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[...]

Por pudor sou impuro.

O branco me corrompe.

Nao gosto de palavra acostumada.

A minha diferenca é sempre menos.
Palavra poética tem que chegar ao grau
de brinquedo para ser séria.
Nao preciso do fim para chegar.
Do lugar onde estou ja fui embora.

Manoel de Barros.






AGRADECIMENTOS

O livro-documento em celebragdo ao décimo aniversario do
Grupo InterArtes constitui uma reflexao aprofundada sobre nossa
jornada académica e criativa. Esta trajetdria se caracteriza pela procura
por autenticidade na expressao, pelo desafio aos paradigmas
convencionais da critica e pelo prazer do encontro da seriedade da
pesquisa com o aspecto ludico da arte e da literatura. A epigrafe de
Manoel de Barros, selecionada para o inicio deste volume, encapsula
de maneira eloquente outra vértebra da coluna do InterArtes: uma
busca incessante pela pureza através da impureza.

A diversidade dos capitulos do livro evidencia a rica trajetoria
do InterArtes, demonstrando um compromisso tanto com a
novidade quanto com a pluralidade, elementos vistos como
essenciais para fortalecer a democracia brasileira. Esse estimulo ao
debate cultural e académico sobre temas variados € destacado
como um ato de resisténcia, reafirmando o valor da diferenca.

Isto posto, gostariamos de agradecer a instituicdes e
individuos que fundamentaram e enriqueceram a jornada do
grupo: Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD),
reconhecida por fornecer a estrutura essencial para a construgao da
identidade do InterArtes; Faculdade de Comunicag¢do, Artes e
Letras (FALE), celebrada como um lar intelectual que acolheu e
inspirou o grupo; Pré-Reitoria de Extensdao e Cultura (PROEC),
aqui lembrada por seu apoio continuo, ampliando o impacto das
atividades do grupo para além do ambiente académico; e Programa
de P6s-Graduagao em Letras da FALE/UFGD, com mengao especial
a Profa. Dra. Alexandra Santos Pinheiro, atual coordenadora do
Programa, cujo suporte académico e pessoal nos proporcionou as
condi¢Oes para que nossas ideias florescessem em publicagoes e
projetos que fizeram toda a diferenca para nossa histdria.



Deixamos, ainda, nossos agradecimentos aqueles nao
nomeados explicitamente, cujas contribui¢des foram essenciais
para o desenvolvimento do grupo. Reconhecemos que nossa
existéncia e longevidade deve muito a uma comunidade dedicada
de mentes e coragoes engajados que, juntos, ensinaram o InterArtes
a crescer e a moldar-se em nosso cenario académico.

Olhando para o futuro, o InterArtes se mantém fiel aos
principios evocados por Manoel de Barros, abragando a seriedade
que vem do brincar, da inovag¢do e da originalidade. Que os
proximos dez anos sejam tdo frutiferos e inspiradores quanto os
primeiros, repletos de pequeninas coisas que, juntas, formam o
nosso ser coletivo. A todos que foram parte desta aventura, nosso
sincero agradecimento. Que continuemos... sempre juntos.

Os organizadores



PREFACIO
InterArtes: encontros e afetos

Fundado em 2014, o InterArtes chega aos seus dez anos com
um histdrico impecavel e desdobramentos muito importantes para
a comunidade académica, como é possivel perceber no conjunto de
textos que compdem esse livro comemorando a efeméride. Se, num
primeiro momento, ele se assentava apenas sobre o Grupo de
Estudo InterArtes, que promoveu em seus primeiros anos de
existéncia o “Cineclube InterArtes”, com vistas a criar espagos de
reflexdao e discussao sobre os didlogos entre a literatura e outras
manifestagdes estéticas, muito rapidamente foi possivel
observarmos seu crescimento e desenvolvimento.

Na medida em que consolidava sua atua¢ao na Faculdade de
Comunicacdo, Artes e Letras da Universidade Federal da Grande
Dourados (UFGD), o InterArtes langava novas frentes de trabalho,
de modo que hoje conta também com o Grupo de Pesquisa
InterArtes, certificado pelo Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnologico (CNPq), e um projeto de extensao (Projeto
de Extensdo InterArtes), assumindo sua fungdo no tripé ensino,
pesquisa e extensao que marca o ensino superior no Brasil.

Eu nunca integrei o InterArtes, mas minha relagio com o
grupo tem quase o mesmo tempo de sua histéria. Ela comegou em
2016, quando propus e coordenei o simposio “Entre a tela e o
papel” no 4° Coldquio Internacional de Estudos Linguisticos e
Literarios (CIELLI), realizado pelo Programa de Pés-Graduagao em
Letras da Universidade Estadual de Maringa. Naquele momento,
eu trabalhava na Universidade do Vale do Rio Verde, em Minas
Gerais, e também buscava criar espagos de reflexao e pesquisa
associados aos didlogos entre a literatura e outras artes, em especial
o cinema. O simpodsio proposto foi um dos caminhos por mim
encontrados para atender a essa demanda.



Qual nao foi minha surpresa ao ver chegar a este simpdsio um
alegre grupo de jovens pesquisadores, trajando uma camiseta
laranja com a logomarca de um grupo de estudos. Acompanhados
do professor Paulo Custddio de Oliveira, que depois soube ser o
coordenador do grupo, eles haviam se reunido para ir de Dourados
a Maringa para apresentar as investigacdes que vinham
desenvolvendo naquele momento. Entraram num carro e rumaram
para o evento em questao.

Esse foi um encontro dos mais felizes e importantes em minha
trajetoria académica: eu pude perceber, ali, a jungao entre o
compromisso com a pesquisa e a alegria em fazé-lo. Pude ver como,
em uma universidade fora do eixo Sul-Sudeste ao qual eu estava
habituada, distante dos grandes espacos de acesso a arte e a cultura
no Brasil, um professor conseguira mobilizar um grupo de
estudantes e produzir pesquisa de qualidade sobre um tema que
ainda era pouco desenvolvido em nossas institui¢des. Pude ver um
grupo de pessoas comprometidas com suas atividades, as quais
portavam com orgulho portar a camiseta do grupo. Pude me
inspirar na energia que circundava o InterArtes e posso afirmar
que, certamente, esse contato com o grupo influenciou minhas
atividades académicas a partir de entao.

Desde esse encontro, nao me afastei mais do grupo, que
acompanhava a distancia, aproveitando todas as oportunidades de
contato que tinhamos. Em 2018 estive pela primeira vez na UFGD,
a convite do InterArtes, para participar de duas atividades. A
primeira delas foi a banca de defesa de mestrado de uma de suas
integrantes, Christiane Silveira Batista (uma das organizadoras
deste volume), cujo trabalho tive a alegria de ler naquele momento.
A outra atividade foi o IIl Semindrio de Literatura e Arte
Contemporanea (SELAC), para o qual fui convidada a proferir a
palestra de abertura, a qual intitulei “Entre telas e textos”.

Esse foi meu primeiro contato com esse evento tao importante,
que o InterArtes ja realizava desde 2016 e estava em franco
crescimento. Com trés dias de uma intensa programacao
académica e cultural, direcionada a reflexdo sobre as diversas



linguagens artisticas nos cendrios contemporaneos, o SELAC
afirmou-se no cendrio académico ndo apenas local, mas também
nacional, reunindo a cada ano um maior nimero de pesquisadores
dedicados ao seu tema norteador. Em 2019, tltimo ano no qual o
evento foi realizado, estive também presente, apresentando uma
comunicagao.

Ainda em 2018 tive nova oportunidade de didlogo com a
equipe do InterArtes em evento que organizei na Universidade
Federal de Mato Grosso, onde atuei como professora visitante entre
os anos de 2017 e 2018. O I Congresso Poéticas da Proximidade:
literatura, arte, politica dialogava de perto com as questdes que
mobilizam o grupo de pesquisa douradense, e convidamos o
professor Paulo Custddio de Oliveira para ser o conferencista de
abertura do evento, com fala por ele intitulada como “Imagem
contemporanea: arte e politica”, posteriormente publicada no
dossié dedicado ao evento e langado no periddico Polifonia. Uma
vez mais, Paulo estava acompanhado das “laranjinhas”, como
costumavamos chamar as integrantes do grupo em virtude da
camiseta desta cor que utilizavam, as quais foram apresentar as
pesquisas que desenvolviam naquele momento.

Em 2019, pudemos contar com um texto desenvolvido por
integrantes do InterArtes na composi¢ao do volume Nau literatura, as
imagens, organizado por Juan Fiorini para a série Na literatura, a qual
dirijo e que é publicada pela editora O sexo da palavra. No ano
seguinte fui eu quem pude contribuir com um capitulo para o livro
Literatura e cinema: malhas da imagem, organizado por Paulo Custddio.

Entrdvamos, entao, no regime de distanciamento provocado
pela pandemia de covid-19, e as atividades presenciais foram
interrompidas. Mas continudvamos em contato por meio das redes
sociais e agora, em 2024, ano em que se retomam com mais vigor
as atividades académicas presenciais, tenho o prazer de contar
novamente com a presenca do InterArtes, na figura do professor
Paulo, em evento que organizo na Universidade Presbiteriana
Mackenzie, onde atuo desde 2021. No I Congresso Literatura em



Campo Expandido, ele serd um dos integrantes de mesa-redonda
dedicada aos Estudos Intermidia.

Sao, pois, oito anos de convivéncia com o InterArtes, em
diversos momentos e distintas atividades, sempre marcados por
um grande afeto e admiracdo. Que esse volume, que serve como
uma sintese de todo o trabalho desenvolvido pelo grupo, seja um
simbolo de sua relevancia para nosso campo de estudos e abra
espagos para novas formas de disseminag¢dao dos conhecimentos ali
produzidos. Vida longa ao InterArtes!

Maria Elisa Rodrigues Moreira
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APRESENTACAO

Apresentamos o livro InterArtes 10 anos (2014-2024), a celebragao
de uma década de compromisso com a pesquisa da relagao entre a
literatura e as outras artes. Neste volume, fazemos reverberar nossa
gratidao por meio do numero 10, que marca um ciclo importante para
o Grupo de Pesquisa InterArtes, da Universidade Federal da Grande
Dourados (UFGD), no estado de Mato Grosso do Sul (MS). Sao 10
textos e 10 imagens cuidadosamente selecionados para comemorar 10
anos de trajetoria.

Nossos primeiros passos, no siléncio de 2014, em uma sala
solitaria da Faculdade de Direito e Rela¢des Internacionais (FADIR)
da UFGD nao previam o alarido que viria. Depois das primeiras
reunides, motivados pelas conversas alegres de nossos encontros,
organizamos um evento: o I Seminario de Literatura e Arte
Contemporanea (SELAC), um acontecimento marcante pela
promogao do didlogo frutifero entre pesquisadores e a comunidade
académica das universidades de Dourados e regido. O sucesso
deste evento inspirou uma série de edi¢des anuais, ampliando seu
alcance de regional para nacional.

Hoje, colocando essa caminhada em perspectiva nessa reuniao
de textos e imagens, festejamos junto a nossos amigos proximos e
distantes os prazeres da companhia de todos (pesquisadores que
colaboraram conosco, interlocutores etc.). Sem pessoas para
conversar, a inteligéncia, por mais refinada que seja, resseca e
morre. Sempre precisamos de todos — técnicos, académicos e
professores — que ajudaram a consolidar nosso aprego por este
tema fascinante, que € a pesquisa interartes. A convivéncia
inteligente proporciona uma interacdo harmoniosa entre o prazer
da descoberta e a seriedade do trabalho académico.

Assim, o primeiro capitulo deste livro € de Ramiro Giroldo,
professor da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul (UFMS),
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de Campo Grande/MS, que sempre esteve ao nosso lado. Ramiro
foi palestrante do II SELAC nos idos de 2017. No texto “A face da
lei: Dredd e a ordem”, langa um arguto olhar para a relagao entre
as artes, utilizando o distdpico Juiz Dredd como exemplo dessa
intersecao. Estd em destaque como as histérias em quadrinhos
desse personagem juiz e suas adaptagdes cinematograficas refletem
e comentam criticamente questoes sociais e politicas densas. Ele
discute como as narrativas distopicas extrapolam tendéncias
sociais e politicas contemporaneas para promover um olhar critico
sobre a realidade, focalizando a figura de Dredd como um agente
que aplica estritamente a lei em um mundo futurista marcado pela
violéncia e injustica. Nosso parceiro InterArtes, ao comparar as
representacoes de Dredd dos quadrinhos com a do filme, evidencia
como as adaptacdes cinematograficas simplificaram a
complexidade do personagem e sua critica social. Ramiro entende
e prova que as histérias em quadrinhos preservam um potencial
subversivo, que é diluido nas adaptagdes em razdo das demandas
comerciais da industria cinematografica. Este pesquisador
InterArtes ¢ valioso para a literatura comparada devido a sua
capacidade de analisar e interpretar as intersecgdes entre as artes e
as questOes sociais e politicas. Mas nao so pela atividade critica:
Ramiro também é cineasta e escritor. Um tipico ser interartistico.
O segundo texto, da dupla Herndn Rodolfo Ulm e Adalberto
Miiller Jr., traz um recuo tatico da critica que analisa o encontro do
cinema com a literatura. Ao abordarem essas complexas relagoes
em “A fenda incomensuravel: literatura, cinema”, os autores
ressaltam as distancias entre palavra e imagem. Enquanto a
literatura opera no tempo narrativo da escrita, o cinema trabalha
com o tempo fragmentdrio da montagem de imagens, revelando
uma desadaptagao temporal que evidencia a incomensurabilidade
da fenda que separa os dois tipos de experiéncias. Demonstra-se,
com acurdcia técnica, que nao ha hierarquia entre essas formas de
expressao; ambas produzem modulagdes do tempo que nao podem
ser reduzidas uma a outra. Em vez de uma adaptagao, cumpre
compreender o que de uma forma resiste a outra, reconhecendo a

16



fenda entre elas como o principio de um pensamento que opera
menos sobre comparagdes e mais sobre encontros. Discute-se a
heautonomia dos regimes temporais da escrita e das imagens,
desafiando a perspectiva hermenéutica como modo privilegiado de
compreensdao do sentido. O texto também explora a nocao de
incomum e de incomunidade nas artes, defendendo que as obras
de arte nao buscam comunicar ou pertencer a0 comum, mas sim
interromper os fluxos da sensibilidade cotidiana, abrindo espaco
para experiéncias incomuns. Esta reflexao esta na base dos estudos
de nosso Grupo, porque sublinha a necessidade de considerar a
relagdao entre sentido e materialidade, penetrando na fenda entre
palavras e imagens para liberar o prazer que se busca na
observacgao do contato entre as artes.

O terceiro capitulo é escrito no calor das discussdes que
marcam o inicio dos incomodos intelectuais de Juliane Santana
Lopes e Paulo Custddio de Oliveira. Em “A personagem de ficgao
e a personagem do documentdrio: proximidades e
distanciamentos, um olhar sobre Menino 23”, Juliane desafia os
conhecimentos que traz do Curso de Letras da UFGD ao tomar
como objeto de pesquisa o documentario Menino 23, de Beliséario
Franca. Trata-se do primeiro trabalho InterArtes onde os conceitos
literarios estao aplicados singularmente ao audiovisual. Percebe-se
que o horizonte desta pesquisadora sagaz, dedicada e competente
¢ a tarefa de integrar arte e politica. No detalhe isolado do conjunto
de sua proposta de pesquisa, a personagem torna-se mimese de um
processo de interagdo entre técnica e ficgdo. O modo de
aproximacao tedrica é colocar o personagem audiovisual em
confronto com o das letras. Na fic¢ao, ele é uma construcao artistica
que vive a histéria imaginada pelo autor, enquanto no
documentario, muitas vezes, é uma pessoa real que vivenciou os
eventos retratados. Observando esse encontro tedrico e o
consequente desvio que se empreende, a autora explora como
personagens sao construidas e representadas tanto na literatura
quanto nos documentdrios. Toda a reflexao desagua na figura do
“ator social”, esse ponto prismatico que representa a si mesmo no
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documentario como forma de aumentar a verossimilhanga do
relato. Ao final, sao feitas consideragdes sobre a importancia disso
para o entendimento da narrativa contemporanea e para o
desenvolvimento do pensamento interartistico promovido pelo
Grupo de Pesquisa InterArtes.

Weslley Ferreira de Araujo, Tiago Marques Luiz e eu
assinamos o quarto capitulo: “Confiando no inconfidvel: o narrador
louco de Dagon, de H. P. Lovecraft”. Nosso texto apresenta uma
incursao pelo mundo do horror inomindvel, em que a loucura serve
como trampolim para a andlise da confiabilidade do narrador na
narrativa de horror cdsmico. Mostramos como Lovecraft
problematiza a relacdo entre obra e leitor: um narrador, apds
experienciar encontros aterrorizantes em uma ilha remota,
questiona a prdpria sanidade, jogando sombras em tudo que diz,
retirando o chao da certeza que protege a maioria das leituras
literarias. Este texto investiga se se pode confiar na narrativa de um
protagonista que admite estar a beira da loucura, pois a mente do
narrador é tao afetada pelo horror césmico que ele presencia que o
faz duvidar de sua percep¢ao dos eventos. Ao explorar a
construcao do narrador e sua relagao com os eventos sobrenaturais,
o estudo destaca a habilidade de Lovecraft em criar uma atmosfera
que transcende a linha entre realidade e imaginagao. Do ponto de
vista da estratégia literaria, o narrador assume um papel crucial na
transmissao do medo ao leitor. Essa maestria ficcional lovecraftiana
¢ essencial para criar uma sensagao de veracidade dentro do
universo narrativo, fazendo-nos comungar com o absurdo.

Quis a Divina Lei da ordem alfabética, que ordenou a
sequéncia dos capitulos deste livro, que a quinta posi¢ao fosse
ocupada pelo texto “Dois irmdos: adaptagao e método recepcional
na escola”, da dupla Adrieli Aparecida Svinar Oliveira e Christiane
Silveira Batista. Justaposto entre o principio e o fim deste livro
comemorativo, o quinto capitulo pode ser considerado um ponto
de equilibrio da coletanea. Ali, no acaso, o dedo da divindade
letrada fez convergir a sensatez e a dedicagao que essas duas tém
dado ao InterArtes para a propria materialidade do livro. Para estas
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duas pessoas, o InterArtes sempre devera muito, pois além de
fazerem parte da primeira agremiagao, que sonhou com a
longevidade de nossas pesquisas, mantiveram-se presentes em
todos os ciclos pelos quais o grupo passou. Neste trabalho, elas
analisam a adaptagao do romance Dois irmdos, de Milton Hatoum,
para o género Histéria em Quadrinhos (HQ), feita por Fabio Moon
e Gabriel Ba. A analise destaca como a HQ se torna uma nova obra.
A nova midia manteve o foco nos conflitos familiares e na relagdao
entre os irmdos que se via presente no livro, mas sofisticou a
expressao, utilizando o preto e o branco e 0s jogos de sombra e luz
para intensificar a dramaticidade dos eventos narrados. As
imagens recriam a histdria, mas emprestam experiéncia distinta a
fruigao estética, adicionando novas camadas de significado por
meio da linguagem visual.

Além de discutir a adaptagdo como um processo de natureza
estratégica para a arte de nosso tempo, a reflexao dessas
pesquisadoras InterArtes propde uma abordagem didatica baseada
no método recepcional para trabalhar com adapta¢des em sala de
aula, pensando e sugerindo modos de incentivar os alunos a
explorarem as diversas formas de viver a arte, o que, ao cabo,
também ¢ uma das metas do grupo InterArtes: sofisticar a pratica
docente dos egressos dos cursos de Letras, ampliando o horizonte
de expectativas dos estudantes brasileiros e promovendo maior
apreciagdo das obras literarias e suas adaptagdes. A elaborada
reflexdo refina o pensamento daqueles que lutam por uma
democratizacao dos bens culturais e pela necessidade de incluir
diferentes formas de letramento nas praticas educativas,
reconhecendo a HQ como um género interessante para o ambiente
escolar. O trabalho, a dedica¢do e sobretudo o companheirismo
intelectual dessas duas pesquisadoras InterArtes continuam sendo
tao estimulantes quanto os primeiros momentos de nossa
caminhada interartistica.

No sexto texto, Tiago Marques Luiz e Lucilia Teodora Villela
de Leitgeb Lourengo analisam a intertextualidade, um de nossos
temas prediletos. O esforco intelectual contido no texto
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“Intertextualidade e estudos da adaptacao: um olhar pelo signo da
parddia” reflete o fato de que todo texto € um intertexto, todo texto
¢ uma rede de fragmentos emprestados, conscientes e/ou
inconscientes. Para os autores, os estudos da adaptacdo sao
apresentados como um campo autonomo que se origina de varias
areas do conhecimento, como cinema, literatura, teatro e a propria
traducao. Todos tomando o texto como ponto de partida. A
abordagem tedrica visa resgatar e reforcar o papel da
intertextualidade como complemento da teoria da parddia, que se
relaciona tanto a aproximagao quanto ao distanciamento do texto-
base. Para demonstrar sua reflexdao, os autores escolhem um
fragmento da cena do balcao do espetaculo televisivo Monica e
Cebolinha no mundo de Romeu e Julieta, ressaltando a
intertextualidade entre a obra de Shakespeare e a comédia infantil
brasileira feita para a televisdo. A andlise intertextual de
Shakespeare é exposta como um campo fértil na dramaturgia, com
a pratica renascentista da imitagdo poética estabelecendo o
principio da intertextualidade criativa. E destacado, porém, que a
literatura nao € superior ao cinema, nem vice-versa. A adaptagao,
seja filmica, televisiva ou cénica, € fruto de um processo em que
linguagens se combinam para resultar em outro produto (neste
caso, audiovisual). A riqueza tedrica deste texto € que a
intertextualidade é apresentada como um conceito complexo que
vai além da reproducao de ideias de um texto para outro, sendo
mais sobre tecer textos existentes juntos e criar algo novo no
processo. O InterArtes teve o prazer de receber Tiago em nosso
canal no Youtube apresentando um fragmento deste trabalho.
Entre as personalidades as quais o InterArtes deve imensos
agradecimentos, destaca-se a figura de Evelin Gomes da Silva, uma
das autoras do sétimo texto: “Livro-imagem: singularidades
humoristicas da Bruxinha Zuzu, de Eva Furnari”. Inscrita com
tintas indeléveis na histéria do Grupo, Evelin, por longo periodo,
nos brindou com sua energia intelectual singular e sua
proatividade extrema. Neste texto, ela une forcas com Larissa
Gongalves Souza, uma pesquisadora do InterArtes de 2015 a 2016.
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Ambas as pesquisadoras se uniram a Clarice Lottermann,
orientadora de Evelin Silva no doutorado, na investigacdo das
estratégias visuais e narrativas empregadas na construgao do
humor nas obras Bruxinha Zuzu e Bruxinha Zuzu e gato Miii, de Eva
Furnari.

O desafio intelectual langado as trés foi evidenciar a relevancia
da imagem na fruicdo contemporanea e a consequente necessidade
de desenvolver habilidades interpretativas que alcancem os
sentidos da imagem. Este valioso estudo tedrico interartistico
tomou a imagem como fendmeno de criagao, percepcao e leitura do
texto visual, tendo o humor como elemento irdonico, fornecendo,
assim, uma analise rica sobre a interacao entre texto e imagem na
literatura infantil. O objeto isolado para estudo foram as tirinhas de
quadrinhos “Defeito magico” e “Miu e Zuzu”, onde foram
observadas as estratégias visuais da anafora e da hipérbole. As
autoras provaram que pequenos riscos em preto e mudancas
comportamentais da protagonista fortalecem o humor na narrativa.
A pesquisa destacou a importancia da cor na expressao artistica de
Furnari, especialmente na transi¢do do preto e branco para o
colorido, e como isso influenciou a percepcao do humor e da alegria
nas obras. O artigo também aborda a trajetdria de Eva Furnari,
desde a criagdo da personagem Bruxinha Zuzu no jornal até sua
publicacdo em livros. Discutiu-se a adaptacao da linguagem para o
publico infantil e a manutengao de caracteristicas visuais e
comportamentais da personagem, na transi¢ao para a nova midia.

Em “Os carbondrios e Cabra-cega: as armas procuram seu
espaco”, Rogério Silva Pereira, professor do curso de Letras da
UFGD e militante do Grupo InterArtes (com varias participagdes
em nossas atividades), juntamente com Maykom de Faria e Silva,
mestre em Literatura pelo nosso Programa de Pds-Graduagao,
analisam as representagdes da guerrilha urbana durante o regime
militar brasileiro em duas obras distintas: a autobiografia Os
carbondrios: memorias da guerrilha perdida (1980), de Alfredo Sirkis, e
o filme Cabra-Cega (2005), dirigido por Toni Ventura. As duas
obras, separadas por muitos anos, estudam a catarse estética da
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luta clandestina contra a ditadura militar, mas por meio de
perspectivas e midias diferentes, como ¢ do feitio das reflexdes
criticas no InterArtes.

Os carbondrios é um relato autobiografico de Sirkis, detalhando
sua experiéncia como opositor ao regime militar, desde sua
participacao no movimento estudantil até sua atuacao na guerrilha
urbana. Cabra-Cega apresenta a historia de Thiago, um guerrilheiro
urbano que, ferido, vive recluso em um apartamento em Sao Paulo
refletindo sobre a ineficacia politica da luta armada e a solidao
decorrente do isolamento imposto pela repressao dos militares. A
analise perscruta os temas comuns nas duas obras: o isolamento da
guerrilha, a autocritica dos militantes e a representagao da luta
armada. Refletem, ao cabo, a distancia entre os guerrilheiros e a
populagao geral, denunciando a repressao sofrida e a dificuldade
de engajar a sociedade em sua causa.

Claudia Sabbag Ozawa Galindo é um personagem
interartistico da mais alta envergadura. Para este ser interartistico,
ler ndo basta: é preciso criar coisas tdo belas quanto as que se 1é.
Entdo, quando ainda se dedicava a critica literaria, tornou-se
também poetiza. Em seu texto “Poesia, musica e o feminino: entre
cantigas e cangdes”, explora a intersec¢dao entre poesia e musica,
enfatizando a representacao do feminino nessas formas artisticas.
A reflexdo comeca com Octavio Paz e Ethiéenne Souriau, discutindo
a ideia de que todas as formas artisticas tém a propensao de se
encontrarem. E esclarecido que, apesar de suas diferencas, as
formas da poesia compartilham uma esséncia comum as cangoes.
Claudia destaca a importancia da lei das correspondéncias estéticas
de Souriau, que busca estabelecer cientificamente as proporc¢des
das estruturas estéticas que permitem uma correspondéncia entre
diferentes artes, sugerindo que a arte busca transcender o mundo
tisico por meio de um jogo organizado de sensagdes. Musica e
literatura encontram um ponto de convergéncia na poesia, onde
elementos musicais, como ritmo, timbre e melodia, se fundem na
palavra poética para criar uma experiéncia artistica unificada. Uma
fusdo que ndo é apenas uma inspiragao mutua, mas sim a intengao
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expressa de evocar um universo compartilhado, onde se
complementam para enriquecer a experiéncia do ouvinte/leitor.

Claudia é obcecada pela tematica do amor, especialmente a
representacao da mulher amando, tema que desempenha um papel
central tanto no seu pensamento critico quanto em suas poesias.
Sua acurdcia intelectual flagra as estruturas sociais e economicas
medievais, como o feudalismo e o teocentrismo, que subjazem ao
leitmotiv literario do medievo. Como ndo poderia deixar de ser, a
conclusao aponta para um “espago inter-artes”, onde as lacunas
entre poesia e musica sao preenchidas, sugerindo que as
manifestagdes poético-musicais, desde as cantigas trovadorescas
até as cangdes da musica popular, ocupam um lugar tnico no
espectro das belas-artes, oferecendo uma comunhao inesperada,
mas natural entre essas formas de arte.

O artigo que fecha este livro também obteve as bencdos da
divindade gramatical, pois representa o trabalho de nosso grupo
junto a graduagdo, qual seja, o de preparar a graduagdo para os
impacto de nossas pesquisas na pés-graduacao. E o texto “Techne,
arte e tecnologia: praticas pedagdgicas e mitologia como interface”,
de Braz Pinto Junior, outro membro do Grupo de Pesquisa
InterArtes. Braz refletiu teoricamente sobre a interseccao entre arte,
tecnologia e educagdo, mas o fez sobre suas experiéncias
pedagdgicas na disciplina de Tecnologias da Informagao e
Comunicagao (TIC), ministrada aos estudantes da graduagao em
Artes Cénicas da nossa Universidade. A discussao evoluiu do
conceito de técnica (techne em grego, ars em latim) e sua relagao com
a arte, destacando como esses conceitos se diferenciaram ao longo
do tempo, mas também como se entrelacam durante esta caminhada.

No argumento construido, arte e técnica compartilham uma
base comum de criatividade, expressdao e inovagao. Portanto, na
contemporaneidade, a tecnologia se tornou um campo fértil para a
exploracdo artistica, permitindo novas formas de criagao,
expressao e interagdao. O texto aborda como a integracao da
tecnologia no ensino das artes pode enriquecer a experiéncia
educacional, oferecendo aos estudantes ferramentas para explorar
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novas dimensdes da criatividade e da expressao artistica. Este
altimo artigo enfatiza a necessidade de uma abordagem
pedagogica que reconhega e explore as possibilidades criativas da
interseccdo entre arte, técnica e tecnologia, visando formar artistas
capazes de refletir sobre (e interagir com) o mundo contemporaneo
de maneiras inovadoras.

Dez textos e dez imagens para celebrar dez anos. Por certo a
lista nao é taxativa. Muitos companheiros importantes nao
puderam ser trazidos aqui. Isso arranha um pouco da alegria de
celebrar nossa trajetéria, mas o que se mantém intacta é a
pertinéncia do trabalho dos pesquisadores dedicados e talentosos
presentes nesta singela coletanea. Que ela permanega como icone
do impacto duradouro do Grupo de Pesquisa InterArtes e de sua
contribuicdio para o campo dos estudos interdisciplinares,
construido com o esfor¢co de tantos bracos. Que este livro sirva
como uma homenagem aos membros atuais, aos que passaram por
nos e aos que virdo, e que inspire futuras geragoes de pesquisadores
a continuarem explorando as complexas relagdes entre literatura e
outras formas de arte.

Paulo Custodio de Oliveira
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A FACE DA LEL: DREDD E A ORDEM

Ramiro Giroldo

Se os utopianos devem obedecer a uma estrita ordenagao de
todos os aspectos de suas vidas, a fim de manter a ilha em que
vivem estatica e hostil as possibilidades de revolu¢ao, o mesmo se
verifica na odiosa distopia. Autoritario, o Estado distdpico
demanda o que Aldous Huxley chama de “excesso de ordem”
(2000), uma hipertrofia estrita o bastante para garantir a
estabilidade e restringir o movimento. O resultado é nocivo ao
elemento humano, aos cidadaos sob o jugo autoritario: “muita
organizacao transforma homens e mulheres em autématos, sufoca
o espirito criativo e abole a mera possibilidade de liberdade”
(Huxley, 2000, p. 22, tradugao propria).

O objetivo é eliminar a oportunidade de escolha e, assim, inibir
o olhar critico acerca de um estado de coisas negativo. Dessa forma,
o interesse de alterar o curso corrente dos acontecimentos é
frustrado em seu nascedouro, simultaneamente a uma inadvertida
afirmagao da necessidade de formular uma resisténcia. Ainda que
com dificuldade, o tipico protagonista distopico acaba por elaborar
cognitivamente seu desagrado para com as forgas que lhe
aprisionam e condicionam a vontade.

Dada a importancia dos mecanismos de controle para a
manutencao da distopia, as narrativas que podem ser enquadradas
em tal paradigma genérico recorrentemente tém atribuido
destaque as forgas policiais, ao brago armado do Estado distdpico’.

Nota do autor: Esta é uma versao do texto publicado na revista Raido, Dourados,

v. 11, n. 28, p. 165-177, 2017, com o titulo “A policia da distopia futura: Dredd e a

uniformizagao”.

! Notavel excecao é Admirdvel mundo novo, de Huxley: no romance, o prazer ocupa
o lugar da coer¢do como método de controle, configurando-se, assim, o
paradigma que nomeia a obra autoral Ditadura do prazer (2013).
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Os exemplos sao bastante numerosos e variados; citemos alguns:
em 1984, de George Orwell, uma das organizagdes coercitivas € a
Liga Anti-Sexo, que reforca a orientacdo moralista imposta a
populagao; em Fahrenheit 451, de Ray Bradbury, os bombeiros
(firemen, no original) devem fiscalizar se ha subversivos cultivando
ilegalmente o habito da leitura literdria, e queimar todos os livros
que encontrarem; em Ndo verds pais nenhum (1985), de Ignacio de
Loyola Brandao, o nome dos policiais, “civiltares”, é indicio de um
governo futuro em que procedimentos oriundos da ditadura
militar brasileira se deixaram penetrar na instancia civil; em
Amorquia (1991), de André Carneiro, ha uma inversao do romance
de Orwell na chamada Policia do Sexo, que tem a funcao de
verificar se cada cidadao esta cultivando a promiscuidade de
maneira irrestrita, como manda a lei do mundo futuro do romance.

Guy Montag, protagonista de Fahrenheit 451, é particularmente
significativo para esta discussao. Trata-se, afinal, de um exemplo
modelar do personagem distopico que, embora inicialmente
vinculado a uma forga policial, acaba por perceber que ha algo de
negativo nos seus arredores. No principio do romance, sente-se
satisfeito com a funcdo que lhe é atribuida; ndo por acaso, a
primeira sentenga da obra é “Queimar era um Prazer” (Bradbury,
1991, p. 11). Progressivamente, porém, ele comega a questionar as
imposigOes estatais e a cultivar a leitura de textos literarios, fazendo
a transigao de autdmato a homem provido de vontades, dono de
uma individualidade avessa a obrigatoria uniformizagao.

O personagem aqui em pauta, Juiz Dredd, insere-se de
maneira particular na tradicdo de personagens distdpicas cujas
acOes pdem as claras as deficiéncias e contradi¢des do regime
autoritdrio a moldar-lhes o comportamento. Dessa forma, cabe
permitir que o contato com a tradicao distdpica da literatura e com
o referencial tedrico-critico dedicado a investiga-la ilumine a
personagem.

Juiz Dredd tem suas histérias publicadas periodicamente
desde o primeiro niimero da revista em quadrinhos britanica 2000
a. D., de fevereiro de 1977. Criado pelo roteirista John Wagner e
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pelo desenhista Carlos Ezquerra, o personagem se fez presente em
outras midias que ndo a original, constituindo na industria cultural
uma imagem prontamente identificavel: figurou, por exemplo, em
videogames e em dois filmes de longa-metragem. O primeiro, Judge
Dredd, é de 1995 e tem a direcdo de Danny Cannon; o segundo,
Dredd, é de 2012 e foi dirigido por Pete Travis. Todas as histdrias
em quadrinhos aqui mencionadas foram publicadas no Brasil na
revista Juiz Dredd Megazine, que teve 24 numeros lancados, com
distribui¢do nacional entre 2013 e 2015, pela Editora Mythos.
Também faz parte do recorte a edigao Especial de Natal de 2013.

Em Seis passeios pelos bosques da ficcdo, Umberto Eco cunha
proposi¢oes de valia para a discussao de personagens que se
proliferam em outras narrativas além da primeiramente dada a
conhecer, a matriz. Eco se vé as voltas com a “verdade” construida
por cada texto ficcional:

A parte as muitas e importantes razdes estéticas, acho que lemos romances
porque nos ddo a confortavel sensacdo de viver em mundos nos quais a
nogao de verdade ¢ indiscutivel, enquanto o mundo real parece um lugar
mais traigoeiro. [...] E possivel inferir dos textos coisas que eles nao dizem
explicitamente — e a colaboracao do leitor se baseia nesse principio —, mas
nao se pode fazé-los dizer o contrario do que disseram (Eco, 1994, p. 97-98).

No breve ensaio “A literatura contra o efémero”, Eco retoma a
formulagao por meio de uma visada complementarmente didatica:

Foram emigrando de texto em texto (e, por meio de varias adaptagdes, de
livro para filme ou balé, ou da tradigao oral para o livro) tanto personagens
dos mitos da narrativa “leiga”: Ulisses, Jasdo, o rei Artur ou Percival, Alice,
Pinéquio, D’Artagnan. Mas, quando falamos de personagens desse tipo,
referimo-nos a uma determinada partitura? Vejamos o caso de Chapeuzinho
Vermelho. As duas versdes mais célebres, a de Perrault e a dos irmaos
Grimm, tém profundas diferencas. Na primeira, a menina é devorada pelo
lobo, e a histéria termina ai, inspirando, portanto, severas reflexdes
moralistas sobre os riscos da imprudéncia. Na segunda, aparece o cagador,
que mata o lobo e devolve a vida a garota e a av6. Final feliz.

Pois bem, imaginemos uma mae que conte a histéria para seus filhos e a
encerre com o lobo devorando Chapeuzinho. As criangas protestariam e
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pediriam a “verdadeira” histdria, aquela em que Chapeuzinho ressuscita, e
de nada valeria a mae declarar ser uma filéloga estritamente ciosa das fontes
literarias. As criancas conhecem uma histéria “verdadeira” em que
Chapeuzinho de fato ressuscita, e essa histéria é mais afim a versdo dos
Grimm que a de Perrault (Eco, 2001, p. 1).

O exemplo escolhido por Eco aparentemente escapa ao tipo de
emigracao realizada por Dredd, porque neste a industria cultural
opera radicalmente no estimulo a producdo sequencial de novas
narrativas capazes de manter o sucesso de uma “franquia”?. Ainda
assim, as formula¢des de Eco sao de auxilio, pois possibilitam
observar de que maneira um paradigma ficcional posto em cena
nas narrativas matrizes das histérias em quadrinhos pode se
modificar em adapta¢des. Em outras palavras, possibilitam
verificar se determinada “verdade” de uma historia foi alterada ou
mantida em outras histdrias, e com quais resultados. Levando em
conta que a adaptagao deve ser tomada como uma obra dotada de
relativa autonomia, eventuais alteragdes apenas levam a um
julgamento de valor negativo se algo das narrativas matrizes se
perder e nenhuma perspectiva capaz de promover novas leituras
for acrescentada.

A concepgao visual de Dredd sofreu duas alteragoes
perceptiveis no decorrer do longo histérico de publicagao ainda em
curso: sua figura, originalmente longilinea, ficou embrutecida e
musculosa; os contornos do capacete, antes compostos de linhas
curvas, sao agora menos organicos e mais bojudos. As
caracteristicas elementares, contudo, mantiveram-se, e a aparéncia
da personagem se faz ainda bastante reconhecivel. Tal
circunstancia ndo é exclusiva de Dredd: a alteracao sutil na
concepcao visual ¢ uma marca recorrente em personagens de
quadrinhos que figuram em publicagdes por décadas a fio, uma
adequacao a estética predominante em cada momento. Nas duas
figuras seguintes, o Dredd dos anos de 1970 e o dos anos 2010.

20 uso do termo, aqui, pretende explicitar o manejo dos personagens como bens
de consumo destinados a gerar lucro.
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Figura 1 — Detalhe da pagina 62 da Juiz Dredd Megazine n. 2

MUITO BEM, INFRATORES, SAIAM
DEVAGAR... OU QUEREM MA/SP

Fonte: Mills e McMahon (2013).
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Figura 2 — Detalhe da pagina 19 da Juiz Dredd Megazine n. 4

Fonte: Wagner e Flint (2013).

Uma marca que se mantém sao os olhos sempre escondidos
pelo visor do capacete — sem o qual o personagem jamais é
flagrado. E bastante significativo que um personagem
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irrestritamente dedicado a manter a severa lei de seu mundo
distépico tenha os olhos cobertos como a imagem da Justica
consagrada na cultura ocidental. Embora o visor ndo o cegue
literalmente, como a faixa cega a Justiga, o efeito é analogo: os olhos
de ambos sao inacessiveis, cobertos por um véu que parece impedir
a empatia para com o sujeito contemplado. Abaixo da superficie
textual, Dredd ndo deixa de ser cego como a Justi¢a: nao faz
distingao entre aqueles que deve julgar — e executar.

Nunca retirado o capacete, nunca vistos seus olhos, Dredd é
algo despersonalizado, conformado a uma uniformizagao total de
suas agOes e pensamentos. Seu bordao, repetido de forma
exaustiva, é “Eu Sou a Lei”, do qual se infere nao se tratar de um
individuo com anseios independentes do papel a ele atribuido pelo
Estado. Acentuando a despersonalizagao, todos os agentes da lei
vestem-se como ele, e, por vezes, é dificultoso discernir qual dos
personagens representados em determinado quadro é Dredd —
recorrentemente, apenas o nome gravado no distintivo peitoral
permite a identificacao.

A caracteristica nao foi mantida na primeira adaptagao
cinematografica das histérias de Dredd, talvez para justificar o
caché do astro Sylvester Stallone. Na maior parte do longa-
metragem, vemos o personagem sem o capacete, e o rosto do ator
cujo nome encabega o cartaz e as capas de home video fica a mostra.
A opgao pode também ter como impulso a tentativa de ampliar o
leque dramatico, j& que um ator com os olhos escondidos tem
limitados os recursos a disposi¢ao. De qualquer forma, Dredd
acaba por mostrar tragos distintivos em meio aos que o cercam, e
tanto a possivel relagdo com a figura da Justica quanto a
despersonalizagao da personagem se perdem. Constitui-se uma
figura heroica afim aos parametros do cinema de acao: além de
singularizada, simultaneamente viril e simpatica.
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Figura 3 — Still, do filme Judge Dredd

Fonte: Judge [...] (1995).

Caso distinto é o da segunda adaptacdo cinematografica, na
qual o ator Karl Urban nao retira o capacete em nenhum momento.
Como nos quadrinhos, hd em cena também uma série de agentes
da lei trajados como Dredd, sugerindo a uniformizagdo e o
consequente  abandono de interesses  particularizados.
Curiosamente, um dos personagens principais é uma juiza® em
periodo probatdrio, que ndo wusa capacete para prevenir
interferéncias em seus poderes telepaticos. Com o rosto a mostra,
ela é particularizada em relagdo aos demais agentes. Trata-se de
uma opgao produtiva, j& que a personagem a carregar tragos
distintivos ndo foi ainda uniformizada. Tem voz prdpria; nao é uma
mera porta-voz da superior instancia legal.

3 Os policiais sao chamados de juizes, pois investigam e julgam os crimes.
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Figura 4 — Still, do filme Dredd

Fonte: Dredd (2012).

Cego a qualquer tipo de percepgao critica sobre os arredores,
produto pleno de seu meio, Dredd ndo pode ser pensado de
maneira descolada da caotica cidade que patrulha, Mega-City Um.
E uma metrépole absurdamente violenta e inchada, composta da
jungao circunstancial, ndo planejada, de diversos centros urbanos.
Sua extensdao, embora nado especificada nas histérias a compor
nosso recorte, é gigantesca: na histdria em 12 partes intitulada
“Guerra total”, roteirizada por John Wagner, desenhada por Henry
Flint, colorida por Chris Blythe e publicada nos nimeros um a
quatro da Juiz Dredd Megazine, bombas atomicas explodem em
lugares especificos da cidade sem afetar diretamente os demais, um
indicativo de que a metropole é ampla o bastante para que
explosdes dessa natureza fiquem contidas a bairros ou
condominios, eles proprios ja tao grandes como cidades.

Se Mega-City Um € um antro de inescapavel violéncia, onde
frutificam comércio de drogas, roubo, assassinato, exploracao de
prostitutas, corrupgao e todos os tipos de crimes imagindveis, nao
parece ser diferente além de seus limites: as referéncias esparsas a
outras cidades sao também marcadas pela negatividade. E,
imediatamente atrds dos muros da supermetropole, ha um deserto
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radioativo habitado por gangues de mutantes, que continuamente
tentam invadir suas ruas para usufruir de um bastante precario
ambiente urbano.

Simuladamente, extrapola-se para um futuro indeterminado a
violéncia urbana contemporanea, bem como os maleficios que se
estendem para além do asfalto e chegam a dreas nao urbanizadas.
A extrapolagao simulada é um procedimento caro a narrativas de
ficcdo cientifica, e, em particular, as de cunho distdpico:
exagerando tendéncias em curso na contemporaneidade aos limites
do insustentavel, evidenciam-se as deficiéncias dos nossos
arredores imediatos. Realiza-se uma interacdo entre o
distanciamento e a cogni¢ao, fomentando um olhar critico acerca
do real. Conforme a modelar formulagao de Darko Suvin (2016, p.
20, tradugao prdpria): “A ficcao cientifica é um género literdrio
cujas necessarias e suficientes condi¢des sdao a presenga e a
interagdo do distanciamento e da cogni¢do, cujo principal
dispositivo formal é um quadro imagindrio alternativo ao do
ambiente empirico do autor”.

Explicitemos o ponto relacionando-o ao quadro imaginario
configurado nas histdrias de Dredd. Como veremos, as proposicoes
de Suvin podem servir para discutir objetos outros, e nao apenas
os literarios. A projecao da violéncia urbana em um futuro
indeterminado promove um novo olhar, critico e cognitivo, acerca
do ambiente empirico dos autores (e dos leitores). A logica
cognitivo-distanciada é operada pelos autores e concretizada no
ambito da recepgao. Em outras palavras, a fim de que um novo
olhar acerca do real seja promovido, a interagao referida por Suvin
¢ operada pelos autores e fomentada nos leitores.

Como a violéncia de Mega-City Um ¢ uma transfiguragao
ficcional da observada nos centros urbanos de hoje, também Dredd
o é das forgas policiais que pretensamente tentam conté-la.
Projetado na distopia futura, o policial tem seus tragos
extrapolados em exagero: truculento e completamente
desinteressado dos interesses das minorias, age de maneira nada
flexivel e ndo se adapta ao que cada nova circunstancia exige.
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Serve de exemplo a capa do Especial de Natal publicado no
Brasil, que carrega um teor humoristico. Como um autdémato
incapaz de se adaptar a diferentes situagdes porque possui uma
programacao incompleta e sem nuances, Dredd nao pode perceber
o desproposito que é prender Papai Noel por invasao em domicilio.
Canhestro e desprovido do interesse de interpretar a lei, somente
de aplica-la, identifica a entrega anual de presentes com um crime
a ser punido.

Figura 5 — Capa da revista em quadrinhos Juiz Dredd Megazine
Especial de Natal
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Fonte: Ewing, Higgins e Hurst (2013).

Publicada na edigao roteirizada por Al Ewing, desenhada por
John Higgins e colorida por Sally Hurst, a historia “Escolha o seu
Natal” ilustra a auséncia de maleabilidade da personagem e o
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decorrente beco sem saida em que os cidadaos de Mega-City Um
se veem encurralados. Formalmente ousada, a historia tem cada
um de seus quadros numerados e, como em um livro-jogo, cabe ao
leitor escolher o destino do personagem principal, um cidadao
comum. Assim, ao final de alguns quadros especificos, ha notagoes
como: “Deve ser a sua imaginacao. Se vocé quiser falar com o
psiquiatra, ele esta no quadro 9. Se ainda precisa comprar algo para
a tia Flavia, pode ir para o quadro 36” (Ewing; Higgins; Hurst, 2013,
p. 36) ou “Na certa, é um terrivel mal-entendido. Vocé vai fugir (va
para o 40)? Ou, e isso nao é recomendado, se entregar (va para o
6)?” (Ewing; Higgins; Hurst, 2013, p. 36.). Assim, a ordem de leitura
nao ¢ linear, mas determinada pela vontade do leitor —
circunstancia que, como veremos a seguir, ¢ ela mesma colocada
em xeque em determinado momento da histdria.

O protagonista da historia, como em O processo, de Franz
Kafka, vé-se acusado de um crime que desconhece. Articulando
tema e forma, o labirintico caminho que a personagem trilha em
Mega-City Um € analogo as constantes idas e vindas operadas pelo
leitor para construir a historia. O problema é que todas as opgoes
escolhidas pelo leitor levam a desfechos tragicomicos: ainda que
aparentemente inocente, o personagem ¢é sempre preso por Dredd
ou morto tentando escapar da prisao. Chega o momento, porém,
em que se esgotam as opgOes e o leitor é for¢ado a concluir
linearmente a leitura. Encurralado em um paradoxo espago-
temporal segundo o qual o criminoso seria uma versao de si
proprio oriunda de uma realidade alternativa, o personagem sofre
dolorosos estertores a cada novo quadro lido de forma linear. Em
suma, o proprio leitor se torna um agente de sua dor, ao lado do
impassivel e inexoravel Dredd.
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Figura 6 — Pagina 40 da Juiz Dredd Megazine Especial de Natal
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Fonte: Ewing, Higgins e Hurst (2013).

Outra histéria que leva ao extremo as agdes de Dredd é
“Tempo esgotado”, roteirizada por John Wagner, desenhada por
Mike Collins, arte-finalizada por Cliff Robinson e publicada na Juiz
Dredd Megazine nimero 3. O protagonista foge freneticamente dos
juizes, sem que ao leitor seja informado qual foi o crime cometido.
Aparenta ser algo grave, dado o aparato policial movimentado
para apanha-lo e o desespero da fuga. Apenas no desfecho é
revelada a natureza do crime: um livro emprestado da biblioteca 12
anos antes e jamais devolvido. Significativamente, a obra em
questao é Guerra e paz, de Leon Tolstoi: a caréncia de sentido da
guerra encontra sua analoga na agao policial de Dredd.

Também cabe mencionar a historia “Assassino geracional”,
roteirizada por John Wagner, desenhada por John Higgins e
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publicada na Juiz Dredd Megazine nimero 10. Nela, um cidadao de
Mega-City Um, chamado Peart, desespera-se ao saber que terd um
filho. Segundo ele, todos os homens de sua familia sdao mortos no
dia em que nascem seus primeiros rebentos. Surge, entao, um
viajante do tempo, o assassino geracional do titulo, e Dredd logo se
prontifica a persegui-lo para impedir o assassinato. Nao consegue:
o executor cumpre seu intento e desaparece no tempo, disposto a
continuar sua jornada a procura dos homens da familia que geram
filhos. Resignado, Dredd conversa com a esposa de Peart, ja com o
recém-nascido no colo.

Figura 7 — Detalhe da pagina 42 da Juiz Dredd Megazzne n. 10
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Fonte: Wagner e Higgins (2014).
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Como ¢ recorrente nas histérias de Dredd, no desfecho a
justica nao € feita, a despeito das convicgdes do personagem-titulo.
A logica determinista expressa em suas palavras tem a ver com o
horror da vida na metropole: o destino dos cidadaos é tragado
desde o nascimento e eles podem apenas se conformar a uma
nociva légica imposta a priori. A prisao ou a morte: estas sao,
comumente, as opgdes que restam aos personagens. Como o
desavisado bebé de cuja boca escorre saliva, possuem limitada ou
nenhuma capacidade de acdo, de escrever a propria historia.

Salta aos olhos que Dredd ndo se apresenta como um herdi
modelar, do que € indicio o tom comico de algumas das historias
em que figura. Pelo contrario: apresenta-se como um retrato
satirico de uma lei cuja aplicacdo é indiferente as injusticas
estruturais, podendo até mesmo reforca-las. A possibilidade de
comentdrio critico acerca do real fomentada pela fic¢ao cientifica se
verifica de maneira plena, e Dredd acrescenta novos nuances a
personagem distopica tradicional. Sua propria impossibilidade de
mudar o particulariza. Ao contrario do tipico protagonista da
distopia, Dredd nao questiona as estruturas de seu mundo, possui
uma imobilidade que satiricamente denuncia como nocivo o
“excesso de ordem”.

Caso contrario é o de ambas as adaptagdes cinematograficas:
nelas, a personagem ¢ um herdi indefectivel, e as contradi¢des
inerentes ao sistema que o conforma nao sao representadas. Ambas
as narrativas, a despeito de suas singularidades, apontam a a¢ao de
Dredd como passivel de resolver os problemas confrontados e fazer
a justica prevalecer por meio da aplicagao estrita da lei. A segunda
adaptacdo, aparentemente mais apegada as historias originais,
acaba por ser ainda mais radical na diferenga: se o real mantenedor
da justica é desprovido de individualidade, acaba sendo
promovido um elogio do apagamento das diferencas e da violéncia
como melhor resposta a criminalidade. Um sentido simetricamente
antagonico ao veiculado pela personagem em sua midia de origem,
as histdrias em quadrinhos.
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Observemos que a narrativa matriz foi modificada sem o
acréscimo de um novo nuance, antes com o apagamento dos
indices que possibilitariam um retorno ao real capaz de colocar em
suspenso as estruturas vigentes no empirico. Para Theodor W.
Adorno e Max Horkheimer em Dialética do esclarecimento, a
industria cultural opera por meio de uma homogeneizacao:

As vantagens e desvantagens que os conhecedores discutem servem apenas
para perpetuar a ilusdao da concorréncia e da possibilidade de escolha. [...]
Os valores orcamentarios da industria cultural nada tém a ver com os
valores objetivos, com o sentido dos produtos. Os proprios meios técnicos
tendem cada vez mais a se uniformizar (Adorno; Horkheimer, 1985, p. 102).

A uniformizac¢do, agora, é o ajuste do personagem a um
modelo pré-estabelecido de herdi cinematografico: correto,
moralmente bem resolvido e sempre disposto a, com a ira dos
justos, fazer uso da forga fisica. E esclarecedora a proposigio de
Adorno e Horkheimer segundo a qual a industria cultural toma
para si as perspectivas criticas surgidas em seu seio, cuidando de
deixa-las estéreis.

Nos quadrinhos, o personagem ainda contemporaneamente se
mantém capaz de promover um olhar outro acerca do real
empirico, mesmo nas maos de diversos roteiristas. E uma
circunstancia que merece investigagao, posto que as proposigoes de
Adorno e Horkheimer acerca da industria cultural indicam que a
mera producdo em série provocaria um esvaziamento do sentido
— lembremos que Dredd é publicado no decorrer de varias
décadas, o que caracteriza uma producao seriada.

Estamos diante de um indicio que permite o estabelecimento
da seguinte hipotese: a industria cultural, representada por
executivos interessados em propriedades que rendam dividendos,
mantém um controle menor em instancias de menor alcance no
mercado consumidor e, consequentemente, capazes de gerar
menor lucro. E o caso dos quadrinhos de Dredd, comparativamente
a um longa-metragem encabecado por Stallone e obrigado a
recuperar os milhoes de dolares nele investidos. Mesmo a segunda
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adaptacao cinematografica, de orcamento enxuto, parece opulenta
diante do custo necessdrio para produzir uma histéria em
quadrinhos destinada a mercados menores, como é o caso da 2000
a. D. Desprovida da obrigagao de fornecer dividendos realmente
volumosos, a distopia de Dredd preserva seu potencial acidamente
subversivo nos quadrinhos.
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A FENDA INCOMENSURAVEL:
LITERATURA, CINEMA

Herndn Rodolfo Ulm
Adalberto Miiller |r.

Sempre que pensamos em relagdes de aproximagao entre
literatura e cinema, convém lembrar também, por um exercicio de
honestidade intelectual, que ha relagdes de afastamento, de
incongruéncia, de incompatibilidade, as quais derivam de uma
diferenga mais fundamental ainda, aquela que se verifica entre a
palavra e a imagem. Queremos pensar aqui, portanto, essa
diferenca, que pode ser assim enunciada: hd uma fenda,
incomensuravel, entre as palavras e as imagens. Ha alguma coisa
entre elas que ndo se deixa medir, e que, pois, afasta-as
irremediavelmente. H4 uma desmesura que vai de umas para as
outras e retorna como o siléncio do que nao pode ser dito, como a
cegueira do que nao pode ser visto. As palavras faltam, e ficamos
mudos diante das paginas do livro que se fecha. As imagens nao
conseguem nos mostrar o que procuramos, e ficamos no escuro da
sala sem nada para ver diante da tela vazia. A desmesura do tempo
— dos tempos — faz com que as palavras emude¢am, com que as
imagens se apaguem. Tornar legiveis as imagens e fazer
imagindveis as palavras é atravessar a fissura que se abre entre
duas experiéncias que, inutilmente e com extrema fadiga, tentam
amoldar-se (Didi-Huberman, 2002; Warburg, 2003; Flusser, 2008;
Deleuze, 2004).

Uma desadaptagao dos tempos se transfere das palavras para
as imagens, da literatura para o cinema. Esta desadaptacao € o
signo da colisao entre duas modalidades do tempo: de um lado, o

Nota dos autores: Esta é uma versao do texto publicado na revista Terra roxa e
outras terras, Londrina, v. 29, p. 30-39, 2015.
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tempo histérico e sucessivo da escrita, o tempo narrativo da
literatura; do outro, o tempo descontinuo e fragmentario da
memoria, o tempo da montagem das imagens cinematograficas. As
rela¢des entre tais modulagdoes podem ser compreendidas como a
distancia que se abre entre elas.

Toda a questao da “adaptabilidade” e da adaptagao passa por
esta fratura que separa as palavras e as imagens, a literatura e o
cinema, a histéria e a memoria. O problema da adaptacdo supoe
(na sua formulacdo mais cldssica) que o significado é ideal e
independente dos meios materiais através dos quais se apresenta:
ndo importando a materialidade, o significado essencial seria
comum a todas as artes e praticas culturais.

No entanto, como mostram os trabalhos de Roger Chartier
(para o caso da leitura), de Arlette Farge (para o caso das culturas
populares no século XVIII), de Vilém Flusser (para o caso da escrita
e das imagens técnicas), e de Miiller (para os estudos de
intermidialidade), as praticas culturais e suas significagdes nao
podem ser pensadas fora das materialidades que as produzem, e
dos meios — ou midias — nos quais surgem: tanto a palavra como
os meios audiovisuais conheceram diversos suportes materiais que
provocaram altera¢des semanticas, do pergaminho a imprensa, do
registro analdgico da pelicula a produgao digital.

Também os modos de apropriagio correspondem a
materialidades que nao sao estranhas a tais processos: nao ¢ a
mesma coisa assistir a um filme numa sala de cinema e na tela do
televisor, tanto como nao ¢ idéntico ler um livro impresso no papel
que sob a forma digital do computador (Chartier, 1996; Farge, 1998;
Miiller, 2012). Nao ¢é possivel, por isso, dizer que a matéria
“encarna” os significados. Cada materialidade produz um sentido
que nao se remete a “encarnagao”: as matérias nao oferecem “o seu
corpo” para que o significado (ideal) seja possivel. Nao hd sentido,
sendo aquele que nasce da materialidade (da midia, do meio). Por
isso, nao ha hierarquia, nem subordinac¢ao dos principios de uma
pratica sobre os principios da outra.
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Desse modo, a literatura e o cinema sdao materialidades que
produzem modulag¢des do tempo que ndao podem “se adaptar”; e,
portanto, € estéril toda comparagao valorativa entre elas. Mais do
que de uma adaptagao, trata-se de pensar o que numa resiste a
outra. O que numa se desvia da outra. Reconhecer essa fenda pode
ser o principio de um pensamento que opera menos sobre
comparagoes, e mais sobre encontros. Como os filmes de Bresson
encontram Dostoiévski, mesmo quando nao o adaptam. Como a
literatura de Faulkner encontra o cinema, mesmo que nao se refira
a nenhum diretor ou procedimento cinematografico. Claro que,
para operar intelectualmente, analiticamente, sobre esses encontros
(e desencontros), exige do leitor/espectador um mergulho
profundo na especificidade de cada materialidade, de cada midia,
muito mais do que o voo rasante da mera comparacao, que, no mais
das vezes, nada mais faz do que empobrecer a riqueza de cada meio
especifico em nome de um “significado” comum.

Neste sentido, escrita e imagens, histéria e memoria,
constituem regimes de temporalidade heautonomicos: as regras que
regem um regime nao servem para o outro. Diz-se que um regime
€ heautonomo quando as regras que elabora apenas servem no
interior de si mesmo, e nao para objetos externos a ele: heauto (si
mesmo), nomos (lei). Diferencia-se de um regime auténomo, em que
se elaboram leis para objetos “exteriores” ao préprio sistema. Kant
pretendia que a estética fosse heautdnoma na medida em que nao
fosse regida pela objetividade (nem pela razao/ entendimento),
mas, antes, pela subjetividade (que, por sua vez, deveria tender ao
“universal” intersubjetivo). Para Deleuze, Foucault faria uso da
heautonomia na teoria das “epistemes”, estabelecendo dois regimes
diferenciados: aquele do visivel e aquele do enunciavel, de forma
que olhar e dizer se encontrariam cindidos no pensador francés
(Kant, 1993; Deleuze, 2005). Nosso presente é o resultado do espago
que se abre entre esses dois polos em tensao: aquele da escrita
sucessiva e aquele das imagens audiovisuais fragmentarias,
repartindo-se a incomensurabilidade de suas regras sem
comparagao.
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Fratura dos tempos incomunicaveis, quebra de duas
experiéncias que se afastam, das experiéncias que nos afastam: essa
desadaptagao dos tempos é o signo do movimento que nos percorre
e nos separa. O signo pode ser entendido como a violéncia do
impensado do pensamento, violéncia que forga a pensar. Violéncia
que o significante nao pode apanhar e que apresenta o que a
linguagem nao pode dizer. Esta violéncia nao é “linguistica”; ela
marca a irrup¢ao de uma presenca material na linguagem, figura
sem nome (ruido, siléncio), agramatical e a-significante, que esta
fora das regras da lingua e que nao corresponde a elemento
nenhum no interior do sistema. Nesse sentido, o signo nado é
representativo, nao estd em lugar de uma auséncia, de alguma coisa
que se ausenta: € a presenca do que nao pode se nomear. Jean-
Francois Lyotard (1997) chama de “infancia” isso que atravessa a
linguagem e que nao fala. Em Deleuze, a questao do a-significante
e da agramaticalidade tem um alvo duplo: trata-se de destruir a
posic¢ao do significante tanto no interior das teorias estruturalistas
da linguagem como no interior da psicanalise: nao ha significante
privilegiado que organize a vida inconsciente nem que revele a
verdade (sempre diferida) do discurso por meio da logica de uma
significacdo infinita. Nao ha cadeia que ligue seus elos. O
significante ndo é material sem que antes a materialidade seja a-
significante (Lyotard, 1979). Nem a representacao ¢ a funcao
originaria da linguagem, nem a consciéncia € o lugar privilegiado
do pensamento. Nesse limite agramatical e a-significante, faz-se a
prova da lingua, a experiéncia da escrita. Nesse limite, fica contida
a literatura.

Do mesmo modo, o signo ¢ a violéncia do ndo visivel para o
olhar: o que nele escapa e cega o horizonte da visibilidade; presenca
material que irrompe no olho, sem forma, nem contorno. A
intensidade em que a luz nao é ainda imagem. A escuridao que
suprime a visao, obrigando ao desvio do olhar. A luz e a escuridao
tomadas como puras materialidades do visivel. As imagens sao
uma penumbra, uma superficie entre duas cegueiras, uma tensao
entre a extrema luz e o puro negrume. Nesse limite da imagem,
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nesse limite que € a imagem, realiza-se a prova do visivel. Nesse
limite do visivel como signo do impensado do pensamento, fica
contida a pratica cinematografica e audiovisual.

Interpretacdo: muito além da hermenéutica

As relagoes entre tempo, presenca e materialidade tensionam
o0 pensamento contemporaneo — de Didi-Huberman (1990) a
Gumbrecht (2012), de Blanchot (2007) a Nancy (2000), de Lyotard
(1997) a Barthes (1984), de Flusser (2008) a Kittler (2015) — e
indicam o deslocamento da representagao como cena onde se
desdobra o espetaculo da verdade, abalando a perspectiva
hermenéutica como modo privilegiado de compreensao do
sentido, e fazendo aparecer o problema do estatuto da presenca, do
que se apresenta e da materialidade como signo de uma presenca
que se realiza como “pura afetividade”.

Essa presenga afetiva pode ser pensada como “tempo puro”
(Deleuze, 2007), ou segundo o seu carater espacial e espacializante
(Nancy, 2000), ou, ainda, pelo modo como as midias se entrelacam e
apagam fronteiras espaciais e temporais (Kittler, 2015). Porém, em
todos os casos, é aquilo que ndo se pode nomear, nem reduzir a uma
imagem visivel: a presenca nao aparece como identidade da palavra,
nem como identidade do olho. Trata-se do desequilibrio que leva, no
pensamento contemporaneo, do teatro, como local da representagao,
ao cinema, como local em que a verdade se inscreve se apresentando
sob a forma da luz reverberante. Good bye Dragon Inn (2003), de Tsai
Ming-Liang, por exemplo, expde exatamente esse desequilibrio, que,
alids, estd em todos os filmes desse diretor, em que se abre ainda
mais a fenda que separa a imagem da palavra. O mesmo se d4 em
outro filme cuja “agao” (na verdade, a falta de acdo) se passa dentro
de um cinema: Fantasma (2006), de Lisandro Alonso.

O declinio das questdes hermenéuticas (vinculadas ao eclipse
do privilégio da linguagem como modo de organizagao do tempo),
o que Gumbrecht anuncia como “adeus a hermenéutica”
(Gumbrecht, 1998), bem como a questao da presenga como procura
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de um “toque”, de uma aproximagao com o mundo, vém
acompanhados da ascensao das imagens e dos sons, como enclaves
em que se realizam os modos contemporaneos da experiéncia e das
atmosferas (Martoni, 2015). As imagens nao se deixam analisar,
para esses autores, a partir da légica do discurso, pois, vistas por
esse prisma, as artes audiovisuais nao podem se reduzir a uma
linguistica estrutural, nem a uma narratologia; e os rolos de filme
resistem a hermenéutica e a analise do discurso (Kittler, 2015).
Trata-se de um triplo esfor¢o do pensamento “pos-historico” se
afastando da virada linguistica, deslocando-se para fora da histéria
como compreensao unica do tempo e elaborando uma logica das
imagens em que se produz a modulagao nao narrativa do tempo,
dos tempos.

Em suma, a abertura, a fenda entre as palavras e as imagens
diagnostica a desmesura entre duas experiéncias do tempo
confrontadas no nosso presente: uma do tempo como histdria e
outra do tempo como memdria. Trata-se de um “regime de
veridiccao” que delimita uma “experiéncia da cultura” que
estabelece o que se pode dizer (ordem cronoldgica do saber), o que
se pode fazer (ordem genealdgica do poder), aquilo no qual posso
me constituir (ordem problematizante da ética): ou seja, daquilo
que demarca as condi¢des sob as quais alguma coisa pode ser
considerada verdadeira ou falsa (Foucault, 2003). Nao se trata, por
isso, de comparar duas experiéncias heterogéneas, senao de
mostrar os limites que definem as ldgicas, pelas quais elas se
excluem, e nas quais a comparacao resulta impossivel, assim como
resulta impossivel estabelecer critérios éticos razodveis para os
personagens de Orson Welles. Neste sentido, o regime
contemporaneo de veridic¢ao esta contido nos limites que abrem a
tensdo entre palavras e imagens, quer dizer, na tensao aberta por
suas praticas heautonomas que, no seu movimento, tanto nos
rechacam, como nos retém. A desadaptagao dos tempos mostra os
limites da escritura e da histéria na sua confrontagdo com as
imagens e a memoria (e vice-versa). O choque entre imagens e
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palavras, entre historia e memdria, produz o limite pelo qual uma
desenha o territério da outra.

Desse modo, a fenda relaciona duas bordas que nao se tocam,
que nao se rogam, que se mantém distantes e heterogéneas. Dai o
interesse que desenvolvem uma pela outra dessas bordas. A fenda
¢ o movimento que se abre entre as bordas. O interessante acontece
onde elas se transbordam, permitindo-nos aborda-las sem deté-las.
Se as palavras tecem o texto da histdria, as imagens destecem as
palavras, que se derramam sobre os documentos e desfazem os
textos, lancando a deriva os fios que aqueles trangavam (todas as
metaforas do tecido sdo insuficientes diante das imagens). Se as
imagens querem se apresentar na plenitude da luz sem bordas e
sem partes, as palavras bordam esses oceanos de luz, detendo o seu
movimento infinito e fixando a memoria a uma identidade que ela
recusa. Todo um jogo da borda e do que transborda, do que se tece
e se destece, do contorno e do incontornavel, das bordas e do que
se faz nas bordas, passa entre as imagens e as palavras: questao de
margens, de fronteiras, de transgressoes, de modulagdes do tempo,
de modalidades da experiéncia. Deslocamo-nos no movimento que
nos fende, ficando sempre a distancia da ferida que esta se abrindo.
Essa distancia, esse movimento, por minimos que sejam, marcam a
irredutibilidade entre palavras e imagens, a tensao que entre elas
se compoe e o interesse que as atravessa.

Nessa distancia, o cinema e a literatura tentam dar conta de
“nossos” tempos, como aquela experiéncia que se in-comunica de
uma para a outra, como a experiéncia de uma desadaptagao que
define, na sua dispersdao, o movimento que contém nosso presente.
Ao contrario do mero estudo comparativo das adaptagdes, que
buscam uma ideia de comunidade baseada na comunicagdao (no
que a comunicagao tem de repeti¢ao e nivelamento), a fenda que se
abre com o pensamento das materialidades (e das midias)
reconhece a diferenca, o estranhamento, a incomunidade, onde
nada se comunica. Onde a comunicacao falha, e a comunidade se
distancia, talvez s reste entender as diferencas através da
tradugdo. Nao apenas da tradugao de um sentido por outro, o que
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seria mera troca (comunicativa), mas na tradug¢do de uma
materialidade na outra, com a outra. Transdugdao, como quer
Simondon (2009).

As artes: 0 incomum e a incomunidade

Essas modulagdes do tempo e as suas tensoes sao o resultado
de formas culturais de produgao cuja necessidade nao é evidente.
A fenda entre os tempos estd ela mesma inscrita nos tempos,
correndo entre os tempos, como transformac¢dao e mutacdo da
experiéncia dos tempos: assim, a fissura entre a historia e a
memoria apenas pode ser percebida como “diferencial” dos
tempos. Se a escrita histdrica nao pode dizer o que ela mesma ¢ (em
virtude do fato de toda definicdo ser relativizada pelo proprio
decorrer do tempo histdrico), por sua vez, as imagens nao podem
nos mostrar a histéria (na medida em que elas apresentam uma
forma ndo histérica do tempo); se as imagens nao podem fazer
visivel a memodria (devido ao fato de que nelas o tempo se desfaz
como visibilidade), por sua vez, as palavras nao podem explica-la,
sendao submetendo-a a logica sucessiva do discurso. As imagens
nao ilustram as palavras, as palavras nao explicam as imagens: nem
a histéria encena a memoria, nem a memoria refere-se a historia.
Essa ¢ a dificuldade com que nos confrontamos cada vez que
tentamos pensar nossa prépria condi¢ao. Como pensar, afirmar ou
negar algo do presente quando o prdprio presente esquiva
qualquer definigio? E nessa fenda que se movimentam as Histoires
do Cinema, de Jean-Luc Godard, isto é, na fenda que se abre entre o
toi (tu) de histoires e o eu da memoria (s6 recuperavel a partir de
uma “heustdria”, como grafava Glauber Rocha).

Um modo de superar a distancia € tentar atravessar os limites
que nos encerram, transgredindo-os. Esse movimento duplo de
afirmagao e ultrapassagem ¢é realizado pelas artes. As artes sao uma
pratica do pensamento que interrompe os fluxos de nossa
sensibilidade cotidiana: ao mesmo tempo detém e desviam, cortam
e inventam outras sensibilidades e, por isso, desapropriam os
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espagos e os tempos comuns. Nesse sentido, as artes desfazem e
alteram o territorio do ordindrio e abrem em nods a experiéncia do
in-comum e da incomunidade. A arte ndo comunica, ndo faz parte dos
modos de comunicagdo, nao participa, nem se dirige, para o
comum; pelo contrdrio, a arte pensa na medida em que, afastando-
se do comum, interrompe o seu horizonte para uma incomunidade
que nao lhe pertence.

In-comum indica a negagao do comum tanto como in-comunidade
indica a afirmac¢do do movimento da dispersao que define nosso
modo de estar no presente (“in” como prefixo de interioridade):
estamos no interior de um movimento que nos afasta, tanto como
literatura e cinema abrem o movimento de nossa nao reconciliacao.
As imagens disputam a lingua e as palavras disputam o olho: as
certezas de uma viram duavidas na outra. A disputa in-comum se
refere, por isso, tanto ao que nao pode se reunir nelas, como ao fato
de que a disparidade sem unidade é nossa condicdo. Disputar in-
comum tem o sentido de mostrar as divergéncias e fazer da
divergéncia o elemento da dispersao. Desse modo, o espago aberto
da incomunidade se apresenta também como um incomodo. O
incomodo ¢ aquilo que, arrancando-nos de nosso comodo, nao
admite nos hospedar nem nos sentir hdspedes, deixando-nos por
fora de toda hospitalidade (Derrida, 2003): signo que diagnostica a
fratura que cindiu nossa experiéncia. A escrita jad nao nos recebe entre
suas paginas e as imagens audiovisuais nao cessam de nos recusar
(ou de nos apanhar) nas telas (nunca estamos tao afastados de nos
mesmos como no interior dos textos e das telas). O Ser fugiu das
palavras e ja nao nos acolhe nas imagens. Nao ha “casa do Ser” e,
desse modo, nada se “co-responde” com ele.

O incomum da linguagem é aquilo que realiza a experiéncia
literaria no limite da escrita, interrompendo a historia: a narracao
manifesta sua ruina, e nao se podem ja identificar partes do relato;
o sistema é puro afeto e tudo parece estar “mal dito”: Oswald de
Andrade (Memdrias sentimentais de Jodo Miramar), Céline (Viagem ao
fim da noite), Alfred Doblin (Berlin Alexanderplatz), Clarice Lispector
(Agua viva), entre outros, chegaram a esse limite da literatura.

51



O incomum das imagens é aquilo que realiza a experiéncia
cinematografica quando o seu brilho se queima sob a
incandescéncia da luz ou se apaga se afundando na escuridao e
tudo parece estar “mal olhado”. O cinema torna problematica a
questdo da identidade no interior das imagens, manifestando-se
como aquilo que interroga ao olho no seu espago de visibilidade,
interrompendo os processos de rememoracao que fixam o passado
e perlaborando, fabulando uma memoria que nada tem a ver com
a verdade das lembrancas.

O conceito de “fabula¢ao” é utilizado por Deleuze, partindo
de Bergson, para indicar um processo pelo qual o trabalho com o
tempo nao consiste em rememorar o passado, sendo em inventar
sua atualidade. A “fabulagao” ndo depende das condigdes espago-
temporais da sensibilidade, nao sendo, por isso, um trabalho da
imaginacdo: nesse sentido, a fdbula nao parte dos “estados de
coisas” do presente. Por isso, € um conceito que se afasta do
conceito de “utopia”, que parte das condigdes espago-temporais
dos estados de cosas e da projecao negativa da imaginagao sobre o
presente (a imaginagdo, sustentava Sartre (1936), é a fungao
desrealizadora do real). Por meio do conceito de “fabulacao”,
Deleuze (1992) se afasta definitivamente, tanto em termos estéticos
quanto politicos, da fenomenologia em todas suas possibilidades
(Bergson, 1978).

Essa falta de moradia, essa falta de comodidade, essa
incomunidade, tudo isso sao signos que a obra de arte langa se
deslocando de todos os lugares triviais: em que sentido, por
exemplo, Louis-Ferdinand Céline ou Clarice Lispector poderiam
pertencer a uma comunidade literaria? Em que consistiria essa
comunidade? Como encontrariam espago nela as experiéncias da
escrita de Céline ou de Lispector, uma vez que nao deixam de se
afastar do “comum literario”, recusando o seu comodo no interior
da literatura, recusando serem acolhidas nessa morada, nao sendo
possivel acomoda-las nos seus limites? Como coloca-las numa
categoria, sendo que o0s proprios livros ultrapassam
permanentemente as categorias onde os gostariamos de acomodar?
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Nao sera que essa experiéncia de Céline e de Lispector é o que
marca o diferencial pelo qual a escrita ja nao pode continuar
escrevendo? Essa presenga material na escrita, interrompendo
como grito, como siléncio percorrendo a lingua como uma infancia
que a transborda, pode ser enquadrada como um género? E em que
sentido Lucrecia Martel (O pdntano), Lisandro Alonso (Los muertos),
Albertina Carri (Los rubios) ou Paz Encina (Hamaca paraguaya)
pertencem a uma comunidade cinematografica ou apresentam,
pelo contrario, o diferencial no qual as imagens se desfazem para o
que elas ainda ndo sdao? Onde acomodar os filmes de Alonso,
sempre na deriva ambigua de uma errancia que nao tem fim? Onde
acomodar a experiéncia Martel do cinema, que faz a critica do
pertencimento aos lugares comuns? Em qual comodo guardar Los
rubios, de Albertina Carri, que nao cessa de se deslocar entre
registros materiais que mudam o local das imagens? Onde situar a
recusa da encenagao e da montagem no cinema oralizante de Paz
Encina? Nao ¢ acaso o trabalho das experiéncias que chamamos
“artisticas” desfazer as comunidades de pertencimento? Nao sera
por isso que, diante das obras de arte, somos assaltados sempre de
um incdmodo do qual preferimos sair as pressas, definindo um
género, um estilo, que, por sua a vez, a obra ndo deixa de
impugnar? Nao € isso o que se chama “paixao”, aquilo que nos
arrasta fora de n6s mesmos para o encontro com o outro que nao
somos (0 outro da escrita é o que ndo tem palavras para se dizer, o
outro do cinema é aquilo que ndo se mostra em imagens), para essa
auséncia que nos tira de todo limite? Essa paixao que leva G.H. a
tentar a travessia dos tempos, partindo do encontro com o inseto
que a desfaz na solidao de um comodo de empregada, isso que, em
Los muertos, leva a Argentino Ledesma para o que sempre o havia
desconhecido? E nao sera isso o indice de uma singularidade que
ndo podemos representar, e que se apresenta como o incomum a
toda palavra e a toda imagem, isso que as punge e para onde o
pensamento se dirige a experiéncia que ainda nao o contém? Para
um porvir que nos ignora tanto como o ignoramos?
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No limite que percorremos com as interrupg¢des artisticas,
aparece o que torna possiveis nossas experiéncias: no que recusam,
expOe-se 0 que nos constitui. Assim, se a condi¢do da literatura
aparece negativamente na sua confronta¢do com o cinema (com o
que ela ndo é) e a condi¢ao do cinema aparece negativamente na sua
confrontagao com a literatura (com o que ele nao é), esse limite se
expoe (positivamente) como o extremo do que a literatura pode
escrever, do que o cinema pode exibir. No entanto, a literatura
desaparece no que ela nao é (o cinema), o cinema desaparece no que
ele nao é (literatura): a condicdo de uma se apresenta como o
impossivel que se realiza perdendo-se na outra. Desse modo, a
exposicao do limite das palavras e das imagens expde também o
limite do tempo historico e da memdria. A prova que expde
(negativamente), nas interrupg¢des da arte e por elas, que nao ha
palavra que diga a histéria e que ndao ha imagem que exiba a
memoria, expde também (positivamente) nosso presente como esse
movimento de tensao que nao cessa de se estender. Esse movimento
até o limite, e que nao pode ultrapassar o limite, é a experiéncia da
finitude propria dos tempos nos quais nos dispersamos. Finitude da
linguagem, finitude das imagens, finitude do presente que nao pode
se resolver. Finitude do incomum que nos despertence como
distin¢ao da nossa incomunidade.

Logo, e enfim, se ha alguma saida (ou entrada) para os estudos
de literatura e cinema, e para os estudos interartes, ela terd que
levar em consideragao a relacao entre sentido e materialidade, o
que significa nao se esquivar da fenda, mas, antes, penetra-la,
rasga-la, liberando assim o prazer que se busca em toda
aproximagéo, em toda abordagem, em todo contato.
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A PERSONAGEM DE FICCAO E A PERSONAGEM
DE DOCUMENTARIO: PROXIMIDADES E
DISTANCIAMENTOS, UM OLHAR SOBRE

MENINO 23

Juliane Santana Lopes
Paulo Custddio de Oliveira

A narragdo ¢ fundamental ao homem, difere-o dos demais
seres existentes na natureza pelo fato de contar, de passar ao outro
a nogao de tempo, de pertencimento, de racionalidade. Somos
feitos de narrativas que também nos fazem. Motta (2013) salienta
que a experiéncia de instrucdo e constru¢ao dos humanos passa,
necessariamente, pelo narrar. O homem representa e apresenta o
mundo ao nomea-lo e classifica-lo. A narrativa € a performance e a
representacao da existéncia, pela experiéncia ontologica do sujeito
que, imerso em sua temporalidade, narra e é narrado.

O ser humano tem a necessidade de se conhecer por meio das
narrativas, e a nossa formacao bioldgica, social e psiquica vai ao
encontro dessa necessidade. Narrar estd além de representar as
coisas do mundo, é o que configura a condi¢do de existéncia
humana com sua complexidade ontologica, dotada de significados
pela historicidade que transmite. Na narrativa, o homem impde ao
mundo a relacdo de poder existente no discurso e no proprio
emergir do existir humano. Narrar é envolver o homem em sua
humanidade.

Dentre as formas representativas de narrativas de mundo
estdo as midias ficcionais da literatura, do cinema, do teatro e as
midias nao ficcionais do jornalismo, dos documentarios de viés
jornalistico. Os elementos que separam a fic¢ao e a nao ficcao sao
ténues; o hibridismo existente entre as midias de fic¢ao e as midias
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fatuais se mesclam pela composicao de elementos ordenados em
favor ao todo representativo.

A ordem logica dos elementos da narrativa é propensa ao
ponto de vista e escolha do que e como contar. Um ato ideoldgico
¢ que fornece a narrativa o poder do discurso, heterogéneo por ser
polifonico e polissémico, pela complexidade ontoldgica que possui.
A concepgao ontologica esta ligada a condigao de existéncia
humana, 0 homem como um ser que vive e busca sentidos para sua
existéncia ao mesmo tempo em que constrdi esses sentidos. A
complexidade humana se revela na busca pelo conhecimento e
sentido da vida, o que reflete na necessidade de perscrutar o existir
e 0 agir humano.

A elucidagao do conceito de representacao exige que se
elabore um referencial de busca de sentido que podemos chamar
de mimese. Paul Ricouer (1994), ao pensar a mimese como a
representacao da realidade, argumenta que mimese nao pode ser
concebida como uma dupla presenga do real, mas uma
representacao criativa da realidade, que se permite ao movimento
do recontar pela temporalidade que a constitui. Nessa relagao, a
narrativa € uma constru¢ao humana, necessaria e reveladora da
complexidade do ser.

A narrativa como forma de expressao de mundo € possivel pela
mimese. Isso acontece pelo fato de a representacdo do objeto se
realizar pelo meio cognoscivel em que aparece. Para Ricouer (1994), é
preciso indagar o conceito tradicional da mimese. Considerando que
ha uma atividade produtora intrinseca na narrativa, o imitar e o
representar sao um construto humano; € criar algo; o resultado da
criacdo derruba a hipdtese da mera copia da realidade.

A abrangéncia do conceito de mimese, nesse sentido, pode ser
estendida para qualquer modelo de narrativa em que a organizacao
dos fatos contribui para a construgao de uma realidade que,
anterior a sua interpretacao, diz da realidade dos objetos imanentes
da obra (Ricoeur, 1994). Esses fatores fundamentam o amago da
representacao: a construgao de uma realidade a partir de elementos
cognosciveis. Esses pressupostos sao necessarios para se pensar a
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representacao das personagens, ja que a concepgao de narrativa é
anterior a propria personagem.

A personagem esta envolta a narrativa, o que pressupde que o
modelo organizacional da narrativa a considera um elemento
formador, possibilitado pela presunc¢ao do possivel. Dizer que a
narrativa antecede a personagem ¢ salvaguarda-la dos aspectos
reducionistas dos elementos que integram a obra. A narrativa
comporta a personagem, nao o contrdrio. As possibilidades
analiticas das personagens se dao dentro da narrativa, com as
possibilidades interpretativas presentes no proprio objeto estético.

Personagens: proximidades e distanciamentos

A andlise da representacao da personagem na literatura, no
cinema, no teatro, é essencial para a interpretagao da obra. A
personagem de ficcao parte de uma realidade diegética que a faz
verossimil mesmo quando o absurdo parece adentrar a narrativa.
Existe uma linguagem construtora que forma no/na
leitor/plateia/espectador uma relacdo de troca: uma realidade
imaginada por pressupostos elementares do real. A personagem de
documentdrio, por outro lado, tende a tomar outra via: uma doagao
individual a favor da histdria, uma representacao de si. As andlises
performaticas dessas personagens apresentam como ponto de
partida a realidade histdrica.

Candido (1974), ao conceituar a personagem no romance,
defende que esse elemento déitico é a esséncia determinativa que
nutre a simbologia ontolégica da vida do ser ficticio. As
personagens vivem a histéria, e suas determinagdes sao
congruentes com os fatores determinantes da nossa realidade.

Quando pensamos no enredo, pensamos simultaneamente nas personagens;
quando pensamos nestas, pensamos simultdneamente na vida que vivem,
nos problemas em que se enredam, na linha do seu destino — tragada
conforme uma certa duragao temporal, referida a determinadas condigdes
de ambiente. O enredo existe através das personagens; as personagens
vivem no enredo. Enredo e personagem exprimem ligados, os intuitos do
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romance, a visdo da vida que decorre dele, os significados e valores que o
animam (Candido, 1974, p. 51).

Conforme Candido, a personagem vive o enredo, a narrativa
acontece por suas agOes. Nas narrativas ficcionais e nas narrativas
de cunho documental, a construgao das personagens visa alcangar
a vida criada pela narrativa. Nos documentdarios, a vida das
personagens € baseada num determinado fato vivido por alguém.
Esse fato é o que fundamenta a necessidade do contar; é por meio
da memoria dessa personagem que a historia adquire seu adjetivo
fatual. Nessa dicotomia se encontra o cerne deste texto: analisar a
personagem de ficgao, presente nas narrativas ficcionais, e o autor
social, presente na narrativa do documentario, com suas
semelhangas e diferengas no processo de constru¢ao da narrativa.

As consideragdes de Candido (1974) em relagao a personagem
de romance podem ser estendidas, com ressalvas, as personagens
de filmes e, com alguns distanciamentos, aos documentdrios. A
personagem de documentdrio apresenta uma caracteristica
interessante: traz imanente a si o resultado de sua propria historia.
Ao comparad-la com uma personagem de ficcdo, por exemplo,
conseguimos inferir o ator ficcional e o ator social. Isso nao
assegura a linguagem documental a representagdo pura da
realidade; legitima-a, por outro lado, como representacao plausivel
do fato cuja realidade estd imbricada no relato da pessoa.

A personagem € parte constituinte da narrativa. Ela compoe a
diegese que, de forma coerente e ldgica, garante a acao no espago
narrativo. A andlise da personagem ¢é importante nao somente por
ela ser um elemento intrinseco a narrativa, mas por ser o que
subsidia espectador/leitor ao mundo da pessoa na realidade. A
personagem fornece a fic¢do graus de humanidade ou
reconhecimento de caracteristicas humanas, conferindo a
personagem um status de pessoa. O elemento da realidade da
narrativa passa, necessariamente, pelos aspectos de acao das
personagens. Sendo uma parte de um todo dotado de
inteligibilidade, a personagem estd para a narrativa tal qual a
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pessoa estd para o mundo; mundos que, embora duais, estdao
envoltos pelas realidades sensorias que permitem ao ser humano
entender e fazer-se entendido.

Este estudo nao tem a finalidade de analisar os aspectos mais
subjetivos das personagens, mas pretende fazer uma analise
comparativa sobre os modos de representacao das personagens de
ficcao e suas relagoes, de proximidades e distanciamentos, com as
personagens de documentdrio. Ampliando as ferramentas de
aproximacao analitica ao documentdario, pensemos em Menino 23,
infancias perdidas no Brasil, documentdrio nacional langado no ano
de 2016.

O documentdrio Menino 23 apresenta caracteristicas tipicas de
documentario de cunho historiografico. A presenca de dois
meninos sobreviventes ao periodo de escravidao ao qual foram
sujeitados na Fazenda Santa Albertina, na cidade de Campina do
Monte Alegre, no interior de Sao Paulo; o relato do historiador
Sidney Aguilar Filho, dos pesquisadores, dos familiares dos
meninos e dos moradores do local, agem na narrativa como prova
fatual do que contado.

As teorias da personagem atestam que ha intmeras
proximidades entre as personagens ficcionais do romance, do
teatro e as cinematograficas — respaldo tutil a utilizacdo desses
estudos na andlise da personagem em quaisquer tipos de
narrativas. A generalizacdo exige, por parte do analista, devidas
ressalvas, em conformidade aos géneros a serem trabalhados.
Assim, as personagens de ficcao e nao ficcdo pertencem a um
conjunto de possibilidades que as aproximam, mas também as
diferenciam. Hd um engodo pragmatico que permite certas
semelhancas entre a narrativa de fic¢do e o documentario, no
entanto, a propria dualidade ficcao e nao ficgao € o que delimita o
romance, o filme ficcional, o teatro e o documentario.

Comecemos pela afirmacao de que a teoria aplicavel a
personagem de ficgao se estende aos géneros por ela circundados.
A forma narrativa nutre uma estrutura basica que constitui o
fundamento do contar. Essa estrutura comporta pelo menos dois
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elementos déiticos: personagem e narrador. A personagem de
ficcao carrega consigo o que Rosenfeld (1974) chama de problema
epistemologico: ela aspira por carregar tragos universais de
identificagdes que lhe dao vida; é pela personagem que a realidade
da ficcdo acontece, pela sdlida relagdo personagem e mundo
(Rosenfeld, 1974).

A personagem no romance € complexa. A afirmac¢do da
complexidade da personagem de romance é o que Candido (1974)
chama de logica da personagem. Pensar a logica da personagem
exige que tomemos nota de alguns pontos bastante 6bvios, porém,
importantes neste contexto. Quando pensamos numa historia,
pensamos no que as personagens viveram, nas condigdes sociais e
existenciais que as formaram ou determinaram-nas a seguir certos
caminhos ou tomar certas atitudes em suas vidas. Ha de considerar
que essas personagens sao elementos de um autor que as criam em
favor da prépria historia do artista. A verdade das personagens de
romance estd na interpretagao que o leitor lhe confere; anterior a
isso existe uma logica construida pela finalidade ultima de
“alguém” que inicia uma histéria que findara ao terminar o livro.

A verdade da personagem do romance esta na sua logica em
favor a historia contada. A verossimilhanga pretendida pelo texto é
0 que sustenta a posicdo de ser da personagem. Dizer que a
personagem no romance € um ser soa paradoxal, como sugere
Antonio Candido.

Como pode existir o que nao existe? No entanto, a criagao literaria repousa
sObre éste paradoxo, e o problema da verossimilhanga no romance depende
desta possibilidade de um ser ficticio, isto é, algo que, sendo uma criacao da
fantasia, comunica a impressdo da mais lidima verdade existencial.
Podemos dizer, portanto, que o romance se baseia, antes de mais nada, num
certo tipo de relagdo entre o ser vivo e o ser ficticio, manifestada através da
personagem, que € a concretizagdo déste (Candido, 1974, p. 55).

Dizemos que uma personagem existe. A existéncia dela esta

delineada pelo texto. A relagao paradoxal levantada por Candido é
cara a verossimilhanga: os tragos existenciais da personagem do
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romance em muito se confundem com os comportamentos
humanos. A possibilidade de um elemento déitico representar o
proprio ser humano é a primazia que remete ao constante
dialogismo entre ficcdo como representagio da realidade e
realidade como subsidio a ficgdo. A personagem existe no romance
como um ser abstrato, imaginado. A relacao da personagem do
romance com o mundo esta na possibilidade criada pelo mundo
ficticio que figura ao ser humano uma possibilidade de
reconhecimento, pois os tragos que a distinguem sao tao ténues,
mais os semelham do que distanciam.

A logica da personagem do romance esta em sua fungao
laboral para a obra e em sua fungado existencial para o mundo. A
personagem se enlaga de complexidade devido a sua
predominancia elementar de constituicao de ser. No romance, ha a
possibilidade de se conhecer profundamente a personagem, seus
sentimentos, ressentimentos, culpas ou alegrias. Esses fatores
fazem com que Candido defenda que a personagem de romance é
complexa: podemos adentrar sua mente e sentir emogoes que nao
sdo possiveis ao homem real conhecer.

A personagem e sua funcao laboral na narrativa

A profusdao do existir da personagem ganha contornos mais
elaborados apos a ultima grande guerra que, segundo Adorno
(2003), mudou as formas de se fazer os romances. O monologo
interior mudou o “realismo” que predominava até entdao. A
personagem, que antes era um ser cuja representacao do coletivo
figurava, torna-se um ser complexo. O momento da negacgao do
realismo no romance moderno abala a linearidade de inicio, meio e
fim. Em meio a isso hd um homem, um ser que refuta o processo de
existir como elemento decorativo do espago social; ele é antes um ser
fruto de uma organizacao complexa cuja idiossincrasia se sobressai
sobre o coletivo. Para Adorno, isso se d4 por estarmos imersos a uma
sociedade “em que os homens estao apartados uns dos outros e de
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si mesmos, na transcendéncia estética reflete-se o desencantamento
do mundo” (Adorno, 2003, p. 58).

Nas produgdes romanescas modernas predominam a énfase
nas individualidades do sujeito. Langado no mundo, essas
personagens se comunicavam com ele ndo mais sobre os aspectos
sensOrios coletivos, mas sobre as individualidades que o
subjetivam; € um ser moldado pelo meio em que vive e que,
exaurido dessa exterioridade, torna os aspectos mentais subjetivos
destacados sobre os coletivos.

Candido (1974) defende que a teoria aplicavel a personagem
de romance também se estende a personagem do teatro e a
cinematografica. Almeida Prado (1974) argumenta que a
personagem de teatro é, como em toda fic¢do, uma projecao
artistica da personificagdo humana; é a personagem um ser que
vive e se relaciona como todo ser humano, que vive uma histéria
imaginada. A personagem teatral é representada por um ator, pela
performance no palco, desenrola a histéria. A limitacdao
performatica da personagem de teatro, em relagdo a romanesca,
estd na dificuldade de se adentrar aos aspectos psiquicos pela
complexidade de mondlogo que a literatura carrega. Primordial e
ininterrupta, a presenca da personagem de teatro na pessoa do ator
no palco é o que garante a continuidade da histdria. Nesse aspecto
se encontra um ponto crucial para a personagem de teatro: o palco
nao pode estar vazio.

Consideramos que a as bases tedricas que permeiam as
personagens de ficcdo dos romances e de teatro salvaguardam o
principio basico da personagem de ficcao. Voltemo-nos a
personagem cinematografica em seus aspectos de proximidades.
Nos filmes, em geral, as personagens sao representadas por atores.
Estes carregam uma heranca do teatro, pela performance espacial,
e a complexidade herdada das personagens logicas do romance. Os
aspectos subjetivos da personagem filmica sao delimitados pelo
viés realista da imagem. Mesmo quando um filme extrapola os
limites da realidade, criando mundo em outros planetas, animais
falantes, natureza viva, esses objetos sdo, de alguma forma,
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realistas, pelo fato de a imagem criar uma realidade a partir do
visivel do mundo, do sensorio que nao escapa as intermiténcias do
mundo temporal e espacial humano.

Podemos dizer que a personagem de um filme pode ser
complexa e apresentar pensamentos complexos. O aspecto subjetivo
dessas personagens é visitado, com algumas limitagdes, pela
performance do ator (assim como no teatro), por cortes, montagem,
planos, fotografia. A concepgao da personagem cinematografica esta
condicionada a um olhar artificial da camera, permitindo ao
espectador, apesar disso, interpretar e inferir significados amplos
sobre os limites existenciais e psiquicos que possuem.

Salutar ponderar que o filme pode existir sem a necessaria
presenca de um ator. A lente narrativa pode guiar o espectador por
uma longa paisagem sem a interferéncia de um ator. O ator é a
presenca humana performatica do filme, obviedade que, de tao
banal, torna-se basilar. Isso porque em filmes em que nao ha
humanos ou atores reais, como em animag¢des com animais falantes,
¢ o animal uma “espécie de pessoa”, alguém que vive emogdes,
necessidades, prazeres e vicios que sao intrinsecos aos seres
humanos.

As relagdes definidas até aqui nos levam a um caminho de
encontros e bifurcagdes. Contraditorio dizer que o que afirmamos ser
uno apresenta dualidades. A distingao tedrica, que a0 mesmo passo
nos permite generalizagdes, nos faz pensar sobre os modos de
representacao de cada género. Ao elaborar uma analise sobre a
personagem de romance ha de se considerar as estruturas
linguisticas que a formam. A personagem literdria, nesse sentido, é
o construto das palavras, e sua construgao estd condicionada a
percep¢ao sensdria do leitor que a recria imageticamente. As
personagens de teatro e cinematograficas ganham a forma humana
na presenga dos atores, agem numa via de mao dupla, pois os
aspectos dessas personagens sao mediados por uma performance que
também € subjetiva e fruto da intepretagao de um ator. No palco, nao
existe espetaculo sem ator; no filme, a camera narrativa consegue
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contar sem a presenca de um ator, porém, obedecida a ordem de
uma histdria a ser contada, a personagem € o centro da agao.

Candido (1974) nos lembra que a obra acontece antes da
existéncia da personagem. Essa afirmacdo € plausivel e também
pode ser aplicada na estética do documentério. Um olhar sobre o
filme documental nos abre uma grande discussao sobre os modos
de representacdo do género e a pertinéncia da definicao de
personagens. A primeira distin¢gdo que fazemos deve ser a relacao
entre o documentario de nao fic¢do e as demais obras ficcionais
cinematograficas.

A personagem e o ator social

Substancial na relagao entre filme de fic¢do e documentario
estd a concepgao do género: ficgdo é uma realidade imaginada que
existe para substituir outra; o documentario parte de uma realidade
existente em sua relagdo com a representacao do mundo em que
vivemos, é um trabalho artistico que se volta a realidade e a vé em
sua necessidade histérica de ser contada. A realidade fatual,
presente no documentario, esta ligada a necessidade de o homem
histérico da pds-modernidade situar-se como sujeito conhecedor
do meio que abstrai e reflete a historicidade que o constitui. O
aspecto de representagdo da realidade do género documental,
aliado a inseparavel necessidade historica do contar humano,
configura o género documentario como um relato artistico do real,
como salienta Nichols (2016): a realidade do documentario conta
um acontecimento, algo plausivel, fatual; diferentemente do filme
de ficcdo, que faz uma interpretacao da possibilidade do que
poderia ter acontecido.

Essa relacdo, embora nos ajude a pensar o tipo de
distanciamento permitido ao documentario, nao tira a suspeita da
afirmagao. Ainda que na linguagem documental ha a convencao da
existéncia de um pressuposto real do acontecimento, tal qual na
linguagem jornalistica, os elementos utilizados para contar no
documentdrio nao sao distantes suficientemente para enquadra-lo

66



numa concepcao pura da realidade. Isso acontece pelo fato de o
documentdrio ser um recorte, um produto transformado
semioticamente, que busca nos vestigios da realidade se concretizar
como forma.

A forma de representagdo das pessoas no documentdrio
adquire um ponto de divergéncia interessante em relacdo as
personagens de ficcao. Na linguagem documental, a personagem
geralmente € a pessoa que viveu aquele fato. Essa pessoa pode ser
substituida por um ator profissional, que passa a representar a
pessoa, como no caso de Eduardo Coutinho, em Jogo de cena (2007),
no qual atrizes e relatantes comuns dividem a cena, uma forma
hibrida em que a encenacao direta e a encenacdo construida se
misturam.

A encenacao direta pode ser concebida como aquela realizada
naturalmente pela pessoa participante para a camera. Ja a
encenacao construida se baseia no argumento e na montagem para
que a representacdo se aproxime da realidade fatual pretendida.
Considerando essas duas perspectivas de representacao da
personagem no documentdrio, nao se pode deixar de argumentar
que a encenacgao direta é também uma construgao, baseada na
escolha da pessoa envolvida, do documentarista e demais
elementos estruturais que contribuem na construcao da obra, um
construto ideoldgico.

O caso do documentdrio Menino 23, infincia perdidas no Brasil
(2016) apresenta um ponto enriquecedor para pensar a pessoa no
documentdrio. As personagens, neste caso, sao as pessoas que
foram escravizadas na década de 1950, numa fazenda no interior
de Sao Paulo. Na época, o Movimento Integralista Brasileiro e suas
influencias nazistas ganhavam forca. O documentdrio aborda,
entre outros pontos, o periodo de saida dos meninos do orfanato
Sao Romao, no Rio de Janeiro, até a libertagdo da fazenda de Santa
Albertina, no interior de Sao Paulo, propriedade que pertencia a
familia Rocha Miranda, aliada ao movimento integralista e
influentes no cendrio nacional.
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Os cinquenta meninos escravizados recebiam um niimero, que
passava a ser a identidade de cada um. O menino de ntimero 23 é
Aloisio Silva, falecido no ano de 2015, pouco tempo antes de o
documentdrio ficar pronto. Além de Aloisio, Argemiro dos Santos
e familiares de José Alves de Almeida (ja falecido) relataram, por
volta do ano de 2015, essa experiéncia de escravidao, que deixou
marcas em suas vidas. Nesse sentido, o documentdrio, além de
abordar um episddio do passado, carrega a marca temporal do
presente, um agenciamento entre o presente e o passado, pelo
intento de transpor os fatos pela memoria.

As personagens sao, portanto, pessoas comuns. Essas pessoas
se representam pelo testemunho que fornecem ao diretor.
Importante salientar que o historiador Sidney Aguilar Filho, que
teve o primeiro acesso a histéria dos meninos, também aparece no
filme, executando o mesmo papel dos meninos sobreviventes: o
papel do ator social.

O ator social é a pessoa que viveu o fato, nao representada por
um ator profissional. O ator social nao é remunerado para exercer
seu papel no filme, representa a si mesmo. Nesse contexto, a
representacao de si, pelo ator social, é parte fundamental da
linguagem do documentdrio, trazer para a narrativa a pessoa como
testemunha é dar credibilidade ao género documental, técnica
elementar que diferencia a linguagem documental da linguagem
puramente ficcional.

Nichols (2016) defende que o documentarista assume um
papel de representante publico, aquele que carrega a necessidade
de contar para as pessoas um fato. O ator social, assim, faz parte de
uma estrutura que o prioriza pela “imagem indicial” (Nichols,
2016). Os indicios de que o recorte do filme foi uma realidade
vivida por alguém se concretiza pela presenca do ator social. O
indicio da realidade tem um papel comprobatorio para o
documentdrio, assim como a presenca do historiador, dos
intelectuais que falam no filme, dos documentos que sao
mostrados, da visita a fazenda, do simbolo da sudstica nos tijolos.
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Ao pensar a pessoa que se representa, Nichols (2016) salienta
que a participagdo da pessoa no documentario age na estrutura
como uma constru¢do do diretor. Estd ali ndo para construir sua
histdria, mas que sua historia aja em favor ao discurso do proprio
objeto estético.

As pessoas sao tratadas como atores sociais, nao como atores profissionais.
Os atores sociais continuam a levar a vida mais ou menos como fariam sem
a presenca da camera. Continuam a ser participantes culturais, nao artistas
teatrais. Seu valor para o cineasta consiste ndo no que exige uma relacao
contratual, mas no que a propria vida dessas pessoas incorpora. Seu valor
reside nado nas formas como disfarcam ou transforam comportamento ou
personalidade habituais, mas nas formas como o comportamento e
personalidade habituais servem as necessidades do cineasta (Nichols,
2016, p. 64).

As pessoas comuns estdo para o documentdrio como estao
para a vida: representam uma parte de sua historia, porém essa
parte nao é o todo. Dentro do documentdrio, essas pessoas sao uma
forma de discurso direto personificado, em que seu testemunho e a
presenca de seu atual modo de vida resultam na pratica
participativa e afirmativa do enunciado histérico que delineia a
narrativa documental. Sdo atores sociais por representar uma
imagem de si, imagem esta que vive na medida em que se
solidariza com a performance pretendida pelo documentarista.

Assim, a linguagem do documentdrio estd muito proxima da
interpretacdo histérica do mundo e da construcgdo ficcional. O
ponto de vista é fundamental para se pensar os limites do real.
Prova disso é quando a voz off pergunta ao sobrevivente, Sr.
Argemiro, se ele era um agricultor na época em que estava na
fazenda; ao que ele responde que, se assim o fosse, nao estaria aqui.
Fortuna nossa esse trecho nao ter sido cortado do filme, pois
podemos compreender um ponto fulcral da representa¢do: quando
o sujeito representa a si, ele pode emitir algum juizo sobre o que
concebe de si mesmo; afirmac¢do redundante, porém eficaz a
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medida que projeta o proprio olhar do diretor sobre a condicao
humana do sujeito.

Dessa forma, a linguagem fatual do documentério nao exclui
a ambiguidade interpretativa que permeia a narrativa. Podemos
inferir que, para o diretor, ser agricultor € comportar aquele que
cultiva a terra, é uma condicdao de trabalho no campo. Para o
sobrevivente, ser agricultor é tomar posse do sistema de produgao,
¢ uma condigao social de propriedade.

Consideragoes finais

As personagens representam para a narrativa um modelo de
humano que vive uma histdria. A saga de uma personagem € o que
leva acao a narrativa. Permeado de caracteristicas l6gicas, mesmo
numa ficgdo de animagao, os valores ontoldgicos da complexidade
humana estao presentes. Essa complexidade estd na personagem
de ficcdo, nos filmes, romances, no teatro, respeitando os limites
representativos de cada género, permitindo ao leitor adentrar mais
profundamente a psique da personagem ou inferir significados
internos aos elementos de performance.

A camera narrativa trabalha a representagao pela imagem
realista que subsidia os géneros do audiovisual. A personagem de
teatro é consolidada pela presenga, sua performance é substancial
para o espetaculo, que sé é possivel quando a personagem,
representada pelo ator, desempenha seu papel em favor a agao,
pela presenca no palco. O romance de ficcdo, pelo carater da
representacao escrita, permite que a complexidade da personagem
em sua psique seja visitada pelo leitor, que age de forma
complementar a narrativa.

Na ficcdo, as personagens sdao construgdes artisticas que
laboram em favor da agao. A histdria vive porque a personagem vive
a acao imaginada pelo autor/cineasta. Assim, a narrativa emerge dos
sentidos permeados pela projegao da pessoa que ha na personagem.
A personagem é a pessoa. Ela estd para a histéria como o ser humano
estd para o mundo, no labor de existir. As transformagdes
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ideoldgicas do mundo refletem as formas das personagens, assim
como no periodo pods-guerra, em que as personagens se voltam a
existéncia, projetando para o mundo um modelo de si, ser complexo
em que a subjetividade sobrepde o coletivo.

Nos limites dos géneros de ficgao e nao ficgao, as personagens
demarcam uma linha de proximidades e distanciamentos que
fornecem a narrativa elementos representativos pela presenga do
ator profissional ou da pessoa que vivenciou um fato. A
proximidade entre a personagem de ficcdo e a de documentario
acontece pela presenca ontoldgica e epistémica que € possivel
inferir da sua existéncia. Ambas compartilham a representagao da
pessoa como elemento complexo que vive no mundo e dele
participa, dotado da historicidade do meio em que esta inserido.

Os distanciamentos entre personagem de ficcao e personagem
de documentario acontecem pela performance, na presenga da
pessoa-testemunha ou de um ator profissional. A presenca da
pessoa-testemunha sobrevivente no documentédrio resulta na
presenca do ator social, aquele que se representa. A representacao
de si fornece ao género documental o aspecto de representagdao
fatual direta da realidade.

Nessa construgao, o sujeito-testemunha pode representar a si
mesmo, na posicao de participe performatico da historia que o
envolveu, agindo em favor da construcao de um discurso histdrico
imaginado e criado pelo diretor, que interfere artisticamente sobre
a realidade, ao mesmo tempo em que projeta a0 mundo a
participacao do ator social emergente da concepgao de causalidade
histdrica.
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CONFIANDO NO INCONFIAVEL: O NARRADOR
LOUCO DE DAGON, DE H. P. LOVECRAFT

Weslley Ferreira de Araujo
Paulo Custodio de Oliveira
Tiago Marques Luiz

Nascido em Providence, Rhode Island, no ano de 1890,
Howard Phillips Lovecraft foi um autor estadunidense, conhecido
por criar o universo fantastico que lida com o desconhecido, e como
a descoberta de sua existéncia pode abalar a mente humana. Suas
contribui¢des literdrias podem ser observadas até hoje nas mais
diversas midias que trabalham o horror e a ficgao cientifica, como
literatura, cinema, videogames etc. (Smith, 2005). Seu estilo de escrita
¢ imbuido de uma complexidade arcaica e descri¢des meticulosas,
enquanto seus enredos sdo simultaneamente cativantes e grotescos.
Suas obras incompardveis criaram todo um género de terror,
estabelecendo-o firmemente como um grande inegavel da arte.

No universo fantastico criado por Lovecraft, seres alienigenas
ja habitavam a Terra éons! antes da vida sequer surgir nela e, ao
serem confrontados com essa realidade, ndao restam a seus
personagens outro destino sendo a loucura ou a morte.

Os narradores dessas historias nos contam como se sentem
paranoicos e como eles proprios se questionam se tudo aquilo que
eles presenciaram de fato aconteceu. Eles compreendem o absurdo
daquilo que estao afirmando, e como seriam enxergados pelos
leitores constantemente os escrutinizando. Ainda assim, eles sabem
que aquilo que vivenciaram é real, o que aumenta ainda mais o

Nota dos autores: Esta é uma versao do texto publicado na revista Cadernos do IL,

Porto Alegre, n. 66, p. 194-212, 2024.

! Denominagao para um periodo longo periodo de tempo geoldgico, comumente
utilizado pelo autor para representar a ancestralidade desses seres.
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estado de confusdo mental no qual eles se encontram. Isso,
inevitavelmente, afeta seu julgamento, o que, aliado ao fato de que
ha uma falibilidade inata a mente humana, torna seus relatos
potencialmente nao confidveis.

O objetivo deste texto é analisar como esse horror cdsmico afeta
o narrador intradiegético do conto Dagon, assim como seu relato.
Pode-se confiar na narrativa de alguém que abertamente assume
estar louco? Para responder a isso, usam-se as consideragoes de
Wayne C. Booth, em The rhetoric of fiction, e William Riggan, em
Picaros, madmen, naifs, and clowns: the unreliable first-person narrator,
sobre narradores ndo confidveis, em especial narradores nao
confiaveis loucos, categoria criada por este tltimo, além dos estudos
de Tzevtan Todorov, em The fantastic: a structural approach to a literary
genre, e do proprio Lovecraft, em O horror sobrenatural na literatura,
para tratar da literatura fantdastica, dentre outros.

Na virada do século 20, Dagon oferece uma infinidade de
insights sobre a mentalidade do periodo, o que nos permite inferir
que sua exploragao se aprofunda nas complexidades da psicologia,
filosofia e alegoria, que moldam coletivamente a esséncia da
narrativa goética, que é gradativamente subvertida no conto. No
Pacifico, no alvorecer da Primeira Guerra Mundial, esse conto se
desenrola, pintado com imagens vividas de paisagens e emocdes,
pontuadas por elementos sobrenaturais, visando capturar a
esséncia da realidade em sua narrativa cuidadosamente elaborada.

A narrativa fantastica de Lovecraft

Atualmente reverenciado como um dos grandes nomes da
literatura fantastica do século 20, Howard Phillips Lovecraft nasceu
na cidade americana de Providence, mas o sucesso em vida o
escapou. Em seus escritos, ndao ha uma divisao clara entre o que é
bom e o que é mau; em vez disso, prevalecem um caos zombeteiro
e criaturas que exibem apatia em relagao aos humanos. Para S. T.
Joshi (1999), a filosofia de Lovecraft pode ser encapsulada pelo
termo “indiferentismo coésmico”, que reflete uma posigao
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metafisica e ética. A ética ¢, de fato, um componente inerente a
metafisica. Segundo a ciéncia moderna, a Terra é um ponto
inconsequente na vastidao do cosmos, independentemente da
verdadeira natureza da realidade.

Bestas clandestinas de reinos alternativos ou eras passadas,
precedendo quaisquer entidades reconheciveis, sao o que
compreendem os monstros lovecraftianos. No universo fantastico
do autor, hd& uma gama de entidades medonhas e seres
demoniacos, entrelagcados em uma narrativa épica mitoldgica
apresentada em multiplos contos e novelas (Lovecraft, 2021). Este
grupo de criaturas andmalas e suas ocorréncias é apelidado de
Cthulhu Mythos, em homenagem ao mais famoso desses seres
criados pelo autor.

E importante deixar claro o que quer dizer fantéstico por aqui:
Tzvetan Todorov (1973, p. 25, tradugao propria) define-o como
“um mundo que é de fato o nosso, que conhecemos, sem diabos,
silfides, nem vampiros[, no qual] ocorre um evento que nao pode
ser explicado pelas leis desse mesmo mundo familiar”. Esse
acontecimento causa no leitor o que Todorov descreve como
hesitagao: o leitor ndo sabe se aqueles acontecimentos que
distorcem as leis naturais sdo reais ou nao, com o fantastico
permeando justamente essa incerteza da narrativa. Pode-se
observar essa distor¢do nas histérias de Lovecraft na existéncia
desses seres cdsmicos que desafiam a compreensao humana. De
acordo com o autor, ha trés exigéncias a que uma obra deve atender
para ser considerada fantastica:

[...] o texto deve obrigar o leitor a considerar o mundo dos personagens como
um mundo de pessoas reais e a hesitar entre uma explicagdo natural e
sobrenatural dos eventos descritos. [...] Essa hesitagio pode também ser
experienciada por um personagem; assim, o papel do leitor é de certa forma
confiado ao personagem, e ao mesmo tempo em que a hesitagdo é
representada, ela se torna um dos temas da obra [...]. O leitor deve adotar
uma certa atitude em relagdo ao texto: ele rejeitara tanto interpretagdes
alegoéricas como “poéticas” (Todorov, 1973, p. 33).
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A primeira condi¢do trata das “visdes ambiguas” dos
personagens: aquilo que eles acreditam ter visto de fato aconteceu?
A segunda se refere as reagOes e percepgoes, tanto por parte dos
leitores quanto dos personagens, em rela¢do aos eventos descritos. O
terceiro nivel é sobre a escolha feita pelo leitor perante os diferentes
modos de leitura apresentados pelo texto (Todorov, 1973).

Aplicando esses conceitos brevemente em Dagon, como
exemplo, obtém-se a seguinte estrutura: o narrador afirma ter visto
Dagon apds ter passado dias a deriva em alto mar e ter sofrido os
efeitos da insola¢ao (Lovecraft, 2017); a aterrorizante forma da
criatura o faz questionar-se se o que viu era real, embora essa
mesma forma aterrorizante seja o que o leva a acreditar na sua
veracidade, pois, como pode algo tao terrivel ser fruto de sua
imaginacao?; leituras alegoricas podem ser feitas do conto,
especialmente considerando o contexto no qual foi escrito e as
referéncias diretas a guerra — que o autor deixaria completamente
de lado em contos posteriores —, mas elas ndo sdo centrais a
narrativa e, se existirem, partirao da escolha do leitor.

Segundo David Roas (2014), a literatura fantastica ¢ um tipo
de escrita que ndo pode cumprir sua finalidade sem a existéncia do
sobrenatural. O sobrenatural existe fora dos parametros das leis
que estruturam o nosso mundo, ndo pode ser esclarecido e nao é
real. Nesse espago que compde a narrativa deve haver uma criagao
com semelhangas com as caracteristicas do mundo do leitor, uma
vez que € a estabilidade desse espago que serd alterada pela
ocorréncia de algum fendmeno (aparentemente) impossivel. Nas
palavras do teorico, € estabelecido “um jogo interessante entre a
possibilidade de escrever algo alheio a realidade humana e a
vontade de sugerir esse terror por meio da imprecisao, da
insinuagdo. A indeterminacdo se converte em um artificio para
colocar em marcha a imaginagao do leitor” (Roas, 2014, p. 57).

Roas dialoga com Lovecraft sobre o conceito de uma literatura
que invoca o medo cdsmico, estendendo-se além dos dominios do
medo psicoldgico e do horror basico. Essa literatura estd enraizada
nos instintos humanos e nas emogdes desencadeadas pelo
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ambiente, bem como nas sensagdes inexplicdveis causadas por
fendmenos desconhecidos. Lovecraft contempla a existéncia de tal
género que confunde a linha entre imaginagdao e realidade,
desafiando as nog¢bes convencionais de medo na literatura
(Lovecraft, 2021).

Os contos e novelas de horror céosmico do autor, em sua
grande maioria, seguem uma estrutura similar: um narrador, que
nao nos revela seu nome e pouco nos revela de sua histdria, inicia
contando como estd abalado, paranoico e sentindo que sua morte
estd proxima; em seguida, narra os eventos que o levaram a sentir-
se dessa forma: ele descobrira a existéncia de criaturas e/ou lugares
insolitos, cujas existéncias colocam em xeque tudo aquilo que o ser
humano toma como verdade. H4 hesitagao, tanto por parte do
narrador, que quer acreditar que sua descoberta ndao passa de um
delirio de sua mente afetada, quanto por parte do leitor, que tem
apenas a palavra de um narrador que assume o qudo absurda € a
sua narrativa.

Emergindo de um reino imerso em costumes antigos e
diretrizes estritas, o narrador lovecraftiano incorpora uma figura
profundamente enraizada na tradigao. Seja adotando o papel de
um estudioso diligente, um académico erudito, um aprendiz
insaciavelmente curioso ou um superintendente astuto de carga
maritima, eles assumem um papel fundamental na manutengao da
ordem no mundo. Enquanto atravessam paisagens misteriosas
repletas de pavor, o objetivo principal desses narradores dentro da
narrativa € desvendar os mistérios enigmaticos que envolvem o
abismo tumultuado, trazendo uma sensacdo de coeréncia ao
pandemonio generalizado, bem como aos sentimentos por ele
causados.

Lovecraft conhecia o poder do medo. Em uma de suas frases
mais famosas, ele aponta que a emogao mais primitiva que as
pessoas experimentam ¢ o medo do desconhecido (Lovecraft,
2021). Sua visao materialista sobre esse “medo do desconhecido” é
que ele ndo é inexplicavel ou sobrenatural, mas um medo criado
pela consciéncia do quao insignificantes sdo os seres humanos
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comparados ao universo. E um pavor que advém de admitir que
nao se sabe tudo, e o que se descobre pode nao ser agradavel. Isso
¢ o que ele denomina horror cédsmico.

Na miriade de cenarios, mundos e até universos que caracteriza o fantastico,
a obra de H. P. Lovecraft ocupa lugar de destaque, por sua importancia
histérica, grande imagina¢ao, influéncia sempre crescente sobre todo o
género e representagao precisa e tensa, ainda que bastante torcida e exética
do momento histérico em que foi gerada (Bezarias, 2006, p. 11).

Apds sua morte, o nome de Lovecraft ganhou popularidade
entre os leitores e criticos com o surgimento da Arkham Publishing,
editora fundada por amigos e admiradores para reunir suas
histérias e langar suas primeiras compilagdes, que nunca
alcangaram muita notoriedade enquanto ele era vivo. Sua obra
passou entdo a alcangar um publico maior, e seus deuses, lugares e
artefatos fantdsticos passaram a ser incorporados por outros
escritores em suas obras.

O género do horror césmico, que gira em torno da ideia de que
os humanos sao uma parte infima do universo e que existem seres
muito superiores adormecidos nas profundezas da existéncia, foi
estabelecido por H. P. Lovecraft.

[...] todos os meus contos sao baseados na premissa fundamental de que as
leis e interesses humanos comuns sdo emogdes que nao tém validade ou
significado no vasto cosmos em geral. Para mim, nao ha nada além de
puerilidade em um conto em que a forma humana e as paixdes e condicdes
e padrdes humanos locais sao retratados como nativos de outros mundos ou
outros universos. Para alcangar a esséncia da externalidade real, seja de
tempo, espago ou dimensdo, é preciso esquecer que coisas como a vida
organica, o bem e o mal, o amor e o édio, e todos esses atributos locais de
uma raga insignificante e tempordria chamada humanidade, tém qualquer
existéncia [...], mas quando cruzamos a linha para o desconhecido sem
limites e hediondo — o Exterior assombrado pelas sombras — devemos nos
lembrar de deixar nossa humanidade e o terrestre no limiar (Lovecraft, 2014,
p. 7, traducgao prépria).
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Lovecraft (1968) lida aqui com a turbuléncia que ocorria na
Europa devido aquilo que era conhecido em sua época como
Grande Guerra, em especial com os conflitos navais, reconhecendo
como essa guerra teve um impacto muito mais amplo do que
apenas a guerra terrestre — ndo é a toa que muitos de seus
monstros inominaveis habitam as profundezas do oceano. A
Primeira Guerra Mundial foi o tipo de pano de fundo tragico que
permitiu a H. P. Lovecraft retratar o mundo como um lugar escuro
e sombrio, que esconde horrores capazes de abalar a realidade
como a conhecemos.

No segundo paragrafo do conto, Dagon nos leva ao centro de
uma tumultuada guerra naval na Asia—Pacifico, servindo como
porta de entrada para um tratado misterioso com acontecimentos
fantasmagoricos sobre e sob a superficie do oceano. Desta forma,
ha uma transi¢ao suave entre o nosso mundo e uma realidade
fantastica — e igualmente aterrorizante.

O narrador louco de Dagon

Nas profundezas de sua quarta narrativa, Lovecraft liberou
uma forca antiga que anunciou o surgimento do renomado Cthulhu
Mythos e dos horrores cosmicos que viriam com ele. Do abismo,
monstruosidades inomindveis emergiram, infiltrando-se nas
mentes da humanidade, extraindo a amarga verdade de nossa
existéncia astronomicamente diminuta. Ap0s cair em um estado de
sono, o protagonista involuntariamente tropecou num reino
enigmatico que lhe causaria danos permanentes, aumentando a
mistica em torno de sua existéncia etérea. A histéria habilmente
seduz o leitor a entreter a nogao de que o narrador pode estar
apenas escrevendo um devaneio fantdstico, o que acentua ainda
mais a natureza surreal da sequéncia de eventos narrados, ao
enfatizar a transicao induzida pelo sono do protagonista.

“Escrevo isto sob uma pressao mental consideravel, ja que, a
noite, nao mais existirei” (Lovecraft, 2017, p. 21). E com essas
palavras que o narrador inicia seu relato, transmitindo o seu estado
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de espirito afetado pelos eventos que narrara ao longo da histdria.
No conto, o narrador-protagonista se encontra extremamente
traumatizado, recorrendo a morfina para suportar os horrores que
presenciou, ou que acredita haver presenciado.

Em Dagon, um militar conta em sua carta de suicidio como o
navio no qual trabalhava como supervisor de carga foi capturado
pelos alemdes durante a Primeira Guerra Mundial. Apds escapar
utilizando um bote, ele vai parar numa ilha onde tem contato com
horrores indiziveis que o deixam, bem como o leitor, questionando
sua propria sanidade.

E possivel notar no narrador de Dagon tracos daquilo que
William Riggan (1981) descreve como narrador nao confiavel louco
(madman unreliable narrator). De acordo com o autor, a narracao em
primeira pessoa possui uma qualidade inerente de realismo, e ter
um personagem que conta em primeira mao aqueles relatos propoe
a narrativa uma sensa¢ao de veracidade substancial.

E a menos que erros 6bvios de fatos, ocorréncias estranhamente absurdas,
ou impossibilidades fisicas adentrem inexplicadas a narrativa, nossa
tendéncia natural é conceder ao nosso locutor credibilidade total possivel
dentro das limitagdes da memdria e capacidade humana (Riggan, 1981, p.
19, tradugao proépria).

Isso quer dizer que, desde que o narrador nao nos dé motivo
para duvidar de seus relatos, a narragao em primeira pessoa tem o
recurso capaz de aumentar ainda mais a sensagao de realismo da
narrativa, ja que ha um narrador se dirigindo diretamente ao leitor,
a quem concede-se autoridade gragas a sua participagao direta (ou
indireta) nos eventos que narra.

A narragdo em primeira pessoa confere um elemento mais
humano a narrativa do que a narrativa em terceira pessoa, que é
mais objetiva e a qual se tende a questionar menos. Essa
humanizagdo, no entanto, traz consigo um problema: a mente
humana é falha e limitada, o que, de acordo com o autor, faz com
que a narragdo em primeira pessoa seja sempre, pelo menos
potencialmente, inconfidvel, dadas as limitagdes da mente humana,
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além de sua capacidade de interpretar mal alguns eventos ou
pessoas (Riggan, 1981).

E a partir dai que surge o narrador ndo confiavel. Ao mesmo
tempo em que traz a narrativa esse elemento mais humano, a
narragao em primeira pessoa automaticamente gera no leitor um
sentimento de desconfianga, haja vista as limitagdes da mente
humana. Esse fator de desconfianca pode ser ainda mais elevado
dependendo de algumas caracteristicas que o autor implicito — a
imagem do autor construida pelo leitor — pode conferir a esse
narrador. Ao comentar o narrador de Dagon, Isaac Aday (2022, p.
64, tradugao propria) afirma que “qualquer informagao que o leitor
possa receber através dele pode ou nado estar borrada ou falsificada
por sua instabilidade emocional ou sua dependéncia em drogas.
Tudo no manuscrito a seguir deve ser, portanto, questionado
quanto a sua autenticidade”.

Experimentando mecanismos de defesa mental — como
dissociagdo, autoalienagdo ou mesmo doengas mentais graves,
como paranoia ou esquizofrenia —, o louco assume o papel de um
narrador nao confiavel. Na literatura de Lovecraft, a loucura reina
suprema, criando um cendrio onde o vislumbre dos horrores
césmicos que habitam o universo pode desvendar sua mente e
mergulhd-la nas profundezas da insanidade. No entanto, este é
apenas um dos perigos possiveis. O sistema de sanidade assume
um papel proeminente raramente visto nas obras originais de
Lovecraft, dado que o autor empregou representagdes
simplificadas e mundanas de doengas mentais.

Quando se trata de narradores em primeira pessoa, a maneira
como eles contam suas histdrias tem um grande efeito sobre como
os leitores os veem. Uma maneira de classificar o narrador nao
confidvel é analisando seus pensamentos e a¢des, que podem ser
agrupados em quatro categorias, conforme descrito por Riggan
(1981). Entre essas categorias, esta o narrador louco, caracterizado
por uma profunda doenga mental que impede sua capacidade de
recontar com precisdo sua historia (Riggan, 1981).
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Para Rigan (1981), o narrador louco esta isolado do publico,
falando palavras de vazio, dor, desespero, apatia pela religiao e
alienacao. Esse distanciamento o leva a eventualmente se afastar da
realidade e entrar em um mundo fabricado de sombras. A medida
que sua insanidade se aprofunda, aumenta também a incerteza do
leitor em confiar na histdria. Sua mistura de loucura e estranheza
cria uma atmosfera que pesa muito na psique.

Sua marcada falta de confiabilidade é resultado de sua loucura
e estranhamento. A mistura de aberragdes, fixagdes e compulsdes
que ele compartilha com outros narradores neurdticos nao
confidveis solidifica ainda mais seu papel como fonte confiavel. No
entanto, sua incapacidade de diferenciar realidade e imaginagao
acrescenta complexidade a sua confiabilidade. Por sua frequente
combinacdo com facetas das neuroses do narrador, esses toques
tornam-se um tanto indeterminados.

Dutra (2015, p. 51) observa que em Dagon, assim como em
outros contos do autor, hd “um evento aparentemente
sobrenatural, mas ao utilizar um narrador nao confidvel, Lovecraft
cria uma duvida quanto a veracidade dos eventos narrados, pois
estes mais levantam duvidas do que respostas, e possuem muitas
inconsisténcias”. Reconhecendo a precariedade de seu ponto de
vista, o narrador apela para a disposi¢ao do leitor em abordar sua
narrativa com a mente aberta, uma vez que a caréncia de evidéncia
nao € o unico fator que causa davida no leitor quanto a validade
desses relatos.

O tema da loucura é evidente na obra de Lovecraft, o qual ele
toma emprestado de Edgar Allan Poe. Ambos os autores exploram
aideia de um narrador que perdeu a sanidade ou estd a beira dela,
por ter testemunhado eventos inexplicaveis ou cujas explica¢des
desafiam a logica (Riggan, 1981).

Apesar dos esforcos sinceros do narrador para promover a
crenca em seu relato, os eventos narrados carecem de comprovagao
concreta, na melhor das hipdteses, compreendendo evidéncias
circunstanciais e, assim, deixando espago para o potencial de que
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toda a narrativa seja meramente um produto de ilusao uma mente
fragilizada.

Riggan (1981) separa os narradores nao confidveis em quatro
categorias: picaro, palhago, louco e ingénuo. O narrador de Dagon
segue todos os critérios que ele estabelece para o narrador louco.
De acordo com o autor, narradores loucos costumam compartilhar
algumas caracteristicas em comum: situacao de crescente ou total
isolamento, fisico e espiritual; alienacdo e um sentimento de
autoabsorcao que os leva a se recolher em um quarto, uma casa ou
sala isolados; além disso, “A realidade do mundo exterior se
desintegra (ou ja ruiu completamente no momento da narragao), e
o mundo do narrador gradualmente passa a consistir de nada além
das febris imaginagoes e distor¢oes de sua propria psique” (Riggan,
1981, p. 142, tradugao propria).

Seja por qual motivo for, as faculdades mentais do narrador
no momento ou ao longo de sua narracdo se encontram
comprometidas, o que compromete a sua propria narragao. Ele
perde a capacidade de distinguir aquilo que ¢ real do que nao é. E
importante, no entanto, notar que isso nao significa que o narrador
esteja mentindo: de seu proprio ponto de vista, ele nunca est3,
apenas hd elementos na narrativa que levam o leitor a desconfiar
daquilo que o narrador acredita ser real — a hesita¢ao descrita por
Todorov (1973).

Isso leva ao narrador inominado de Dagon, que, ja prevendo
que seus leitores o enxerguem como louco pelos eventos que esta
prestes a narrar, afirma ainda no primeiro paragrafo de seu relato:
“Nao pense que, por ser escravizado pela morfina, seja eu um débil
ou um degenerado” (Lovecraft, 2017, p. 21). Ao longo de todo o
conto, o narrador escreve sobre os delirios que teve pouco antes,
durante e depois de sua ida a ilha. Mas o que ele presenciou na dita
ilha que o deixou em tal estado mental?

Descobre-se que, apos chegar ao local, o narrador se vé diante
de um cendrio sombrio e putrido, coberto por carcagas de criaturas
aquaticas com formas aterrorizantes, o que leva a crer que a ilha
estivera submersa. Ele, entdo, escala um monte e a luz da lua se vé
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diante de um ciclopico monolito saindo de um corpo de agua no
vale, descrevendo o que parece ser um povo subaquatico, do
tamanho de baleias, que o narrador acredita serem deuses
adorados por alguma civilizagdo primitiva. Apds algum tempo
encarando as figuras, ele vé uma criatura saindo das aguas e
escalando o mondlito.

Tao vasto quanto Polifemo e horrendo, ele dardejou, como um estupendo
monstro de pesadelos, contra o mondlito, sobre o qual langou seus
gigantescos bragos escamosos, enquanto curvava a cabega hedionda e dava
vazao a certos sons compassados. Naquele momento, pensei ter ficado louco
(Lovecraft, 2017, p. 26).

Nao hé qualquer confronto, nao é possivel haver confronto
com as criaturas criadas por Lovecraft; o mero vislumbre de suas
formas abomindveis € o suficiente para ruir a mente humana, entao
o narrador faz a tinica coisa a seu alcance: foge. “De minha subida
frenética da encosta e do monte, de minha jornada de volta ao bote,
pouco me recordo. Acredito ter cantado muito e gargalhado
estranhamente quando me via incapaz de cantar” (Lovecraft, 2017,
p. 26). Apos chegar ao bote nesse estado de terror, o narrador diz
lembrar apenas de uma tempestade e de sons aterrorizantes.

Ao acordar, encontra-se em um hospital americano,
descobrindo ter sido resgatado por um navio, no qual ele delirou
durante toda a viagem de volta. Nao resta qualquer vestigio dailha,
e investigagoes feitas pelo narrador o fazem acreditar que a criatura
era Dagon, antigo deus pagdo adorado pelos filisteus na
Antiguidade, mas mesmo isso nao passa de especulagdo de sua
parte. Sem acesso as drogas capazes de lhe trazerem alguma paz,
mesmo que passageira, e em constante estado de paranoia, o
narrador opta por tirar a propria vida, saida que, para ele, parece
mais facil do que lidar com seus tormentos.

E importante afirmar que o fato do narrador relatar eventos
fantasticos ndo é o que torna sua narrativa potencialmente nao
confidvel, pelo contrario. Como aponta Paul Ricoeur (1994), ao
discutir a poética aristotélica, um importante elemento do
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verossimil é a persuasdao do leitor por parte da narrativa,
independentemente de ser possivel ou nao: “Do ponto de vista da
poesia, um impossivel persuasivo, é preferivel ao nao persuasivo,
se fosse aceitavel” (Ricoeur, 1994, p. 82). Isso quer dizer que,
quando se precisa optar entre replicar (mimetizar) o mundo real
em uma narrativa ou fazer uso de um irreal que engaje o publico,
deve-se sempre optar pela segunda opgao, pois € isso que conectara
o publico a obra, uma vez que a persuasao é o ponto de ligacao
entre o leitor e o verossimil.

O proprio Lovecraft também comenta o papel do leitor na
constru¢do do medo em uma obra fantastica: “O unico teste
possivel do verdadeiro weird> é este: se provoca no leitor o
profundo pavor e a sensacao de contato com esferas e poderes
desconhecidos” (Lovecraft, 2021, p. 305). E, pois, o leitor e o quao
receptivo ao impossivel criado pelo autor ele estd os principais
responsaveis pela constru¢ao do fantdstico dentro de uma
narrativa. E essencial que o leitor se sinta persuadido pela obra e
pelo irreal, para que o fantastico seja efetivo.

Na criagao literdria, o aspecto mais crucial é garantir que as
acdoes do mito tenham uma conexao ldgica e necessaria com as
referéncias externas de tempo e espago. A verossimilhanca se
desenvolve externa e internamente, com o arranjo estrutural do
material verbal desempenhando um papel significativo.

Pode-se observar esse processo no uso frequente de oximoros
e paradoxos nos contos do autor, que transbordam de adjetivos
descritivos, insinuando uma impossibilidade total — uma que se
choca com o senso comum: “Tao vasto quanto Polifemo e horrendo,
ele dardejou, como um estupendo monstro de pesadelos”
(Lovecraft, 2017, p. 26). David Roas (2014) afirma que isso é uma
ferramenta para se alcangar a verossimilhanga; ndo ¢ apenas uma

2 Weird literature hoje é normalmente traduzida como literatura fantastica, embora
o tradutor do livro opte por manter o termo original usado pelo autor (Lovecraft,
2021), ja que Lovecraft se refere ao weird como o estranho, mas a defini¢ao criada
pelo autor ainda se encaixa no que Todorov viria a categorizar décadas depois
como literatura fantastica e é usada pelo préprio tedrico para tal (Todorov, 1973).
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técnica literdria, mas também uma técnica para construir a
narrativa de forma tao persuasiva a ponto de fazer com que eventos
sobrenaturais parecam possiveis, a0 comparar o impossivel com
elementos possiveis de serem visualizados pelo leitor. Simbolos,
arquétipos e figuras de linguagem sao empregados para transmitir
o horror cdsmico que Lovecraft descreveu de forma tao vivida. Mas
qual o papel do personagem nesse processo?

O personagem louco de Dagon

E importante levar em consideracdo, ao falar de loucura, que
Lovecraft ndo trata dos transtornos psicologicos de seus
personagens como o problema real e complexo que eles sdo, mas
traz uma caracterizagao que os engloba todos no simplista guarda-
chuva da “loucura”. Isso se d4 nao apenas pelo conhecimento
limitado desses transtornos durante a época em que o autor
escreveu, como também porque nao parece haver por parte do
autor intencao de representa-las assim.

Em qualquer obra, o personagem de ficgao, por mais complexo
que seja, é sempre mais simples que um ser humano real, pois é
impossivel que um personagem ficticio carregue a mesma
complexidade de uma pessoa real. A construc¢dao da loucura nas
narrativas de Lovecraft é possivel porque Lovecraft limita seus
personagens a seres que possuem coeréncia, que nao € alcangada
em pessoas reais.

Na obra de Lovecraft, os personagens sao sempre construidos
de maneira simples, raramente sdo dados seus nomes e seus
passados; gostos e opinides sdo irrelevantes para a histdria; o que
importa é apenas como os seres, os lugares e os eventos insolitos
que se desenrolam as afetam. Para exacerbar ainda mais a
discrepancia entre a pequenez humana e a magnitude desses seres
ancestrais que assolam o universo, Lovecraft simplifica seus
personagens a tal ponto que tudo o que eles sao € aquilo que é
narrado nas historias.

86



Em A personagem do romance, Antonio Candido, ao tratar da
criagdo de personagens ficcionais, fala sobre o processo de
interpretacdo do personagem ficcional em comparagao ao de
pessoas reais:

No romance, o escritor estabelece algo mais coeso, menos variavel, que é a
logica da personagem. A nossa interpretagao dos séres vivos € mais fluida,
variando de acdérdo com o tempo ou as condi¢des da conduta. No romance,
podemos variar relativamente a nossa interpretacao da personagem; mas o
escritor lhe deu, desde logo, uma linha de coeréncia fixada para sempre,
delimitando a curva da sua existéncia e a natureza do seu modo-de-ser
(Candido, 2009, p. 55).

Personagens ficcionais, e por consequéncia seus pensamentos e
atitudes, sdo mais logicos que pessoas reais, justamente porque o
autor os delimita para que possuam uma coeréncia interna dentro
danarrativa. Coeréncia consigo mesmos, com os outros personagens
e com o universo criado pelo autor. Eles podem ser interpretados de
diferentes formas por diferentes leitores, mas ainda assim eles
seguem uma logica que foi bem definida pelo autor.

Aloucura dos personagens de Lovecraft é mais simples do que
¢ na vida real porque seus personagens seguem uma logica que
pessoas reais nao seguem. Os narradores-protagonistas de
Lovecraft reagem sempre de forma similar as suas descobertas da
existéncia de horrores cdsmicos gragas a forma como eles sao
delimitados pelo autor: ndo sao os personagens o foco da narrativa,
¢ o universo fantdstico criado por Lovecraft, e como esse universo
afeta esses personagens. E como afirma Candido (2009, p. 55) sobre
essa logica das personagens, “isto nao quer dizer que seja menos
profunda; mas que a sua profundidade é¢ um universo cujos dados
estao todos a mostra, foram pré-estabelecidos pelo seu criador, que
0s selecionou e limitou em busca de légica”.

Os protagonistas de Lovecraft ainda sdao complexos,
questionando a tudo e a todos, em especial a si mesmos e as suas
proprias mentes: “Frequentemente me pergunto se tudo nao
poderia ter sido um puro fantasma — um simples arrepio febril
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enquanto eu jazia delirante e em insolacdo no bote aberto apods
minha fuga do navio de guerra aleméo. E o que me pergunto, mas
sempre vem a mim uma visao hediondamente vivida” (Lovecraft,
2017, p. 27). Isso é o que afirma o narrador de Dagon no final do
conto, ciente do absurdo daquilo que acaba de relatar, e ¢
justamente por acreditar na possibilidade de tais relatos serem reais
o que agrava ainda mais seu estado de paranoia e loucura.

No final do conto, enquanto encerra sua narragao revelando
seu medo de que tais horrores tragam o fim da humanidade, o
narrador ouve o que ele descreve como um corpo escorregadio
tentando arrombar sua porta e vé em sua janela maos que o levam
a um estado de horror extremo. “O fim esta préximo. Ougo um
barulho a porta, como se um enorme corpo escorregadio investisse
contra ela. Ele nao pode me encontrar. Deus, aquela mdo! A janela!
A janela!” (Lovecraft, 2017, p. 27).

O conto finaliza sem que se saiba o que aconteceu com o
narrador, mas mesmo aqui ha motivos para duvidar de seu relato,
afinal ele proprio descrevera a criatura como “tao vasta quanto
Polifemo”, entao parece inviavel que seja ela ali para lhe buscar. De
qualquer forma, ao terminar a narrativa com um final aberto, uma
série de perguntas sao propositalmente deixadas sem respostas: o
narrador se suicidou como planejava? A criatura finalmente lhe
pegou como ele esperava? Ou nada daquilo sequer aconteceu?

Consideragoes finais

Seria o narrador de Dagon um narrador louco no qual ndo se
pode confiar? Ao olhar elementos extradiegéticos a narrativa, como
comentdrios do autor ou mesmo o0s outros contos de horror
cdsmico por ele escritos, tem-se uma resposta simples e direta: nao.
Outros personagens em outras narrativas de Lovecraft presenciam
horrores similares. A sombra sobre Innsmouth, outro conto do autor,
praticamente confirma que a criatura encontrada pelo narrador na
ilha se chama Dagon — ou ao menos alguma outra criatura
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relacionada a ele —, havendo um culto dedicado a ele chamado “A
Ordem Esotérica de Dagon”.

Mas a resposta nao parece ser tdo simples assim. Em The
rhetoric of ficction, Wayne C. Booth (1983), quem primeiro cunhou o
termo “narrador ndo confidvel”, afirma que a inconfiabilidade do
narrador ndo se trata apenas de ele estar ou nao mentindo; “E mais
frequentemente uma questdao do que [Henry] James chama de
inconsciéncia: o narrador estd enganado ou acredita ter qualidades
que o autor lhe nega” (Booth, 1983, p. 159, tradugao propria).

Booth nao acredita que devido ao narrador nao ser confiavel,
isso signifique que ele esteja mentindo, apenas que ha motivos para
que duvidar da veracidade de seu relato. Riggan (1981) também
concorda nesse ponto, descrevendo a narrativa do louco nao como
falsa, mas como imprecisa: “A narrativa do louco é [..]
extremamente inconfidvel em reproduzir uma imagem precisa das
ocorréncias e agdes que constituem sua estoria e também nas
interpretagdes valiosas e avaliativas daqueles elementos de sua
narrativa” (Riggan, 1981, p. 143, tradugao propria).

Nenhum dos dois autores afirma que o fato de o narrador nao
ser confiavel torna sua narrativa falsa. Pode-se dizer que, do ponto
de vista de um narrador louco, sua narrativa sempre sera
verdadeira, uma vez que ele acredita nela. Ela é, no entanto, ao
menos potencialmente, imprecisa. H4 motivos apresentados pelo
autor implicito ou pela propria narrativa para que uma leitura
ambigua dos eventos narrados seja feita pelo leitor da obra, que
hesita em acreditar naquilo que o narrador afirma ter acontecido.

Diante disso, respondendo a pergunta feita anteriormente:
seria o narrador de Dagon um narrador louco no qual nao se pode
confiar? Sim. Ele préprio afirma isso, o que nao quer dizer que seu
relato nao seja veridico, apenas que nao € possivel saber o quanto
dele é preciso em relagao ao que realmente aconteceu. Ele pode
realmente ter ido a ilha e visto o que ele diz ter visto. O final, no
qual algum ser aparentemente inumano finalmente vem busca-lo,
pode ser real, com Dagon ou os membros metade-humanos,
metade-peixe da Ordem Esotérica de Dagon indo terminar aquilo
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que fora iniciado na ilha, ou pode ser mais uma das muitas
alucinagdes que o proprio narrador afirma ter desde sua
experiéncia na ilha. Enquanto ha de fato evidéncias extradiegéticas
que corroboram uma leitura literal do conto, principalmente ao
analisar as outras obras do autor, ou mesmo suas afirmacgdes em
varias de suas (estimadas) mais de 80.000 cartas; nao ha, no entanto,
elementos no conto em si que confirmem que sim ou que nao,
ficando em ultima instancia, a cargo do leitor, a decisdao de confiar
ou ndo na narrativa do narrador.

A certeza que se tem no fim é de que a descoberta da existéncia
de horrores cdsmicos indiziveis, sejam eles reais ou frutos de sua
imaginacao delirante, afetou de tal maneira a mente do narrador
do conto que ele jamais serda o mesmo que um dia fora. A
combinagdo desse trauma com o uso incessante de drogas para
amenizar seus efeitos tornaram-lhe um narrador ndo confidvel
louco. Seu relato, como possivelmente verdadeiro, dificilmente
pode ser considerado preciso, e o quanto dele é real (se é que
alguma parte é) é impossivel saber. Mas, considerando o universo
fantastico e aterrorizante criado por H. P. Lovecraft, talvez seja
nesse estado de inconsciéncia que se deve permanecer, para nao
acabar como um dos narradores de suas histdrias.
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DOIS IRMAOS: ADAPTACAO E METODO
RECEPCIONAL NA ESCOLA

Adprieli Aparecida Svinar Oliveira
Christiane Silveira Batista

Dois irmdos (2000), de Milton Hatoum, faz parte do grupo de
narrativas publicadas a partir dos anos 1980 que se encaixam no
chamado romance histérico, cujas obras adotaram o discurso da
revisao de fatos e de personagens da historia dita oficial. A maior
parte do romance, objeto de reflexdao deste texto, é ambientado em
Manaus, Amazonas, e tem a casa da familia descendente de
libaneses formada por Zana (mae), Halim (pai), Yaqub e Omar
(gémeos) e Rania (filha) como centro dos conflitos. Nele, exploram-
se as intrigas que envolvem os personagens gémeos, Yaqub e
Omar. O primeiro, foi enviado ao Libano ainda menino, enquanto
o segundo, por ser considerado mais fragil pela mae, continuou
com 0s pais.

A narrativa se inicia com a chegada de Yaqub do Libano, apos o
fim da Segunda Guerra Mundial. Os dois irmaos possuem
personalidades opostas: Omar, o beberrao, expulso do colégio,
permaneceu em Manaus (isolada no tempo e no espago, convivendo
com o0 apogeu e a decadéncia do ciclo da borracha) a maior parte da
vida. Yaqub, o progressista, foi para Sao Paulo (simbolo de
modernizagao) e tornou-se engenheiro. Os tragos histdricos
distribuidos ao longo do romance, e que fazem referéncia a ditadura
militar, ficam ainda mais evidentes com a morte do personagem
Laval, poeta e professor de literatura de Omar, arrastado em praca
publica em dias posteriores ao golpe militar de 1964.

Nota das autoras: Esta é uma versao do texto publicado na revista Cadernos de Pds-
Graduagdo em Letras, Sdo Paulo, v. 20, n. 3, p. 168-183, set./dez. 2020, com o titulo
“Dois irmdos: romance e HQ em sala de aula”.
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Em 2015, Fabio Moon e Gabriel B4 publicaram Dois irmdos,
adaptacao do romance de Milton Hatoum para o género HQ (Historia
em Quadrinhos). Coincidentemente, os adaptadores também sao
irmaos gémeos, além de quadrinistas premiados no mercado
brasileiro e internacional, com obras publicadas em doze idiomas.

Da mesma forma que acontece no romance, o enfoque da HQ
estd nos personagens gémeos e nos conflitos vividos por eles desde
a infancia. A leveza da adaptacdo em quadrinhos se evidencia na
maneira como sao caracterizados os personagens, em cenas que
projetam a mudanga da cidade de Manaus e, por consequéncia, a
decadéncia da familia libanesa, ressaltando a degradacdo da casa
da familia, os sentimentos de vinganga e de 6dio, a exclusao e a luta
por reconhecimento daqueles que sao marginalizados e perderam
seus direitos. Os autores usam preto e branco na obra toda e
aplicam o uso estético de sombra e luz nos momentos mais tensos
danarrativa, o que confere forte dramaticidade as cenas adaptadas.

Considerando  ambas as  produgdes  supracitadas,
especialmente o romance, que foi distribuido na rede publica de
ensino brasileira pelo Programa Nacional Biblioteca da Escola
(PNBE), acervo de 2009, este artigo discorre sobre a adaptagao
como uma obra independente e um novo produto, embasado por
Linda Hutcheon (2011), e aponta uma proposta de aplicacao
didatica tendo como parametro o método recepcional explanado
por Bordini e Aguiar (1988), o qual se divide nas seguintes etapas:
determinagdo do horizonte de expectativa; atendimento ao
horizonte de expectativa; ruptura do horizonte de expectativa;
questionamento do horizonte de expectativa; e ampliacdo do
horizonte de expectativa.

HQ: a adaptacao como (re)criacao
No atual cendrio que envolve tecnologias e midias
contemporaneas, os bens culturais passam por um processo de

democratizacdo em que os leitores comecam a se modificar.
Canclini (2008) destaca que o leitor contemporaneo nao é mais
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aquele somente do livro de papel, mas também de outras midias.
Assim, é imprescindivel que ele entre em contato com letramentos
diferentes para navegar nos sistemas signicos atuais das artes.
Diante dessa realidade, mais rdpida e imagética, faz-se necessario
pensar o género HQ como algo frequentado por esse publico e que,
portanto, merece espago na sala de aula.

Contextualizando brevemente, a fama dos quadrinhos iniciou-
se nos Estados Unidos e se deu entre as décadas de 1930 e 1940. Foi
no contexto da Primeira Guerra Mundial que o género teve seu
boom por meio da popularizagdo das narrativas de super-herois, e
em consequéncia do mercado editorial de quadrinhos, fortemente
influenciado pelo contexto histérico do momento. A primeira
adaptacao para os quadrinhos aconteceu na década de 1930, com a
obra Tarzan, O filho das selvas, originalmente publicada em 1912
pelo autor Edgard Rice Burroughs, definida como o pontapé inicial
para a divulgacao das adaptagoes.

A partir disso, HQs vém sendo cada vez mais consumidas,
alcan¢ando também o cinema e aumentando seu publico. Marvel e
DC sao exemplos tipicos que contribuiram para a ampliacao de
circulos de leitores do género. No entanto, embora haja esse
processo frequente de adaptacdao das HQs para o cinema,
“quadrinhos sdao quadrinhos. E, como tais, gozam de uma
linguagem autdnoma, que wusa mecanismos proprios para
representar os elementos narrativos” (Ramos, 2016, p. 17).

Desse modo, quando se diz que um material é uma adaptagao,
esta anunciada sua relagdo com outras obras, ocorrendo um
processo que promove tanto um afastamento como uma
aproximacao ao texto antecedente com o qual dialoga. Para Linda
Hutcheon (2011, p. 40), a adaptagao “é uma transposi¢ao anunciada
e extensiva de uma ou mais obras em particular. Essa
transcodificagao pode envolver uma mudanga de midia ou género,
ou uma mudanca de foco e, portanto, de contexto”. Nesse sentido,
sempre envolve uma (re)interpretacdo e uma (re)criacdo que
culminard em uma nova obra.
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Sendo assim, uma adaptagao nao é uma mera cdpia ou uma
tentativa de reprodugao fiel, mas sim o produto resultante do ato
de adaptar, que requer uma (re)leitura do adaptador em relagdo a
outra obra. O processo de adaptagao, outrossim, nao se esgota na
transposi¢cdo de um texto literdrio para outro formato; ele pode
gerar uma cadeia quase infinita de referéncias a outros textos,
constituindo um fendmeno cultural que envolve processos
dinamicos de transferéncia, traducdo e interpretacao de
significados e valores histérico-culturais. Essa nogao corrobora a
proposta de Roland Barthes (2004, p. 69), para quem “um texto é
um tecido de citagoes, saidas dos mil focos da cultura”.

Nessa perspectiva, mais do que uma derivagdo, uma
adaptagao para a linguagem das HQs deve ser considerada como
um novo produto, com caracteristicas proprias do género, trazendo
novas significa¢gdes as obras que se relacionam, pois em uma arte
que une texto e imagem, como os quadrinhos, potencializa-se a
capacidade de significagdo da obra, permitindo que haja novas
possibilidades de interpretagao a cada leitura. Logo, a adaptagao de
Dois irmdos para HQ, com sua diversidade de recursos, é um
exemplo dessa (re)criagao. Por conseguinte, o romance Dois Irmios
(2000) e sua adaptagao homonima sao obras independentes, com
lugar, tempo e espago proprios.

Haja vista a proposta de (re)criagdo de um novo material a
cada adaptagao, o ideal de fidelidade deve ser abandonado quando
o professor decide escolher uma obra para trabalhar em sala de
aula. Além de limitante, essa visao nega a propria natureza do texto
literario, que € a possibilidade de suscitar interpreta¢des diversas e
ganhar sentidos singulares com o passar do tempo. Assim, para
determinar se uma adaptagao é bem-sucedida, ndo se deve recorrer
a fidelidade como parametro de avaliagdo valido, pois essa
instancia ignora as diferencas essenciais entre dois ou mais meios,
o que nao torna uma midia melhor que outra(s), apenas demonstra
que sao diferentes.

Essa questao esbarra no conceito de literatura e leitura que o
educador adota: uma vez que o professor entenda o conceito de

96



leitura como algo que vai além da decodificagao, sendo uma pratica
social, e conhega diferentes situagdes de aprendizagem, terd mais
facilidade em lidar com a diversidade de sua turma e de obras em
diferentes suportes.

A mediacao de leitura na escola

Antonio Candido, em O direito a literatura (2004), salientou que
nado ha individuo capaz de viver sem o contato com a fabulagao.
Desse modo, a literatura é “fator indispensavel de humanizagao e,
sendo assim, confirma o homem na sua humanidade, inclusive
porque atua em grande parte no subconsciente e no inconsciente”
(Candido, 2004, p. 175). Seja como forma de expressao ou de
conhecimento, a literatura surge como resposta a essa necessidade,
configurando um bem incompressivel, tal qual moradia, vestuario,
alimentacao, saude e instrugdo. Logo, ela auxilia no conhecimento
do mundo e do ser, sugerindo maneiras de o individuo organizar a
experiéncia e o caos da existéncia. Por meio dela, o sujeito se torna
mais aberto e compreensivo com seus semelhantes.

Destarte, especialmente na situacdo de sala de aula, é
importante que o professor tome conhecimento da reflexao acerca
do acesso a literatura e da afirmacao de que ela constitui um direito
de seu aluno. Certamente, quando o professor assume o
compromisso de estimular a circulagao de textos na escola, sem
taxar seu aluno de leitor experiente ou inexperiente, e apenas o
coloca em contato com o universo ficcional, esta colaborando para
o crescimento de seus alunos. E primordial, entdo, que o professor,
como leitor assiduo que deve ser, compreenda a literatura como
necessidade de todo ser humano e nao subestime a capacidade de
seus alunos de apreciar a literatura como objeto estético.

No tocante a literatura em sala de aula, muitas vezes, ela tém
sido pautada no estudo sobre o estilo do autor, sua biografia e as
caracteristicas das escolas literdrias. A experiéncia estética efetiva
com o texto literdrio recebe atengao menor ou nem acontece, seja pelo
fato de o livro didatico, frequentemente, trazer apenas trechos da
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obra a ser trabalhada, por haver volumes insuficientes para a turma
ou por falta de preparo do professor para a mediagao da atividade.

Magda Soares (2006), ao refletir sobre a maneira como a
literatura é apropriada pela escola, aponta que o problema nao esta
na escolariza¢do, mas sim na sua escolarizagdo inadequada. Isso
acontece quando ela é didatizada, pedagogizada no processo de
transformar o literdrio em escolar. E quando se buscam intengdes
educativas para a literatura, desencadeando o afastamento do leitor
em relacdo a leitura, em vez de conquista-lo e estimulé-lo. Portanto,
a literatura escolarizada distorce os sentidos possiveis do literario,
afastando-a do ideal que seria “aquela escolarizagdo que
conduzisse eficazmente as praticas de leitura literaria que ocorrem
no contexto social e as atitudes e valores proprios do ideal de leitor
que se quer formar” (Soares, 2006, p. 47).

Para atingir esse anseio, deve-se comegar pela escolha dos
textos. Se o professor é leitor e reconhece o que um texto literario é
capaz de possibilitar ao aluno, encontrara maneiras de trabalha-lo
sem que haja obrigatoriedade na leitura e sem que ela seja uma
punigao. A pratica pedagdgica do professor que reconhece essas
questdes se tornard mais eficaz na formacao do leitor literario ao
possibilitar sua interacdo com o texto e a socializagao das
interpretagdes, ja que cada leitura € tunica e depende de
experiéncias individuais. Quando isso acontece, esse aluno tera
condigOes de ver que a literatura nao estd apenas ligada a escola,
mas que dialoga com a sua realidade e esta inserida no seu
cotidiano. Tal constatacdo gera mais chances de fruicao e de
ampliar seu horizonte de expectativas. Assim, em vez de exigir
leituras, o professor deve compartilhar sua “felicidade de ler”, pois
“se a relagdao do professor com o texto ndo for significativa, se nao
houver interacdo entre ambos, a sua atuacdo como mediador de
leitura fica comprometida” (Burlamaque, 2006, p. 83).

O professor que trabalha em sala de aula com textos literarios
de géneros diversos e na integra, seja um conto, uma cronica, uma
HQ, traz significado a pratica da leitura, desprendendo-se de
recortes e conceitos presentes nos livros didaticos e fornecendo aos
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seus alunos o contato efetivo com a literatura. Dessa forma, ele atua
como um mediador da leitura: efetua uma “leitura estimulante,
reflexiva, diversificada, critica, ensinando os alunos a usarem a
leitura para viverem melhor” (Fernandes, 2013, p. 32).

Para Cosson, “a leitura escolar precisa de um
acompanhamento porque tem uma diregao, um objetivo a cumprir,
e esse objetivo nao deve ser perdido de vista. Nao se pode
confundir, contudo, acompanhamento com policiamento”
(Cosson, 2009, p. 62). Portanto, uma mediagao efetiva é aquela em
que a leitura literdria, além da frui¢do, desenvolve a competéncia
leitora dos alunos, colabora para sua emancipagao, estimula-os a
criar mecanismos para vencer a passividade que a leitura
pedagdgica prega na escola e, consequentemente, a agir no mundo
tornando-se mais autonomos.

Isto posto, é preciso pensar em estratégias de leitura que
favorecam o letramento literario, pois “é€ necessdrio que o ensino
da Literatura efetive um movimento continuo de leitura, partindo
do conhecido para o desconhecido, do simples para o complexo, do
semelhante para o diferente, com o objetivo de ampliar e consolidar
o repertdrio cultural do aluno” (Cosson, 2009, p. 47-48).

Pensando em alternativas que explorem a escolarizagao da
literatura de forma adequada e proporcionem momentos efetivos
de letramento literdrio, a seguir serd apresentada uma proposta de
aplicacao didatica para alunos do ensino médio, tendo como base
o método recepcional, com o professor atuando como um mediador
de leitura.

Método recepcional: uma proposta de aplicacao didatica

Apos analisar os pressupostos da critica formalista e da critica
sociologica, Hans Robert Jauss (1994) evidencia que ambas as teorias
lidam com a dicotomia entre histéria e estética na tentativa de
resolvé-la, embora nenhuma tenha conseguido. Seja por dar maior
énfase ao carater estrutural do livro, seja por valorizar apenas os
condicionantes histdricos, fato é que até a primeira metade do século
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XX, tanto a obra quanto o escritor tiveram seus momentos de
protagonismo na critica literaria. Foi pensando em resolver esse
engodo que Jauss (1994) propds uma maneira de unir esses dois
aspectos em uma histdria da literatura baseada nos leitores.

Esse novo contexto tedrico propicia o surgimento de uma
outra forma de estudar literatura, denominada teoria da recepgao,
a qual se divide em vdrias teorias menores, sendo a de Jauss (1994)
a mais difundida. Para Bordini e Aguiar (1988), a recepgao ¢é
entendida como “uma concretizagao pertinente a estrutura da obra,
tanto no momento da sua produgao como no da sua leitura, que
pode ser estudada esteticamente” (Bordini; Aguiar, 1988, p. 82).
Logo, a obra, até entdo tida apenas como objeto do autor/criador,
passa a ser também objeto do leitor a medida que este preenche
suas lacunas no momento da leitura, em uma atitude de interacao
que precisa mobilizar seu imaginario.

A atitude de interacdo entre leitor e texto denota que ambos
estdio mergulhados em horizontes historicos, e para que a
comunicacao acontega é preciso que eles se fundam no que Jauss
(1994) chama de “horizontes de expectativas”, por meio dos quais
autor e leitor interpretam a obra. Estes podem ser horizontes
sociais, intelectuais, ideoldgicos, linguisticos, literarios e mesmo de
ordem afetivas. Bordini e Aguiar (1988) salientam que, “no ato de
producao/recepcao, a fusao de horizontes de expectativas do autor
se traduzem no texto e as do leitor sdo a ele transferidas. O texto se
torna o campo em que os dois horizontes podem identificar-se ou
estranhar-se” (Bordini; Aguiar, 1988, p. 83). Tomando a relagao
entre as expectativas do leitor e a obra em si como critério de
avalia¢do literaria, um material sera mais valorizado conforme
possibilite a expansao do horizonte de expectativas do leitor por ir
além daquilo que ¢ conhecido por ele, usando recursos estéticos
formais ou tematicos.

Vale ressaltar que uma obra s6 podera contribuir com o
alargamento do horizonte de expectativas do leitor se este, além de
responder a provocagao do texto que se distancia do seu horizonte,
adotar uma postura de disponibilidade para que a obra aja por
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meio das estratégias textuais na veiculagado de novas convengoes.
Assim, quanto mais leituras um individuo acumula, mais chances
tem de modificar seus horizontes de expectativas, tendo em vista
que a simples confirmacao de suas expectativas se torna monotona,
e o natural é que ele se interesse por outras leituras que, de acordo
com seu grau de emancipacado, vao gradativamente reformulando
suas exigéncias quanto a literatura e aos valores que norteiam sua
experiéncia de mundo.

A aplicagdo do método recepcional na escola, quando se
trabalha com a literatura, pressupde uma atitude participativa do
aluno ao entrar em contato com os diferentes textos, e a
transformacao do seu horizonte de expectativas se dd, consoante
Bordini e Aguiar (1988), por meio dos seguintes aspectos:

[...] receptividade, disponibilidade de aceitacdo do novo, do diferente, do
inusitado; concretizacdo; atualizagdao das potencialidades do texto em termos
de vivéncia imaginativa; ruptura, agdo ocasionada pelo distanciamento
critico de seu préprio horizonte cultural, diante das propostas novas que a
obra suscita; questionamento, revisao de usos, necessidades, interesses, ideias,
comportamentos; assimilagdo, percep¢ao e adogao de novos sentidos
integrados ao universo vivencial do individuo (Bordini; Aguiar, 1988, p. 88).

Considerando esses fatores, a proposta de aplicacdo de
atividade literaria com a obra Dois irmdos, de Milton Hatoum, e a
adaptacao homoénima em HQ, de Fabio Moon e Gabriel B4, seguira
cinco etapas, com o objetivo de propiciar uma experiéncia estética
efetiva com a obra e permitir alargar os horizontes dos alunos,
conferindo-lhes ampliagao de repertorio, senso critico e autonomia,
ou seja, um letramento literdrio que impulsione o leitor.

A primeira etapa da atividade é marcada pela determinagdo do
horizonte de expectativas da classe. Esta vem carregada dos valores
dos alunos, suas crengas, preconceitos morais e sociais,
preferéncias de lazer, modos de ver a vida, tudo que influencia na
escolha de um livro. Este é o momento de verificar quais sao os
interesses de leitura da turma, para que o professor possa pensar
em estratégias para atender a esse horizonte e a0 mesmo tempo
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amplid-lo. A sugestao é que o professor traga diversas HQs para
que possam folhear e dizer se ja leram algo do género, e, se sim,
quais foram as obras, se gostaram etc.

No caso especifico desta proposta, parte-se do principio de que
havera o interesse dos alunos, de forma geral, em relagao as HQs,
por pertencerem mais proximamente a realidade dos adolescentes,
o que justifica a escolha das obras ja mencionadas.

No atendimento ao horizonte de expectativas, o professor, depois
de debater com os alunos sobre as HQs, apresenta os dois textos
que serdao trabalhados: a HQ e o romance. Nesta etapa, as
estratégias de ensino também deverdo ser pautadas em atividades
que sao conhecidas pelos alunos. Importante salientar que, antes de
iniciar esta atividade, é imprescindivel que os alunos tenham
acesso ao plano de aula do professor, ou que ele exponha como sera
0 passo a passo das leituras, para que fique claro o que eles devem
fazer e aonde o professor pretende chegar com a atividade; isso é
parte do processo de construir sentidos e auxilia os alunos a se
organizarem.

A proposta aqui € comegar pela epigrafe do livro Dois irmdos:

A casa foi vendida com todas as lembrangas

todos os moveis todos os pesadelos

todos os pecados cometidos ou em vias de cometer
a casa foi vendida com seu bater de portas

com seu vento encanado sua vista do mundo

seus imponderaveis [...] (Hatoum, 2000, p. 7).

Na oportunidade, o professor pode ler a epigrafe aos alunos e
destacar que se trata de um trecho do poema “Liquidagao”, de
Carlos Drummond de Andrade, publicado em 1968. A parte
suprimida do poema é o verso “por vinte, vinte contos”, que pode
ser lida também. A partir da leitura do poema, o professor pode
suscitar uma discussao a respeito dos sentidos que o texto tem para
cada um, indagar sobre o titulo e o que ele sugere, quais
sentimentos o eu-lirico parece ter em relagdo a casa, conversar
sobre o elo que os alunos possuem com suas casas, o que significa
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para cada um. Em seguida, realiza-se uma rapida discussao a
respeito do que os alunos esperam do livro de Milton Hatoum e da
adaptacio de Fabio Moon e Gabriel B4. E interessante que as
respostas sejam anotadas para, ao fim do processo, observar se
foram ou nao atendidas.

Para dar seguimento a atividade, a sugestao é que a leitura da
adaptacao seja iniciada em sala. A escolha pela adaptacao como
primeira leitura se deve a esta ser uma linguagem com a qual os
alunos ja estdo mais familiarizados e por nao representar grandes
dificuldades. Além disso, a leitura de quadrinhos serve como
motivacao da curiosidade dos alunos para posteriormente
procurarem a obra da qual partiu a adaptacao. Antes da leitura, o
professor pode comentar brevemente sobre a vida dos autores (do
romance e da adaptagdo), outras obras deles, apresentar
curiosidades, como o fato de os quadrinistas serem irmaos gémeos,
tal qual os personagens que adaptaram.

Faz-se pertinente, ainda, chamar aten¢do para os elementos
paratextuais: capa, contracapa, orelha etc. O professor pode
comentar acerca da representacdo dos irmaos na capa, e que,
embora idénticos, aparentam ser diferentes. Os alunos podem
opinar sobre os sentidos que depreendem do uso do claro e do
escuro, da divisao simétrica dos rostos (um deles com uma cicatriz),
inclusive da divisao das informagdes da capa, como o nome dos
autores gémeos, o aspecto de rasgado ao meio etc.

Iniciando a obra propriamente dita, fica visivel, quase
instantaneamente, que toda ela sera em preto e branco, o que pode
ser explorado também ao longo da leitura. Nao ha numeragao de
paginas, apenas divisao dos capitulos. Tal como no romance, a
adaptagdo ndo apresenta um enredo cronologico: antes do capitulo
1, algumas paginas retratam uma das cenas finais que remetem a
solidao de Zana, quando, ja debilitada, despede-se da casa onde
criou os filhos. Aparecem imagens do porto, a igreja antiga em que
frequentava as missas, ruas vazias, folhas caindo das arvores, jogos
de luz em que a casa parece imensa e vazia sem os filhos e o marido
ja morto, sua ultima fala em darabe: “Meus filhos ja fizeram as
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pazes?”, seguida da resposta do préprio narrador: “Ninguém
respondeu” (Moon; B4, 2015).

A sugestao é que a leitura avance em sala até terminar o
capitulo 1, o qual inicia em um momento em que Yakub retorna do
Libano, viagem planejada pelo pai, acreditando ser a solugao para
a inimizade dos filhos. Ao longo do caminho, Yakub relembra
momentos da infancia com o irmao, especialmente o dia em que
Omar o deixou marcado com a cicatriz no rosto, depois de ver que
ele e Livia se beijavam, ja que ambos gostavam da mesma menina.
Ao fim da leitura, o professor pode explorar a cena da cicatriz, pois
ela se configura na marca do ddio entre irmaos. Além disso, pode
chamar a atengdo para a representacdo da casa nas paginas antes
do inicio do capitulo 1 e, mais uma vez, da casa neste capitulo,
quando Yakub regressa.

Para a realizagdo da proxima etapa, os alunos precisam ter
finalizado a leitura da adaptagao; o professor decide, dependendo
do ritmo de leitura dos seus alunos, quantos dias serao necessarios,
se havera outras leituras em conjunto ou se selecionara capitulos
especificos para ler e discutir em classe. Passa-se, entdo, a terceira
etapa, ruptura do horizonte de expectativas. Bordini e Aguiar (1988)
indicam que o professor priorize atividades que abalem as certezas
dos alunos em termos literarios ou culturais. As autoras também
recomendam que seja uma continuidade da etapa anterior, com
textos que dialoguem, pelo tema, pelo tratamento, pela estrutura
ou pela linguagem. Observa-se, entretanto, que “os demais
recursos compositivos devem ser radicalmente diferentes, de modo
a que o aluno ao mesmo tempo perceba estar ingressando num
campo desconhecido, mas também nao se sinta inseguro demais e
rejeite a experiéncia” (Bordini; Aguiar, 1988, p. 89).

Para dar sequéncia, a sugestao, novamente, ¢ iniciar a leitura
em sala: agora a do romance de Milton Hatoum. A ruptura se da
aqui por sua elaboragao estética e pela poeticidade da linguagem.
Pela extensao do texto, o professor pode combinar com a turma de
fazer intervalos de leitura em que haja uma conversa coletiva sobre
0s aspectos que mais chamaram aten¢ao até o momento. Faz-se
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oportuno solicitar que os alunos fagcam anotagbes e marquem
paginas durante a leitura, para compartilhar em data combinada.

A fase seguinte é o questionamento do horizonte de expectativas, e
baseia-se nas duas etapas anteriores: € o momento de comparagao
entre a leitura do romance e da adaptagao. Abre-se espago para que
os alunos exponham suas impressoes de leitura, para que falem
qual texto, seja pelo tema ou pela construgao, exigiu maior nivel de
reflexdo, e apos ponderar, qual gerou mais satisfagio. E uma
oportunidade para falar também sobre o comportamento de cada
leitor diante das obras, quais métodos utilizaram para superar as
dificuldades de leitura, se fizeram pesquisas e quais foram, que
assuntos ou elementos da narrativa ainda oferecem dificuldades.
Segundo Bordini e Aguiar (1988), ¢ o momento oportuno para os
alunos “verificarem que conhecimentos escolares ou vivéncias
pessoais, em qualquer nivel, do religioso ao politico
proporcionaram a eles facilidade de entendimento do texto e/ou
abriram-lhes caminhos para atacar os problemas encontrados”
(Bordini; Aguiar, 1988, p. 89). O ideal é que durante a discussao os
alunos lancem mao de todas as anotagoes que realizaram durante
o processo de leitura e que haja a retomada constante dos textos das
etapas anteriores.

A ultima etapa consiste na ampliagdo do horizonte de expectativas.
E quando ocorrem as reflexdes sobre as relacdes entre vida e
leitura/literatura. “Tendo percebido que as leituras feitas dizem
respeito nao so a uma tarefa escolar, mas ao modo como veem seu
mundo, os alunos, nessa fase, tomam consciéncia das alteracoes e
aquisicdes, obtidas através da experiéncia com a literatura”
(Bordini; Aguiar, 1988, p. 90). Assim, eles perceberao que suas
exigéncias como leitores tornaram-se maiores e que estdo mais
aptos a lidar com o desconhecido. A medida que essa tomada de
consciéncia acontece, o papel do professor € sugerir novas leituras,
cada vez mais complexas, para que os horizontes de expectativas
desses alunos continuem se alargando em espiral, contribuindo
para a formacao de leitores emancipados.
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Para finalizar essa etapa, uma sugestao € que os alunos sejam
divididos em grupos e, de forma livre, elejam um capitulo da obra
de Milton Hatoum para adaptar ao género de escolha do grupo,
que pode ser em forma de quadrinhos, de poema, de video. Esse
processo da visibilidade a produgao dos alunos e contribui para
que eles, e o proprio professor, tenham novas ideias de como
recomegar todo o processo do método recepcional de acordo com
0s novos interesses. Destarte, os alunos/leitores tornam-se agentes
de aprendizagem na continuidade desse processo que estard
sempre se reiniciando.

Consideragoes finais

Como foi apresentado ao longo deste texto, a literatura
desenvolve um papel extremamente importante na formacao
humana do individuo, constituindo um direito de todos. E,
portanto, papel da escola, como espago propicio de aprendizagem,
garantir, por meio das politicas publicas de incentivo a leitura, que
esse direito seja cumprido. Entretanto, para que a experiéncia com
a literatura seja significativa, o professor precisa ser mediador, o
que sO acontecerd se ele for também um leitor, visto que um
professor que nao l¢, ndo tem repertdrio de leitura, condigdes de
negociar com os diferentes gostos de seus alunos ou de indicar-lhes
obras que os estimulem a ler.

A sugestao de aplicagdo didatica, tendo em vista o método
recepcional aqui apresentado, permite refletir a respeito de como a
literatura caminha em constante didlogo com outras formas de
manifestagOes artisticas. As adaptagdes sao, entdo, uma forma de
didlogo direto entre o texto literario e um meio de producao
artistica que o re(cria), utilizando novos recursos que vao além das
paginas escritas dos livros, considerando aspectos visuais como
parte da leitura. Logo, é importante acompanhar essas tendéncias,
ja que elas ja fazem parte do cotidiano dos alunos e do novo perfil
de leitores contemporaneos.
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Por fim, o texto, como matéria, ndo é objeto neutro e esta
vinculado as praticas sociais de determinada sociedade; as palavras
e as imagens trazem representa¢des do mundo social, traduzindo
as perspectivas e os interesses a serem apreendidos pelos leitores.
Por conseguinte, o texto literdrio é livre para (re)criar fatos,
momentos historicos, emogdes, 0 mundo em si; e quando o faz,
liberta o sujeito da experiéncia “coisificante”, por permitir que haja
uma reorganizacao simbolica mais livre das pressoes reais. Dessa
forma, promove o refinamento do conhecimento do sujeito e o
alargamento das possibilidades da experiéncia humana.
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INTERTEXTUALIDADE E
ESTUDOS DA ADAPTACAO: UM OLHAR
PELO SIGNO DA PARODIA

Tiago Marques Luiz
Lucilia Teodora Villela de Leitgeb Lourenco

Vincent Leitch (1983) j& dizia que todo texto estabelece uma
relacdo com outros textos, portanto, a chamada génese do texto “é
necessariamente uma rede incompleta de fragmentos emprestados
conscientes e inconscientes. [...] Todo texto é intertexto” (Leitch,
1983, p. 59, tradugao propria).

Isto posto, os estudos de adaptagao tém-se consolidado como
um campo autéonomo de pesquisa. Como todo campo em formagao,
sua origem provém de varios dominios do conhecimento, como o
cinema, a literatura, o teatro, a traducao, a arte etc., e todos tém em
comum um ponto de partida: o texto, independentemente de sua
materialidade, pois, ao nosso ver, ao ser redimensionado em um
novo formato, aglomeram-se particularidades da nova linguagem
que ird moldar esse texto e ird apresenta-lo a um novo publico.

A nossa reflexao, inserida no dominio da literatura comparada
e dos estudos da adaptacao, pretende, em um primeiro momento,
resgatar e reforcar o papel da intertextualidade para os estudos da
adaptacdo, complementando com a teoria da parddia — que muito
se vincula tanto a aproximagao quanto ao distanciamento do texto-
base — questdes levantadas por essas teorias e que pretendemos
articular neste trabalho. A filiagdo ao dominio comparatista nos
permite “descrever o solo nutriente temporal, local ou social das
artes e da literatura e, assim, apontar influéncias comuns agindo
sobre elas” (Wellek; Warren, 2003, p. 165). Pensando a rela¢do entre
as artes, pode-se observar, a partir de Wellek e Warren (2003), como
as artes se conectam entre si. No entanto, vale a pena notar que cada
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obra de arte pode ter um contexto social muito diferente. O
contexto do qual uma obra emergiu pode ser influenciado por
origens e temas presentes naquela obra em particular.

Como objeto de pesquisa, escolhemos um fragmento da cena
do balcao do espetéculo televisivo Monica e Cebolinha no mundo de
Romeu e Julieta, uma comédia que relé o texto tragico Romeu e Julieta,
de William Shakespeare, uma de suas grandes tragédias. Por
estarmos na seara entre teatro e televisao, é mister discutir algumas
questoes relativas a adaptagado para teatro infantil. Somando isso a
teoria da intertextualidade, iremos elaborar consideracbes acerca
da teoria da parddia e a sua relagdo com a teoria da adaptagao,
tomando como objeto de pesquisa a cena do balcao da peca de
Shakespeare, reescrita no espetaculo dramaturgico infantil da
Mauricio de Sousa Produgoes.

Os estudos da adaptacdo e a intertextualidade no ambito
comparatista

A literatura pode ser vista como uma forca motriz por tras dos
avangos mididticos. Nota-se que as artes estao em constante relacao
e que essa correspondéncia surge “como um complexo esquema de
relagOes dialéticas que funcionam de duas maneiras, de uma arte
para outra e vice-versa, e que pode ser completamente
transformado dentro da arte em que entraram” (Wellek; Warren,
2003, p. 173). A narrativa foi a principal fonte de motivacao para o
autor, fornecendo inspiragao e direcdo (pensando em termos tanto
de composi¢ao da histéria, como também da construcao
dramatica), ou seja, funcionava como um medidor de qualidade,
permitindo ao autor explorar temas e emogOes intrincados,
mantendo a liberdade e a criatividade. Por meio da narrativa, o
autor comunicava seus pensamentos e ideias de forma cativante e
persuasiva. Além disso, a visdao de mundo individual do autor foi
refletida na narrativa, resultando em uma experiéncia
verdadeiramente imersiva para o leitor.
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Rene Wellek e Austin Warren (2003), ao discutirem a relagao
entre a literatura e as outras artes, pontuam o carater tinico do
artista abordar e expressar a sua arte, considerando que os artistas,
segundo os estudiosos, ndo pensam em termos amplos e gerais,
mas sim em termos de materiais especificos e tangiveis. Esses
materiais tém sua prépria histéria distinta, ou seja, um elemento
preexistente moldado pela tradi¢do, que exerce uma poderosa
influéncia na formacao e alteragao da sua obra.

William Shakespeare estava situado em um contexto favoravel
para expressar a sua arte. O teatro, como arte instantanea,
expressava a natureza ambivalente do ser humano em seu meio
social e politico. Além do contexto favoravel para o florescimento
da arte dramatica, Shakespeare também soube aproveitar varios
materiais para a composicao de suas pegas, como as literaturas
classica e italiana, que aqui denominaremos de intertextos, os quais
foram adaptados ao contexto. A sua peca Romeu e Julieta ndo é
excegao: ela é uma adaptagao do intertexto do poema narrativo de
Arthur Brooke intitulado The Tragicall Historye of Romeus and Juliet,
que se valeu de um conto italiano, como explica Barbara Heliodora:

O génio de Shakespeare se revela de modo particularmente claro no uso que
ele faz de sua fonte virtualmente tinica, o0 poema que o mediocre poeta
Arthur Brooke afirma ter sido primeiramente escrito em italiano por
Bandello, “The Tragic History of Romeus and Juliet”. As sementes da trama
de Romeu e Julieta sdo remotas: no século III, em uma historieta grega, pela
primeira vez uma mulher recorre a po¢ao que simula a morte para escapar
aum segundo casamento com o marido vivo, mas o tema se torna realmente
popular na Renascencga; em 1476, em Il Novellino, de Masuccio, o veneno ja é
ministrado por um frade. Mas € na Historia novellamente ritrovata di due nobili
amanti, de Luigi da Porto, publicada em 1530, que a histdria se apresenta com
consideravel semelhanca a de Shakespeare: os amantes sdo nobres, a cena é
em Verona, as familias sao Montecchi e Cappulletti (Heliodora, 2016, p. 120).

Shakespeare estava situado em um contexto favoravel para a
produgao criativa, valendo-se de (inter)textos medievais,
renascentistas (oriundos da Itdlia) e dos classicos greco-latinos.
Segundo Michelle Marrapodi (2000), o sucesso da andlise
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intertextual em Shakespeare se deve a “pratica renascentista da
imitacdo poética, estabelecendo como regra comum o principio da
intertextualidade criativa introduzida pelos primeiros humanistas”
(Marrapodi, 2000, p. 11, tradugdo propria), tornando a
intertextualidade um campo fértil na dramaturgia de Shakespeare
como “no corpus mais amplo do drama renascentista como um
todo, com aideia de ancestralidade e empréstimo combinando com
o processo polivalente da composicao de uma peca” (Marrapodi,
2000, p. 20, tradugao prépria).

Pensando o teatro como uma arte intersemiotica, pode-se dizer
que a encenagao que vemos ho palco consiste na associagao do texto
dramaturgico “com os elementos picturais — cendrios, figurinos,
mascaras — gestuais e musicais, aos quais se acrescentavam as
entonacdes diversas do coro e outros recursos nao-verbais,
propiciando o didlogo entre os cddigos” (Duarte, 1999, p. 52). Ao
longo da histéria, a relagdo entre musica e teatro tém sido de
tradugdo de pistas verbais presentes em textos, sejam eles liricos,
ficcionais ou dramaticos, permitindo inferir que ha um processo
dindmico de inter-relagdao signica, combinando varias linguagens
para criar novos significados e, consequentemente, novas leituras.

O produto que conhecemos como adaptacao, seja ela filmica,
televisiva ou cénica, € fruto de um processo em que linguagens se
combinam para resultar em uma producao audiovisual, como
filme, séries de televisao, encenagao. Nota-se que a discussao entre
literatura e outras artes data de muitos séculos, valendo-se de
termos negativos como derivagao, obra secunddria, ndo original,
infiel etc. Robert Stam (2006) critica que, apesar de haver expressoes
valorativas para a adaptacdo, tem-se visto que “a retodrica padrao
comumente langa mdo de um discurso elegiaco de perda,
lamentando o que foi ‘perdido’ na transi¢ao do romance ao filme,
ao mesmo tempo em que ignora o que foi ‘ganhado” (Stam, 2006,
p.- 20). A conversa em torno da adaptacao parece reforgar
silenciosamente a crenca de que a literatura € superior ao cinema.
Em vez de aprofundar os tdpicos mais convincentes da esséncia
tedrica da adaptagao e o valor analitico que as adaptagdes oferecem,
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o discurso se fixa na questao um tanto subjetiva da qualidade da
adaptacao.

Roland Barthes (2004) ja dizia que nao podemos restringir o
conceito de texto somente a literatura, isto é, ao material escrito, e
afirma que essa matéria escrita permite aos adaptadores se
enriquecerem dela no seu processo criativo, dado o fato de que
esses meios semidticos “prestam-se a uma desconstru¢ao muito
mais notdvel; mas basta que haja desbordamento significante para
que haja texto: a significancia depende da matéria (da ‘substancia’)
do significante apenas em seu modo de andlise, ndo em seu ser”
(Barthes, 2004, p. 281).

Em vez de um resultado estatico de obras passadas, a
literatura emula um processo dialético de produgao e recepgao
continuas. Ao questionar o conceito de referencialidade como uma
realidade textual discursiva, os escritores pés-modernos exercitam
deliberadamente a intertextualidade. A literatura torna-se entao
autorreferencial, exercitando uma metalinguagem que gira em
torno dos temas da intertextualidade.

O resultado é claro: a “critica” tradicional, ou o discurso
“sobre” uma obra, tornou-se ultrapassada/o. Se um autor deseja
abordar um texto anterior, a inica opgao é produzir uma nova peca
que se misture com a teia intertextual. Nesse paradigma, os criticos
nao existem mais; todo mundo é um escritor. A teoria da criagao de
texto, por sua propria natureza, s6 pode produzir tedricos ou
praticantes (escritores), mas nao “especialistas”, no sentido
tradicional, como argumenta Barthes (2004).

Segundo Graham Allen (2021), quando lemos um texto,
estamos submersos em uma complexa rede de relacoes textuais. O
processo de interpretacdo envolve decifrar essas conexdes para
desvendar a mensagem ou mensagens pretendidas pelo autor.
Consequentemente, a leitura ¢ um exercicio de navegacao por
varios textos, e o significado € estabelecido por meio da interacao
entre o texto original e outros textos relacionados ou referenciados.
Em esséncia, o texto se torna um componente de um sistema de
significado intertextual mais amplo.
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De acordo com Mazzi (2011, p. 23),

Considerando a prépria Cultura como um jogo intertextual de aquisigao e
troca de (in)formacgdes imprevisiveis e fora de controle, é facil entender a
importancia do estudo da intertextualidade no campo da literatura. Os
textos literarios surgem no interior dessa Cultura como objetos culturais, ndo
totalmente prontos, que necessitam dos leitores para a sua (re)criagao. Toda
leitura é um processo de producao de sentido, necessariamente intertextual,
uma vez que, ao ler, sdo estabelecidas associa¢des do texto presente com
outros ja lidos.

Um sentido plural é atribuido a um texto pela teoria da
literatura de Bakhtin (2010). Essa teoria se baseia na ideia de que o
discurso é um mecanismo dindmico que nao permite que nenhuma
palavra seja compreendida isoladamente. Em vez disso, todos os
termos de um texto devem ser colocados em varios cendrios
distintos, em diversos contextos linguisticos, histdricos e culturais.

Independentemente, as associagoes acontecem
espontaneamente. Propostas de significado incompletas estao
presentes em todos os textos e podem nao estar alinhadas com as
intengdes do autor. Durante o processo de leitura, o destinatario
torna-se um interlocutor ativo, criando uma relagdo entre si e o
texto. Os objetos culturais surgem como textos literarios, formados
de modo incompleto e que precisam de leitores para (re)crid-los. A
leitura, como meio de gerar significado, € intertextual por natureza.
A medida que lemos, conexdes sio estabelecidas entre o texto atual
e aqueles que lemos anteriormente.

Vale lembrar que a intercomunicagao dos textos-discursos, da mesma época
ou nao, é uma pratica que caracteriza a propria atividade poética. A obra
surge sempre relacionada a outras, contemporaneas ou antigas, enquanto
modelo estrutural, fonte de inspiragao ou de cita¢ao, etc. (Mazzi, 2011, p. 24).

A intertextualidade é um conceito complexo que vai além de
simplesmente reproduzir ideias de um texto para outro. E mais
sobre tecer textos existentes juntos e criar algo novo no processo.
Os escritores nao olham para os textos apenas como um produto
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estatico do que veio antes, eles 0s veem como uma conversa entre
autores e leitores, com cada um influenciando o outro
constantemente. Por isso, a intertextualidade ocupa o centro da
pesquisa em literatura interartes e desempenha um papel
importante no questionamento do que realmente constitui um
ponto de referéncia original. Tudo isso culmina em uma espécie de
metalinguagem sobre si mesma, tornando a intertextualidade o
foco de muitas obras.

Para Roland Barthes (2004), as artes, que ele denomina como
praticas significantes, “podem engendrar texto: a pratica pictdrica,
a pratica musical, a pratica filmica etc.” (Barthes, 2004, p. 281).
Duarte (1999) segue a esteira do pensamento de Barthes e
complementa que essas relagdes “configuram uma ambiéncia
intersemidtica que tende a interferir, cada vez mais, no modo de ser
do texto literdrio” (Duarte, 1999, p. 51).

E nesse interim que a teoria da parddia surge para
complementar esta discussao, distanciando-se da égide do burlesco
e reafirmando seu poder paralelo, o que nos permite inferir que as
parddias, antes vistas com olhar pejorativo devido ao seu carater
imitativo e por serem desprovidas de originalidade, sao, ao nosso
ver, um novo original e, consequentemente, uma nova releitura.

A parodia em didlogo com a teoria da intertextualidade e os
estudos da adaptacao

A elaboragao ilimitada de forma e significado na
intertextualidade assimila textos para formar novos significados
nao definitivos. A obra literaria ndo é mais considerada apenas um
produto de histérias anteriores, mas um processo continuo e
evolutivo de producdo e recepgao, estabelecido por meios
dialéticos. A literatura pos-moderna emprega a intertextualidade
conscienciosamente, uma vez que os escritores consideram os
referentes como signos-realidades textuais e discursivas que
desafiam o proprio conceito de referencialidade. A medida que a
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literatura exercita sua metalinguagem, a intertextualidade surge
como tema literario.

Para Claus Cliiver (2001, p. 348), a medida que a
intertextualidade se torna um conceito mais complexo e
abrangente, o papel da “influéncia” nao pode ser ignorado. Os
artistas estdo constantemente expostos a textos em diferentes
midias e sistemas de signos, levando questdes sobre apropriacao e
transformacao. O foco mudou da originalidade de uma obra para
sua reescrita de forma e fun¢ao. Apesar disso, 0 modo como um
artista recebe e se relaciona com diferentes formas textuais continua
sendo um tema de interesse persistente. E é nesse viés que a
parddia exerce o seu papel, distanciando-se da acado
ridicularizadora, em que € vista como “fruto de espiritos incapazes
de criar por si préprios e, portanto, condenados a ‘imitar” as obras
dos outros” (Mazzi, 2011, p. 27), e aproximando os artistas do seu
viés paralelo.

A parddia “incorpora e desafia aquilo a que parodia. Ela
também obriga a uma reconsideracdo da ideia de origem ou
originalidade” (Hutcheon, 1991, p. 28), corroborando o argumento
de que, quando categorizamos um determinado objeto de parddia,
estamos postulando “alguma intencdo codificadora que lance um
olhar critico e diferenciador ao passado artistico, uma intengao que
nds, como leitores, inferimos entdo, a partir da sua inscrigao
(disfarcada ou aberta) no texto” (Hutcheon, 1989, p. 108).

Ida Lucia Machado (2015) elucida o carater subversivo,
provocativo e até audacioso da parddia, que, como fendmeno
linguistico, ousa mesclar diversos discursos, estilos, autores,
épocas e culturas. A parddia realiza a desafiadora faganha de
honrar atacando ou atacar lisonjeando. A parddia estd enraizada
em uma nova interpretacdo de uma obra ja estabelecida e
tipicamente celebrada. Seu objetivo ¢ modificar a obra inicial para
adequa-la a um novo contexto, produzindo vdrias versdes mais
alegres, a0 mesmo tempo em que utiliza o triunfo da obra original
para trazer algum animo.
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O fundamento da parddia é baseado na imitagao, que depende
de inventividade, singularidade e desenvoltura dos outros
(Slethaug, 1993). No entanto, o objetivo de uma parddia é
apresentar um ponto de vista alternativo, seja ele positivo ou
negativo, sobre um determinado aspecto. Pode abranger o criador,
o material original, o género, o cendrio ou até mesmo algo
completamente nao relacionado ao texto que inspirou a nova
interpretacao.

Essa “recodificagdo moderna que estabelece a diferenga no
corac¢ao da semelhanca” (Hutcheon, 1989, p. 19), que se denominou
de parddia, toma para si as convengdes de um periodo anterior e
lhes da novas interpretagoes, possibilitando um enlace intertextual
entre dois tipos de textos, em que um ¢é atualizado e ressignificado
no novo texto, permanecendo reconhecivel.

Tanto no cinema como na televisao, existem elementos que
ultrapassam as limitagdes da palavra escrita, incluindo, entre
outros, mise-en-scéne, estrutura temporal, expressdes faciais e
sutilezas nuangadas. Muitas vezes, essas facetas sao impossiveis de
articular com qualquer grau de precisdo no texto, e tentar fazé-lo
inevitavelmente diminui seu impacto potencial. Ao nos limitarmos
ao que pode ser escrito, corremos o risco de limitar o filme a uma
mera transcri¢ao do roteiro, desprovida de qualquer profundidade
ou matiz. Como argumenta Hutcheon (1989, p. 96), a parddia
“postula, como pré-requisito para a sua existéncia, uma certa
institucionalizagao estética que acarreta a aceitagdo de formas e
convengdes estaveis e reconheciveis”.

A questao de como apresentar efetivamente as obras de
Shakespeare ao publico infantil tem recebido pouca atengdo na
contemporaneidade. O teatro, meio tipicamente reservado aos
adultos, tem o desafio de cativar as criangas com textos complexos,
como Romeu e Julieta, uma das tragédias mais célebres de
Shakespeare.

Assim como nas tradugdes de obras literarias, o mesmo ocorre
com as adaptacdes feitas entre sistemas semioticos diferentes. Isso
acontece porque a intencdo do adaptador pode nao
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necessariamente se alinhar com a do autor original, levando o texto
de origem a ser colocado em um novo contexto temporal, o do
tradutor ou do diretor. Como resultado, a experiéncia da obra é
diferente daquela de sua produgao original (Luiz; Grazioli, 2021).

Adotar a nogao de parddia neste espetdculo chama a atengao
para o fato de que houve uma passagem de um meio para outro,
do teatro para a televisdao. Foram feitos ajustes, com a intencao de
atrair um publico que ndo conhecia Shakespeare. O texto foi
condensado e modificado de maneira bem-humorada para facilitar
a compreensao do pesado didlogo para o leitor desconhecido, sem
prejudicar a compreensao da comovente histéria de Romeu e
Julieta. Portanto, a parddia “ndo sé preserva o original, mantendo
dele o que € pertinente a sua compreensao, como cria o original no
espirito do leitor, construindo-o ao mesmo tempo em que o
transforma” (Mazzi, 2011, p. 37). A adocao da parddia nesse
espetaculo implica em uma série de ajustes e modifica¢des no texto
e na trama. Os didlogos sdao simplificados e adaptados para um
publico mais jovem e familiarizado com o humor caracteristico dos
quadrinhos da Turma da Monica. Elementos da histdria original
sao mantidos, mas sao reinterpretados de forma a criar uma
narrativa mais leve e acessivel. Assim, a parddia ndo apenas
preserva os elementos fundamentais da histéria de "Romeu e
Julieta", mas também os reconstréi no contexto da Turma da
Monica, introduzindo novas camadas de significado e
proporcionando uma experiéncia tinica para o publico.

Pensando que nosso objeto de pesquisa ¢ uma dramaturgia
que visa a encenagao, é fato de que uma vez que “a performance é
dirigida para o publico e por ele condicionada, em ultima instancia,
mais do que os significados que os artistas inscrevem em seu
trabalho, o que importa sdao os significados que o espectador
constrdi” (O’Shea, 2007, p. 159). Quando se trata de um espetaculo
infantil, como "Monica e Cebolinha no Mundo de Romeu e Julieta",
a relagdo entre a encenagcao teatral e o publico infantil é ainda mais
crucial. Nesse contexto, a compreensdo da citagao de O'Shea (2007)
ganha uma dimensdo particularmente significativa. Em
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espetaculos voltados para criancas, os significados e a experiéncia
construidos pelos pequenos espectadores sao fundamentais. As
criangas tém uma capacidade tnica de imaginacao e interpretagao,
e suas reagoes a peca moldam profundamente a experiéncia teatral.

Assim, ao criar uma dramaturgia para um publico infantil, os
artistas precisam considerar nao apenas sua propria visdo da
historia e sua execugao teatral, mas também a forma como as
criangas vao interagir e interpretar o espetaculo. Elementos como
linguagem acessivel, humor adequado a faixa etaria, personagens
cativantes e interacdo direta com a plateia sdao essenciais para
envolver as criancas na narrativa e tornar a experiéncia teatral
significativa para elas.

Além disso, a receptividade das criangas pode ser uma medida
importante do sucesso do espetdculo. Se os pequenos espectadores
estiverem entusiasmados, engajados e absorvidos pela historia,
isso indica que a encenagao alcangou seu objetivo de comunicar
efetivamente sua mensagem e entreter seu publico-alvo.

Em meio as suas observagoes, Margaret Rose (1979) faz uma
distingao clara entre o efeito que ela causa no leitor e a estrutura da
obra. Um erro comum dos modernos é ver a obra em si como
inerentemente comica, resultando em reprovacgao moral a parddia,
algo que os antigos conseguiram evitar. Conforme explica a
estudiosa, a parodia ¢ essencialmente uma pratica imprevisivel,
composta tanto de imitacdo quanto de anseio de mudanga,
fomentando uma relagdao de interdependéncia e autonomia em
relagao ao objeto receptor da parddia.

A parddia nao é uma reprovagao moral, mas sim uma forma
de expressao criativa, evitando cair na armadilha de considerar a
parddia como algo negativo. Na verdade, a parddia é uma
ferramenta poderosa para questionar e reinterpretar obras
existentes, criando novos significados e perspectivas. A parddia
cria uma relagao de interdependéncia e autonomia em rela¢do ao
objeto que esta sendo parodiado. Ela depende da obra original para
existir, mas ao mesmo tempo busca se destacar e se transformar
através da imitacao e da subversado. Essa dinamica complexa entre
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a parodia e sua fonte inspiradora € o que torna esse recurso tao
fascinante e rico em possibilidades.

Portanto, ao analisar a parodia, € importante reconhecer sua
natureza multifacetada e sua capacidade de gerar novos insights e
perspectivas sobre obras preexistentes. Em vez de simplesmente
ser vista como uma forma de humor, a parédia é uma forma de arte
que desafia as convengoes estabelecidas e nos convida a questionar
e reavaliar aquilo que ja conhecemos.

Na visdao de Linda Hutcheon (1978, 1989), ironia e parddia
compartilham uma dualidade que funciona tanto na superficie
quanto no plano de fundo. O contexto no qual a camada secundéria
¢ apresentada define seu significado em qualquer uma das
abordagens. Para ambos, a mensagem final de ironia ou paroddia
encontra-se na convergéncia das duas camadas, como uma dupla
exposigao fotogréfica.

Uma breve analise da cena do balcio de Romeu e Julieta no
espetaculo infantil

A andlise da relagdo interartes revela a evolu¢ao do nosso
objeto de pesquisa, o texto televisivo, ao longo do tempo e em
diferentes meios de expressao. Inicialmente concebido como uma
peca teatral encenada no Teatro TUCA em 1978, o espetaculo
transitou para outros suportes, como o formato de disco com as
musicas do espetaculo e um especial de Natal transmitido pela TV
Bandeirantes em 1979. A transformacao do especial televisivo em
um longa-metragem em formato VHS pelo estudio TransVideo,
com distribui¢do nacional, evidencia a adaptagao do contetido para
um novo meio. Além disso, o roteiro do espetaculo foi publicado
na coletanea "A Magia do Teatro Infantil" em 1988, ampliando
ainda mais seu alcance.

A mais recente transformacao do espetaculo ocorreu em 2013,
quando foi redimensionado em um musical e encenado no Teatro
Geo. Essa trajetoria multifacetada demonstra a versatilidade e a
adaptabilidade do texto televisivo, que conseguiu migrar com
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sucesso entre diferentes formas de midia ao longo das décadas.
Apesar das disparidades estruturais entre a peca teatral e a
produgao televisiva, ambas compartilham uma premissa dramadtica
semelhante: a intriga entre duas familias, representada pelo casal
Monica e Cebolinha. No entanto, é interessante notar que a
producao televisiva optou por um final feliz, diferenciando-se
assim da versao teatral.

Devido a limitacoes de espago, decidimos transcrever o texto
audiovisual, pois este formato capta eficazmente a esséncia da
adaptacao televisiva e permite um exame abrangente das distintas
caracteristicas associadas a este meio.

E possivel perceber que a manifestagio antropofagica da
transposi¢ao cultural se faz veemente em varios momentos:
comecando pelo nome dos personagens até a representacao da
situagdo em que vivem, sem menosprezar as caracteristicas intrinsecas
que cada personagem tem, o que corrobora que a transposi¢ao e
adequagdo da pega trdgica para o universo infantil da turma da
Mbnica é de grande primazia, portanto, a questao da suavizagao da
tragédia é uma maneira de Mauricio de Sousa manter a trama-base e,
de forma intertextual, trazer o final escrito por Shakespeare,
apresentando-o ao espectador de forma inusitada.

Se levarmos em conta o principio aristotélico de que a comédia
¢ a valorizagao dos defeitos do heroi, pode-se tecer a hipdtese de
que a adaptagdo da Mauricio de Sousa Produgdes aproveitou esta
condigao sine qua non das personagens e realgou-as de modo que se
tornasse um elemento prioritario em sua composigao.

No universo da Turma da Monica, as personagens principais,
como Monica e Cebolinha, sao conhecidas por seus defeitos e
caracteristicas peculiares. Monica, por exemplo, é retratada como
uma menina forte e destemida, mas também ¢é mostrada como
alguém que se irrita facilmente e tem uma tendéncia a resolver seus
problemas com violéncia, principalmente usando seu coelho de
peldcia, o Sansao. Por outro lado, Cebolinha é conhecido por sua
fala caracteristica, trocando o "R" pelo "L", e por suas constantes
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tentativas de trapacear para conseguir o que quer, sempre
frustradas pelos planos mirabolantes de Monica.

Ao adaptar essas personagens para um contexto de comédia e
para uma histdria inspirada em "Romeu e Julieta", € possivel que a
Mauricio de Sousa Produg¢des tenha enfatizado ainda mais esses
tracos de personalidade, transformando os defeitos dos
protagonistas em fonte principal de humor e conflito na trama. Essa
abordagem nao apenas mantém a esséncia das personagens
originais, mas também se alinha ao principio aristotélico de
valorizar os defeitos do herdi na comédia.

Assim, ao ressaltar os defeitos de Monica e Cebolinha, a
adaptagao da Mauricio de Sousa Produgdes nao sé proporciona
momentos de humor e entretenimento ao publico, mas também
mantém uma conexao com a tradi¢ao da comédia ao explorar as
falhas e peculiaridades de seus herois de forma criativa e cativante.

A estilizagdo dos personagens de Romeu e Julieta pela Turma da
Monica nao se trata de um desvio da sua base, e sim de uma forma de
concordancia entre as duas midias, sem haver o desapego ao
significado primeiro. Mauricio de Sousa enveredou seu trabalho no
universo das criangas comuns, com personagens de caracteristicas
atemporais e valeu-se de recursos que fossem um entremeio com a
realidade para atingir o comico e manter a fidelidade de seus leitores,
seja em um espetaculo televisivo, como € o caso do objeto de pesquisa,
seja em uma nova edicao dos quadrinhos.

Quanto a questao da parddia, é perceptivel a discordancia
entre a primeira voz (Shakespeare) e a segunda (Mauricio de
Sousa), mas isso nao significa que este antagonismo bivocal é o seu
cerne, por conta disso, tem de se levar em consideracdo que a
parddia, como estratégia intertextual, ¢ uma reciclagem artistica do
texto-base, como também uma revitalizagdo do passado no tempo
presente.

Como forma de sintetizar a ideia de adaptar Shakespeare para
a televisdo, recorremos a Garnet Schafer (1966), que conceitua a
adaptacdo das pecas do dramaturgo como “um processo
combinado de transferéncia e edi¢ao do roteiro do drama completo

122



de Shakespeare para um formato com roteiro, produzido para a
televisao” (Schafer, 1966, p. 3, traducado propria).

Essa defini¢ao ressalta a necessidade de nao apenas transferir
a histdria e os didlogos da pega teatral para o meio televisivo, mas
também de editar e ajustar o roteiro para se adequar as
caracteristicas e limitacdes desse novo formato. Isso pode incluir
cortes em cenas, simplificagdes de didlogos, adaptagdes de cendrios
e uso de recursos visuais que funcionem melhor na tela da TV.

Portanto, a adaptagao de Shakespeare para a televisao é um
processo complexo que requer uma cuidadosa consideragao das
diferengas entre os dois meios e uma habilidade em traduzir a
esséncia da obra original para um novo contexto audiovisual,
mantendo ao mesmo tempo sua integridade e poder dramatico.

Célia Arns de Miranda (2008) argumentou que interpretar
uma pecga do bardo € uma tarefa complexa, pois precisa reduzir
certos aspectos do texto e expandir outros, dado o fato de que,
ainda que existam intimeras versdes de uma mesma obra, cada
leitura abandona potencialidades notaveis, mas que nem por isso
sao desqualificaveis. A estudiosa defende que as obras modernas
baseadas nas pecas de Shakespeare nao devem apenas imitar, mas
inovar, isto é, ndo devem ser meras réplicas de suas obras-primas,
mas devem se esforcar para dar nova vida ao texto do bardo e criar
algo totalmente original.

Essas criagdes aproveitam o potencial latente do conteudo
geral e reinterpretam-no em conjunto com seu contexto e proposito,
levando em consideragao fatores como ideologia, estética e cultura.
Ao apresentar Shakespeare aos pequenos, é necessario um pouco
de astticia ao lidar com as obras do bardo. Como Aline Sanfelici
observou em 2016, suas pegas foram destinadas ao publico adulto
e precisam de uma reformulagao criativa para serem adequadas
para criangas. Ja Barbara Heliodora articulou eloquentemente em
2007 que o sucesso do teatro infantil estd em seus temas adequados,
linguagem simples e no maravilhoso aproveitamento das
capacidades criativas de uma crianga. No caso de adaptar um texto
para a crianga, € preciso atentar-se e compreender “seu universo e,
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em nenhum momento, deve-se rebaixar ao esteredtipo de
bobagem” (Mendes, 1988, p. 12).

Isso significa que é importante respeitar a inteligéncia e a
sensibilidade das criangas, oferecendo-lhes contetido significativo
e enriquecedor. As criangas sao capazes de compreender e apreciar
uma ampla gama de temas e estilos, desde que apresentados de
forma adequada a sua faixa etaria e desenvolvimento cognitivo.
Portanto, ao adaptar um texto para elas, é fundamental escolher
temas e abordagens que sejam relevantes e estimulantes, sem
subestimar sua capacidade de compreensao e apreciagao.

Além disso, evitar esteredtipos simplistas e superficiais é
crucial para criar uma obra que respeite a diversidade e a
complexidade do mundo infantil. As criangas merecem ser
representadas de forma auténtica e inclusiva, com personagens que
reflitam suas experiéncias e identidades de maneira positiva e
realista.

Em Monica e Cebolinha no mundo de Romeu e Julieta, essa
condenacao nao existe, talvez pela hipotese de que a Mauricio de
Sousa Producgdes estava mais preocupada em trazer cenas
marcantes da peca shakespeariana, e nem tanto pelo
desdobramento poético que existe nelas, e talvez na possibilidade
de que a crianga que teria o contato com o texto nao apreenderia a
ideia que consta no texto de Shakespeare. Essa escolha pode estar
relacionada ao publico-alvo da adaptagao, que é composto por
criangas, e a preocupacao de tornar a histdria mais acessivel e
cativante para elas. Ao destacar as cenas mais icOnicas e
inesqueciveis da peca, a produtora garantiu que as criangas
pudessem compreender a esséncia da histéria, mesmo que nao
compreendessem totalmente todos os intrincados elementos
poéticos e filosoficos encontrados na obra original de Shakespeare.
Como se trata de uma parddia, o propdsito dessa transcriagao
audiovisual estda em realgar determinados detalhes da pega, e
nesses detalhes trazer algo novo, sem se destoar da carga de
importancia da peca. Parodiar é propor uma mudanga que resulta
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em continuidade, ou seja, promover uma transcontextualizacao
dos elementos da obra original.

Yara Maura Silva, roteirista do espetaculo, teve o cuidado para
garantir que seus personagens brilhassem na cena do balcao sem se
desviar da intengao da pega original. Ela garantiu que o publico
estivesse bem-informado sobre o que estava prestes a testemunhar,
destacando o titulo — no mundo de Romeu e Julieta — e tecendo
aspectos intertextuais na adaptacao paraa TV.

Para realmente ter uma ideia, analisamos a cena em questao e
descobrimos que havia uma pitada de humor caracteristico da
Turma da Monica nela. Em seguida, vemos Romeu Montéquio
Cebolinha nos levando a uma varanda do castelo Capuleto,
dizendo “E 14 vou eu pala a famosa cena da sacada”. Esse intertexto
trazido por Cebolinha, como também pelos demais personagens do
espetaculo, s6 vem confirmar a ideia da parddia como uma histéria
que se repete de forma continua. E o Montéquio continua o seu
aparte com o telespectador:

ROMEU: “Sela” que é por aqui?

Oh, uma escada.

So6 “espelo” que Julieta esteja “acoldada”.

Se nao, ja “imaginalam” que mancada?

E o pior é que estou “peldendo” o filme da “madlugada” (Moénica [...],
1979, 12'437-12'56").

A comédia nesse fragmento do espetaculo esta no seu humor
verbal. E madrugada, todo mundo foi embora do baile dos
Capuletos, exceto Romeu. Para que nao faga barulho, ele vai
descendo os degraus cuidadosamente, contudo, no momento em
que fala que estd perdendo o filme da madrugada, o seu tom de
voz é de alguém chateado por estar abrindo mao de uma
programacado interessante para se encontrar com a Julieta. E
quando ele chega na entrada do castelo, a porta esta trancada.

A cena da sacada, na tragédia shakespeariana, esta no Ato II,
Cena II, e é marcada pelas juras de amor entre os protagonistas. No
espetaculo infantil, a cena é marcada pelo jogo de birra de crianga:
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Julieta se declara para Romeu, ao passo que ele nao corresponde de
imediato, deixando-a zangada.

Na sequéncia, vemos Julieta na sacada de sua casa,
procurando por Romeu, pronunciando seu nome em um ronronar
de gato. Esse fragmento é visto como engragado, porque a Julieta
interpretada pela Monica estd chamando pelo seu amado em um
tom fora do usual, como também distante do tom usado pela
protagonista shakespeariana. Romeu escuta a sua amada
chamando por ele e, em vez de responder-lhe amorosamente o
chamado, quebra o encadeamento romantico com a seguinte
pergunta: “Serd que ela nao ‘enxelga’?”. Irada porque ele nao
responde o seu chamado, Julieta ja muda o tom de voz: “JULIETA:
Romeu, Romeeeeu!! Onde estas que eu nao o acho? / ROMEU
(aparecendo): Qual é, 6 doce Julieta? Nao vé que estou aqui
embaixo?” (Monica [...], 1979, 13'25”-13"33"). Logo ap0s a pergunta
do jovem Montéquio para a sua amada, comega a cangao intitulada
Cena do balcdo, na qual podemos considerar os versos de Monica
como modulagao dos seguintes versos de Julieta no texto-fonte.

Quadro 1 — Parafrase da cena do balcao

Cena do balcdo — cangao Cena do balcado — peca

MONICA JULIETA

Se vocé nao puder E s6 seu nome que é meu inimigo:

Por amor a mim Mas vocé é vocé, nao é Montéquio!

Deixar de ser um Montéquio O que é Montéquio? Nao é pé, nem

Cebolinha mao,

Nosso amor chegara ao fim Nem brago, nem fei¢ao, nem parte

Mas se assim nao for alguma

Tenho algo a propor De homem algum. Oh, chame-se

N3ao sou mais Julieta outra coisa!

E sim o seu amor O que hd num nome? O que
chamamos rosa

CEBOLINHA Teria o mesmo cheiro com outro

Ougca isso Julieta nome;

Eu quelo subir ai E assim Romeu, chamado de outra

Mas a coisa esta pleta coisa,

Pois nao da pla sair daqui Continuaria sempre a ser perfeito,

Puxe essa tlepadeila Com outro nome. Mude-o, Romeu,
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Pois nao da para sair daqui E em troca dele, que nao é voce,
Parece até blincadeila Fique comigo.

Minha capa esta plesa no espinho

Fonte: Elaboragao propria.

A referida cangao traz em sua letra o romantismo de Julieta,
contraposta a trapalhada do Romeu, que esta com a capa presa
num espinho. Em géneros musicais, temos uma entonagao
romantica nos versos de Julieta, enquanto Romeu canta seus versos
em um foxtrote, interpondo um contraste aos versos de Julieta,
tanto no ritmo mais ligeiro quanto na letra da musica.

A partir das cangdes que apresentam os protagonistas ao
espectador (Tema de Julieta e Sou o Lomeu), é possivel afirmar que o
estilo musical demarca a caracterizagao do personagem — Monica
é rispida e exigente, enquanto Romeu é um malandro, mesmo que
ingénuo.

Logo apds a fracassada declaragao de amor entre Monica e
Cebolinha, o jovem consegue tirar a capa do espinho, mas vai ao
chdo. Devido ao uso da interjei¢aio de dor “Ai”, Monica usa a
onomatopeia “Shhh”, para que ele nao fale tao alto:

JULIETA [mexendo as maos]: Para com essa barulheira, quer acordar todo
mundo?
ROMEU: Nao “plecisava” sacudir a “tlepadeila” com toda sua “folca”, né?

Como € que eu vou subir até ai “agola”?

JULIETA: Nao me interessa e suba logo, antes que eu perca a paciéncia.
ROMEU: Ma... mas subir de que jeito, sua mandona? T4 pensando que eu
sou o “Homem-Alanha”, é? (Mdnica [...], 1979, 14'556-15'21").

Esse momento traz uma sequéncia de quiproquds, com a
jovem Capuleto mandando o Montéquio subir a sacada, mas ele
ndo consegue, enfurecendo mais ainda a jovem. Romeu traz o
intertexto do Homem-Aranha, um super-her6i contemporaneo da
Marvel conhecido por sua habilidade de escalar, contudo, ele se
compara ao super-herdi por nao ter essa habilidade e nao atender
a exigéncia de Julieta. No texto-fonte, Romeu tem um discurso
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rebuscado, carregado de epitetos e figuras de linguagem, como o
trecho abaixo, que encerra a cena do balcao.

Quadro 2 — Encerramento da cena do balcao

TYU* (Shakespeare, 2004, p. 68)

TBH** (Shakespeare, 1997, p. 73)

ROMEO

Sleep dwell upon thine eyes, peace in
thy breast!

Would I were sleep and peace, so
sweet to rest!

Hence will I to my ghostly sire's close
cell,

His help to crave, and my dear hap to
tell.

Exit.

ROMEU:

Tenha sono em seus olhos, paz no
seio;

Por sono e paz tao doces eu anseio.
Sorri a aurora ao escuro pesado,
No leste, a luz ja deixa o céu rajado;
O negror, ébrio, corre pra escapar
Das rodas de Tita, que vai passar.
Vou a cela do pai da minha alma,
Pra falar disso e ter ajuda e calma.

(Sai.)

Legenda: * Edigdo da Yale University Press. ** Tradugao de Barbara Heliodora.
Fonte: Elaboracdo prépria.

Apos evocar o intertexto do herdi da Marvel, Julieta lhe pede
que nao fale tao alto, pois o seu pai pode acordar, porém Romeu

nao consegue escuta-la:

JULIETA: Nao fale tao alto, se ndo o meu pai acorda!

ROMEU: O qué?

JULIETA: Nao fale tao alto, se ndo o meu pai acorda!

ROMEU: Como € que é?

JULIETA (gritando): NAO FALE TAO ALTO, SE NAO O MEU PAI

ACORDA, ORA!
ROMEU: Ah, é isso ai.
JULIETA: Isso ai o qué?

ROMEU: A “colda”! Jogue a “colda”, “pala” eu subir ai na sacada!

(Julieta ri)

ROMEU: “Vilam” s6 que sacada genial? (Monica [...], 1979, 15217-15'59").

Este fragmento da conversa entre Julieta e Romeu é marcado
pelo jogo de palavras paronimas “Acorda” e “A corda”, devido a
dislalia do Cebolinha, que em vez de entender o verbo como um
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despertar, entendeu como objeto. Além dessa paronomasia entre as
classes gramaticais, temos também a ambiguidade proposta em
“sacada”, que vai remeter tanto ao espago onde Julieta se encontra,
como também se entende como sindnimo de ideia, ou, fazendo um
intertexto com as narrativas de Cebolinha, um plano infalivel.

Julieta vai jogar a corda para que seu amado suba, porém, nas
primeira e segunda tentativas, ndo é o suficiente, pois Romeu lhe
pede parajogar mais. Na terceira tentativa, seu tom de voz ja muda,
de curiosa para impaciente. E quando ele afirma que a corda
atingiu um limite ideal para que ele possa subir, e ela puxa-lo com
sua for¢a, o Senhor Capuleto acorda com o barulho. Depois de
ouvir o pai de Julieta perguntando que barulho era aquele, Julieta
solta a corda desesperada, para frustracao de Romeu. Para
responder ao questionamento do Senhor Capuleto, Cebolinha
assobia como um pdéssaro, por meio da onomatopeia “piu”.

Ao reconhecer o som, Senhor Capuleto questiona se ¢ “a
cotovia que anuncia o dia”, e Romeu lhe responde que nao,
imitando novamente o som do passaro e lhe diz que ¢ “o louxinol
do alebol, que esta deixando o ninho”. Como bem pontua Marcel
Silva (2013), essa cena do balcdao, com Monica e Cebolinha
interpretando Romeu e Julieta, é vista como um momento de
explosdao cOmica, cujo emprego das imagens do rouxinol e da
cotovia, representando o dpice da noite ou raiar do dia, “é
substituido por um jogo de palavras, marcado pela confusao
fonética de Cebolinha, que reposiciona os sentidos dramaticos da
cena” (Silva, 2013, p. 326).

O senhor Capuleto, conformado com a resposta recebida,
encerra dizendo que pode dormir mais cinco minutos, e volta a
dormir, emitindo um ronco estrondoso. Cabe enfatizar que a
evocagao do rouxinol e da cotovia surge somente no Ato III, Cena
V do texto-fonte, cena essa onde Romeu ¢ condenado ao exilio pela
morte de Teobaldo, primo de Julieta, porém, antes de ir para o
exilio, passa a primeira e inica noite com Julieta na casa dela. A
insercao do ronco estrondoso do pai de Julieta apds o didlogo entre
ela e Cebolinha adiciona um toque de humor a cena, além de criar
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uma transicao divertida e inesperada. Enquanto o pai de Julieta
inicialmente expressa sua conformidade com a resposta recebida,
ele rapidamente volta a dormir, emitindo um ronco alto e
expressivo.

Essa situagado humoristica € reforcada pela referéncia ao
rouxinol e a cotovia, que sao elementos importantes no texto
original de Shakespeare, especialmente na cena em que Romeu é
condenado ao exilio. No entanto, ao inserir essa referéncia de forma
antecipada e fora de contexto, a adaptacdo cria um momento de
humor e ironia, ja que o pai de Julieta, ao invés de se preocupar
com os problemas da trama principal, estd mais interessado em
voltar a dormir.

O espetaculo televisivo propde uma combinagao da referida
cena do terceiro ato com a cena do balcao, trazendo elementos que
estao devidamente separados na pega original. A linguagem teatral
também se faz presente, pois logo que o Senhor Capuleto volta a
dormir, Julieta diz a seu amado que precisa entrar, fazendo gestos
com a mao, apontando para o quarto do Capuletao. Triste e
inconformado com a partida de sua amada, ele pergunta:

ROMEU: Como posso ir sossegado, se estou apaixonado?

JULIETA (acenando): Se € o que deseja, me espere amanha na igreja.
ROMEU: Por que na igreja? Hei, “espele” um momento.

JULIETA: Para o nosso casamento.

ROMEU (espantado): Casamento? Ma.. mass quem falou em casamento?
JULIETA: N6s. (Julieta sai e fecha a janela do quarto)

ROMEU (em tom cabisbaixo): Casamento.... (Romeu sai) (Monica [...], 1979,
17'147-17'42").

No espetaculo televisivo, vemos uma mudanga parodica: ao
passo que o Romeu shakespeariano esta decidido a se casar com
Julieta, o de Cebolinha diz que esta com davidas e pede a opiniao
do amigo religioso. E possivel dizer que a parddia é crucial para
que o leitor reconheca o texto com o qual ela dialoga, cabendo
destacar que toda imitagao criativa “mistura a rejeigao filial com o
respeito, tal como toda a parodia presta a sua propria homenagem
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obliqua” (Hutcheon, 1989, p. 20). No papel de dialogar com o texto
original, seja rejeitando-o ou sendo influenciado por ele, Hutcheon
valoriza a parddia como forma de comunicagdao essencial e
altamente fecunda. A parddia neste caso é uma homenagem a
peca shakespeariana, que transforma e reinventa muitos aspectos
da histdria classica para adapta-los ao mundo da Turma da Monica.
No caso dos protagonistas de Romeu e Julieta, pode-se dizer que
houve respeito para com a estrutura inicial e que foi recodificada
para melhor se adequar a um universo totalmente diferente de
Shakespeare. Além do mais, parodiar nado significa somente
ridicularizar um texto, pois o seu intento “vai da admiragao
respeitosa ao ridiculo mordaz” (Hutcheon, 1989, p. 28). Assim, a
adaptacao televisiva da Mauricio de Sousa Producdes apresenta
uma abordagem criativa e respeitosa, apresentando uma nova
interpretacdo da histdéria atemporal, mantendo-se fiel a esséncia da
paroddia.

Assim, pode-se dizer que Mauricio de Sousa propde uma
repeticao de Romeu e Julieta com certo distanciamento, da mesma
forma que enfatiza a diferenca ao invés da semelhanca. Esse texto
televisivo de Mauricio de Sousa é um exercicio criativo, como
também um produto oriundo da tradi¢do brasileira de adaptar
Shakespeare em ambiente tropical, pois, segundo Marcel Silva
(2013), tanto os anos 1970 como os anos 1980 e em diante estao
marcados de ressignificagdes dessa peca shakespeariana,
permitindo dizer que existe um confronto estilistico entre as duas
vozes (Shakespeare e Mauricio de Sousa), que, combinadas,
resultam em uma “recodificacdo moderna que estabelece a
diferenga no coragdo da semelhanga” (Hutcheon, 1989, p. 19). Logo,
a parddia assume as convengdes de um periodo anterior e as
reinterpreta de maneiras novas e criativas. Essa abordagem
permite nao apenas uma adaptacao do texto original, mas também
uma reflexao sobre as mudangas culturais e sociais que ocorreram
desde a época de Shakespeare até os dias atuais.

Por isso, parodiar ndo significa ridicularizagdo ou imitagao
cOmica de um dado elemento, mas também a acao de fazer com que
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elementos de determinada cultura sejam resgatados e aproveitados
em outra esfera cultural, de modo que possa soar familiar ao leitor
que terd contato com a obra parodiada, exigindo, por parte do
leitor, uma maior participagao e cooperacao dele durante a leitura.

A respeito do enlace entre musica e coreografia em um
espetaculo infantil, José Roberto Mendes (1988) afirma que a
musica tem importancia no espetdculo, pois permite a crianca se
envolver com a historia. Dentre os papéis atribuidos a musica na
criagdo do espetaculo, Mendes elenca trés: “reforcar uma agao,
acentuar um clima ou, até mesmo, narrar a historia. Mas também é
importante observar que a musica deve ser a continuagao da agao
ou vice-versa” (Mendes, 1988, p. 11), uma vez que a musica tem
que estar integrada ao espetaculo.

Encerramos esta andlise ressaltando a trajetoria de "Monica e
Cebolinha no mundo de Romeu e Julieta", desde sua origem nos
quadrinhos até sua adaptagdo para o palco do Teatro Tuca e
posteriormente para o cendrio urbano de Ouro Preto. Este percurso
ilustra como a relacdo interartes envolve um processo de
reciclagem e adaptagao do texto-base para diferentes suportes.

Durante o espetaculo, a Turma da Monica demonstra uma
consciéncia da histéria original de Shakespeare, incorporando
elementos como as falas de Romeu e referéncias ao livro do bardo.
Embora mantenha a dominante genérica de uma comédia musical
infantil, a adaptagao preserva e subverte as caracteristicas dos
personagens ja consagrados por Mauricio de Sousa.

A preservacao das peculiaridades dos personagens ao adapta-los
para o contexto de Romeu e Julieta evidencia a habilidade da
produtora em manter o humor e a identidade da Turma da Monica,
mesmo em uma narrativa estrangeira. Este processo de adaptagao
requer inteligéncia, especialmente ao atrair um publico especifico, e as
numerosas adaptacoes de Romeu e Julieta sao um exemplo disso.

Ao direcionar obras para criangas, é crucial considerar o
impacto do humor na compreensao literaria dos jovens leitores,
ampliando sua apreciagdo do patrimonio literdrio. A parddia e a
transposi¢ao criam lagos entre o texto atual e seus predecessores,
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permitindo a (re)criagdo da histdria e dos personagens com novos
significados.

Durante esse processo, o adaptador assume o papel de
coautor, criando possibilidades textuais e construindo personagens
autbnomos que enriquecem a produgao final. Assim, a
apresentacao de "Monica e Cebolinha no mundo de Romeu e
Julieta" nao apenas cativa as criangas com sua estética vibrante, mas
também demonstra a atemporalidade da obra de Shakespeare e sua
capacidade de atrair publicos de todas as idades, combinando-se
com o espirito criativo das histérias em quadrinhos da Turma da
Monica para encantar leitores ao longo das décadas.

Consideragoes finais

A interagdo entre as artes, como evidenciada na relagdao entre
"Romeu e Julieta" de William Shakespeare e a adaptacgdo infantil
"Monica e Cebolinha no mundo de Romeu e Julieta" de Mauricio de
Sousa, destaca como diferentes formas artisticas podem dialogar e
enriquecer-se mutuamente. Esta relagdo nao apenas sublinha a
permeabilidade entre as formas artisticas, mas também ressalta a
capacidade da arte de transcender barreiras geracionais e culturais,
empregando técnicas como a intertextualidade e a parddia para
renovar e transformar a narrativa original.

No cruzamento artistico entre estas obras, a tragédia classica é
transformada em uma comédia voltada ao publico infantil,
substituindo o destino sombrio dos jovens amantes por aventuras e
desventuras comicas. Esta metamorfose nao s6 torna o enredo mais
acessivel para as criangas, mas também as introduz a temas literarios
complexos de uma maneira compreensivel e atraente, utilizando
trocadilhos e situagdes humoristicas para engajar e entreter.

A relagao interartistica entre teatro e televisao € particularmente
reveladora nesta adaptacao, onde a obra teatral classica é convertida
em um formato televisivo. Essa transicao nao apenas altera o meio
de entrega da narrativa, mas também modifica a forma como o
publico interage e interpreta a obra, criando uma nova versao que
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mantém ressonancias do original ao mesmo tempo em que explora
novas expressoes artisticas.

O teatro, conhecido por sua natureza imersiva e efémera, exige
a presenga fisica do publico e muitas vezes depende da imaginagao
dos espectadores para preencher os elementos visuais ou narrativos
nao explicitados. Em contraste, a televisao permite uma reproducao
detalhada e consistente, utilizando cameras para explorar técnicas
visuais como close-ups e cortes rapidos que intensificam a narrativa
de maneiras que o teatro nao pode.

A adaptacdo "Monica e Cebolinha no mundo de Romeu e
Julieta" ilustra eficazmente como a fusdo de teatro e televisao pode
enriquecer a narrativa. Gravar em locagoes reais, como as ruas de
Ouro Preto, adiciona uma camada de autenticidade e contexto
historico, proporcionando um pano de fundo visualmente rico que
¢ desafiador de recriar em um palco teatral. Essa escolha nao apenas
realca a experiéncia sensorial e emocional do espetdculo, mas
também amplia seu alcance, tornando a classica historia de "Romeu
e Julieta" acessivel a um publico mais amplo e diversificado.

Dentro desse contexto de interacao artistica, emerge também
um didlogo educativo profundo. A exposigao de jovens espectadores
a classicos literarios adaptados incentiva o desenvolvimento de uma
apreciacdo precoce pela literatura e suas diversas formas de
expressao. Além disso, a incorporagao de elementos humoristicos e
didaticos na adaptagao convida o publico infantil a refletir sobre
temas sérios de maneira leve e acessivel, preparando-os para futuras
exploragdes literarias mais complexas.

Portanto, ao refletir sobre a adaptacdo de Mauricio de Sousa,
somos lembrados do poder da literatura de se adaptar e reinventar
ao longo do tempo. As técnicas de intertextualidade e parodia nao
apenas mantém a relevancia cultural das obras classicas, mas
também demonstram como historias atemporais podem ser
continuamente reinterpretadas de maneiras que ressoam com novas
geragOes e contextos culturais. Assim, essa interacao entre textos
classicos e contemporaneos nao apenas enriquece Nosso
entendimento das obras, mas também expande a capacidade da
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literatura de dialogar com uma ampla diversidade de experiéncias
humanas e sociais, garantindo que os cldssicos permanecam
relevantes e acessiveis em qualquer época e para qualquer publico.

Referéncias

ALLEN, G. Intertextuality. 3rd edition. London: New York:
Routledge, 2021.

BAKHTIN, M. Problemas da Poética de Dostoiévski. 5 ed. rev. Rio de
Janeiro, RJ: Forense Universitaria, 2010.

BARTHES, R. Texto (teoria do). In: BARTHES, R. Inéditos, 1: teoria.
Sao Paulo, SP: Martins Fontes, 2004. p. 261-289.

BASSNETT, S. Influence and Intertextuality: a reappraisal. Forum for
Modern Language Studies, Oxford, v. 43, n. 2, April 2007, p. 134-146.
CLUVER, C. Estudos Interartes: introdugao critica. In: BUESCU,
H. C.; DUARTE, J. F.; GUSMAO, M. (org.). Floresta encantada:
novos caminhos da literatura comparada. Lisboa, PT: Publicacoes
Dom Quixote, 2001. p. 333-377.

DUARTE, E. A. Literatura e outros sistemas semiéticos. In:
VASCONCELOS, M. S.; COELHO, H. R. (org.). 1000 rastros rdpidos —
cultura e milénio. Belo Horizonte, MG: Auténtica, 1999. p. 51-60.
EIKHENBAUM, B. A teoria do método formal. In: TOLEDO, D. O.
(org). Teoria da literatura: formalistas russos. Porto Alegre, RS:
Editora Globo, 1971. p. 3-38.

HELIODORA, B. A grave responsabilidade do teatro infantil. In:
BRAGA, C. (org.). Barbara Heliodora: escritos sobre teatro. Sao
Paulo, SP: Perspectiva, 2007. p. 190-195.

HELIODORA, B. Introducao. In: SHAKESPEARE, W. William
Shakespeare: Teatro Completo. Sao Paulo, SP: Nova Aguilar, 2016.
p. 119-123. v. 1: Tragédias e comédias sombrias.

HUTCHEON, L. Ironie et parodie: stratégie et structure. Poétique: revue
de theorie et d’analyse littéraires, Paris, v. 9, n. 36, p. 467-477, 1978.
HUTCHEON, L. Uma teoria da parddia: ensinamentos das formas
de arte do século XX. Lisboa, PT: Edi¢bes 70, 1989.

135



HUTCHEON, L. Poética do pés-modernismo: historia — teoria —
ficcdo. Rio de Janeiro, R]: Imago, 1991.

LEITCH, V. B. Deconstructive Criticism: an advanced introduction.
New York, US: Columbia University Press, 1983.

LUIZ, T. M.; GRAZIOLL F. T. Romeu e Julieta para criangas:
tradugao intersemiotica do texto dramatirgico no espetaculo
Monica e Cebolinha no mundo de Romeu e Julieta. Signo, Santa
Cruz do Sul, v. 46, n. 87, p. 101-114, set. 2021.

MACHADOQO, I. L. A parddia: uma estratégia de provocagao?
Linguagem: Estudos e Pesquisas, Cataldo, v. 16, n. 1, p. 15-31, 2015.
MARRAPODI, M. Shakespeare and intertextuality: the transition of
cultures between Italy and England in the early modern period.
Roma, IT: Bulzoni Editore (Biblioteca di Cultura 610), 2000.
MAZZI, M. G. C. Intertextualidade e Pardédia. Araticum, Montes
Claros, v.3n. 1, p. 23-41, 2011.

MENDES, J. R. Introdugao. In: NISKIER, A. A magia do teatro
infantil. Rio de Janeiro, R]: Edi¢des Consultor, 1988. p. 7-12.
MIRANDA, C. A. A musica como enquadramento épico no Otelo
do Folias d’Arte. In: CONGRESSO INTERNACIONAL DA
ABRALIC, 11., 2008, Sao Paulo. Anais [...]. Sao Paulo, SP:
ABRALIC, 2008. p. 3-9.

MONICA e Cebolinha no Mundo de Romeu e Julieta. Producio:
Mauricio de Sousa. Direcao: José Amancio. Codirecao: Beto
Mariano. Sao Paulo, SP: Mauricio de Souza Producdes
Cinematograficas, 1979. 1 fita cassete (43 min.), VHS, son., color.
O’SHEA, J. R. Impossibilidades e possibilidades: andlise da
performance dramatica. In: MOITA LOPES, L. P.; DURAO, F. A.;
ROCHA, R. F. (org.). Performances: estudos de literatura em
homenagem a Marlene Soares dos Santos. Rio de Janeiro, RJ:
Contra Capa, 2007. p. 153-162.

ROSE, M. Parody/meta-fiction: an analysis of parody as a critical
mirror of the writing and the reception of fiction. Londres, UK:
Croom Helm, 1979.

SANFELICI, A. M. Uma tragédia divertida: Rei Lear para criangas.
Scripta Uniandrade, Curitiba, v. 14, n. 2, p. 148-169, 2016.

136



SCHAFER, G. I. A television adaptation of “Romeo and Juliet” by
William Shakespeare. 1966. 115 f. Thesis (Master in Arts) —
Department of Television and Radio, Michigan State University,
Michigan, 1966.

SHAKESPEARE, W. Romeo and Juliet. Fully annotated, with an
introduction by Burton Raffel, with an essay by Harold Bloom.
The Annotated Shakespeare. New Haven: London: Yale Univerity
Press, 2004.

SHAKESPEARE, W. Romeu e Julieta. Traducgédo de Barbara
Heliodora. Rio de Janeiro, R]: Lacerda Editores, 1997.

SILVA, M. V. B. Adaptagio intercultural: o caso de Shakespeare no
cinema brasileiro. Salvador, BA: EDUFBA, 2013.

SILVA, Y. M. Monica e Cebolinha no Mundo de Romeu e

Julieta. In: NISKIER, A. (org). A Magia do Teatro Infantil. Rio de
Janeiro: Edi¢oes Consultor, 1988, p. 132-147.

SLETHAUG, G. E. Parody. In: MAKARYK, L. R. (org.).
Encyclopedia of contemporary literary theory: approaches, scholars,
terms. Toronto, CA: University of Toronto Press, 1993. p. 603-605.
SOUZA, E. M. Tradugao e intertextualidade. In: SOUZA, E.M.
Trago critico: ensaios. Belo Horizonte, MG: Editora da UFMG; Rio
de Janeiro, RJ: Editora da UFR], 1993. p. 35-41.

STAM, R. Teoria e pratica da adaptagao: da fidelidade a
intertextualidade. Ilha do Desterro, Florianopolis, n. 51, p. 19-53,
jul./dez. 2006.

WELLEK, R.; WARREN, A. Teoria da literatura e metodologia dos
estudos literdrios. Sao Paulo, SP: Martins Fontes, 2003.

137






LIVRO-IMAGEM:
SINGULARIDADES HUMORISTICAS DA
BRUXINHA ZUZU, DE EVA FURNARI

Evelin Gomes da Silva
Larissa Gongalves Souza
Clarice Lottermann

A colecao de obras de Eva Furnari conta com mais de 60 titulos
e vendas superando “3 milhdes de exemplares, nao sé por aqui,
mas também no México, Equador, na Guatemala, na Bolivia e na
Italia” (Furnari, 2015a). Seus livros, presentes em livrarias,
bibliotecas e escolas, ja receberam os principais prémios! para a
categoria “imagem”, entre eles o Prémio Jabuti e o Prémio FNLI]J,
da Fundacao Nacional do Livro Infantil e Juvenil. Devido a esse
reconhecimento, neste artigo, dedicamo-nos a compreensao dos
elementos narrativo-visuais responsaveis pela efetivacdo de
determinados aspectos humoristicos que permeiam as obras
Bruxinha Zuzu (2010a) e Bruxinha Zuzu e gato Miti (2010b), as quais
adotam o formato de tirinhas de histérias em quadrinhos (HQs). O
caminho investigativo traga um breve percurso historico da criacao
da bruxinha no jornal (na década de 1980) até a personagem ter um
nome oficial (em 2010), além de analisar aspectos visuais e
humoristicos presentes em duas tirinhas das referidas produgdes.

O presente trabalho, de carater descritivo, visa estabelecer
conexdes entre os elementos estéticos e narratologicos que
constituem os referidos livros-imagem, ja que tais analises,

Nota das autoras: Esta é uma versdo do texto publicado na revista Misceldnea,

Assis, v. 32, p. 381-401, 2023, com o titulo “Livro-imagem: a construcao do humor

da Bruxinha Zuzu, de Eva Furnari”.

! As obras premiadas de Eva Furnari (de 1982 a 2007) estao disponiveis em:
evaFurnari.com.br/pt/os-premios/.
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conforme destaca Antdnio Carlos Gil (2002, p. 42), “vao além da
simples identificagao da existéncia de relagdes entre varidveis e
pretendem determinar a natureza dessa relacao”. E possivel dizer,
também, que esta reflexao se aproxima da vertente metodologica
explicativa, pois buscamos “identificar os fatores que determinam
ou que contribuem para a ocorréncia dos fendmenos. Esse é o tipo
de pesquisa que mais aprofunda o conhecimento da realidade,
porque explica a razdo, o porqué das coisas” (Gil, 2002, p. 42). Por
fim, o aporte tedrico contempla estudos da imagem como um
fendmeno de criacao (Aumont, 2004; Van der Linden, 2011), de
percepgao e de leitura do texto visual (Manguel, 2001; Ramos, 2020)
e do humor como um elemento ironico (Hutcheon, 2000).

A bruxinha de Eva Furnari

Eva Furnari é uma escritora e ilustradora italo-brasileira nascida
em Roma, [talia, em 1948, que aos dois anos de idade mudou-se para
Sao Paulo, Brasil, onde reside atualmente. Formada em Arquitetura,
pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo (FAU) da Universidade
de Sao Paulo (USP) (1976), foi professora no Atelier de Artes
Plasticas do Museu Lasar Segall (1974 a 1979). Em 1980, langou seu
primeiro livro para o ptblico infantil, Cabra-Cega, pela editora Atica,
na Colegao Peixe Vivo? — composta de Esconde-Esconde, Todo dia e
De vez em quando —, que apresentava, a partir de imagens, algumas
situagOes vivenciadas pelas criangas, sejam elas: ludicas (brincar de
cabo-de-guerra, teatro e bola), do cotidiano familiar e social
(encontrar o papai e a mamae quando eles chegavam do trabalho,
escovar os dentes etc.) ou momentos especiais (ir ao circo, a casa da
vovo e ao parque com a familia e os amigos). Nesse periodo,
colaborou como desenhista para diversas revistas.

2 A Colecao Peixe Vivo foi premiada na categoria “imagem” com o Prémio FNLIJ
1982 (Producdo 1981), juntamente com a obra Ida e volta (1976), de Juarez
Machado Primor (FNLIJ, 1982).

140



No ano de 1981, iniciou uma publicagao semanal no suplemento
infantil Folhinha, que era veiculado aos domingos dentro do jornal
Folha de Sdo Paulo. Em formato de HQ, Furnari publicou a primeira
tirinha intitulada “Bruxarias”, tendo como protagonista uma bruxa.
Contudo, como a personagem integraria uma publicagdo voltada as
criangas (filhos e filhas dos adultos mensalistas do periodico), a
linguagem utilizada precisaria ser adaptada levando em
consideracao a identificacdo da personagem, que passaria a ser uma
bruxinha, com o uso do diminutivo demonstrando ndo sé uma
nomeagao em um grau menor do substantivo, mas também um
sentido de intimidade e suavidade as caracteristicas simbolicas que
constituem o arquétipo desse tipo de personagem.

Sobre o conceito de arquétipo, o E-Diciondrio de termos literdrios
(2009) apresenta a seguinte definigao:

A

[Do gr. archétypon, “modelo”, “padrao”.] Termo proposto em 1919 por Carl
G. Jung, psicdlogo e psicanalista suigo (1875-1961), para designar o conjunto
de imagens psiquicas do inconsciente coletivo que sdo patriménio comum
de toda a humanidade: “Sao sistemas de prontidao para a agao e, ao mesmo
tempo, imagens e emogdes. Sao herdados junto com a estrutura cerebral —
constituem de facto o seu aspecto psiquico. Por um lado, representam um
poderoso conservadorismo instintivo e sao, por outro lado, os meios mais
eficazes que se pode imaginar de adaptagao instintiva (Mind and Earth, The
Collected Works, vol.10, 53. [...] A literatura ocidental, em particular, tem
conhecido arquétipos exaustivamente tratados em temas religiosos,
mitologicos, lendarios ou fantasticos: “O contetdo arquetipico exprime-se,
em primeiro lugar, e sobretudo, na forma de metaforas [...]”. Um arquétipo
é sempre atavista e universal (Ceia, 2009a).

A definigao apresentada por Carlos Ceia (2009a), ao retomar as
explica¢des do termo utilizado na area da Psicologia, estabelece uma
conexao com a literatura ocidental e busca explicitar as areas mais
comuns em que os arquétipos sao empregados, isto é, em textos
religiosos, mitoldgicos, lendarios ou fantasticos. Além disso, para o
autor, o referido conceito tem duas caracteristicas essenciais: o uso
da metafora e o atavismo. O primeiro é uma figura de linguagem da
Lingua Portuguesa. Tal recurso expressivo € responsavel por
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reproduzir sentidos figurados a partir de comparagdes entre os
elementos linguisticos e visuais, que € o caso do nosso estudo. Ja
sobre o segundo conceito, que vem da Biologia, recorremos
novamente ao E-diciondrio, no qual o pesquisador explica a origem
da palavra “atavismo” e sua relagdo com a Literatura.

Termo originario da genética (e em desuso nesta ciéncia) que traduzia o
ressurgimento numa determinada geragdo de certos sintomas ou caracteres
tidos por extintos. Aplica-se na linguagem corrente para designar
semelhangas fisicas ou psicoldgicas com parentes mais antigos e ndo com os
mais recentes. Esta circunstancia tem sido largamente explorada em todas
as literaturas, desde a tragédia grega até ao romance de tese (Ceia, 2009b).

Ao analisarmos as relagdes pontuadas por Ceia (2009a, 2009b),
identificando que “Um arquétipo é sempre atavista e universal” e
que na Literatura os modelos, padrdes, comportamentos ou
caracteristicas de determinada personagem podem ser
reproduzidos a partir do uso de elementos metafdricos. Logo,
podemos estabelecer algumas conexdes com o objeto de estudo
deste artigo, a bruxinha Zuzu, porque compreendemos que as
particularidades do arquétipo literdrio constituem determinadas
concepgoes do inconsciente coletivo a respeito da figura feminina e
que se perpetuaram através dos tempos. Contudo, vale destacar
que esse € um complemento secundario neste estudo. O aspecto
importante para esta andlise se refere a adequagao do arquétipo de
bruxa a tematica do meio de comunicagado, pois mesmo abordando
o universo maravilhoso, presente em muitos dos contos infantis, as
tirinhas que seriam publicadas na Folhinha deveriam ter um tom
condizente ao publico-alvo (infantil) e, também, ao dia de
veiculagdo (domingo). Para tanto, uma das estratégias adotadas
pela ilustradora foi utilizar o humor para apresentar as aventuras
da protagonista.
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No documentario Eva Furnari — historias e ilustracoes (2016),
disponivel no canal Take UAM?, no Youtube, a autora comenta a
criagdo da personagem e como foi estruturada a adaptagao do tom
da linguagem narrativa e visual. No trecho da entrevista transcrita
a seguir, ela menciona, por exemplo, que a bruxinha surgiu
espontaneamente, mas desde o inicio a ideia principal era
desmitificar ~qualquer caracteristica hermética ligada a
protagonista, especialmente a perpetuada pelo inconsciente
coletivo ocidental. A intencdo da autora era enaltecer seu carater
universal e dar-lhe caracteristicas artisticas mais lidicas. Contudo,
devido as limitagoes fisicas e materiais do periddico, a delimitagao
da cor era uma problematica a ser enfrentada por Eva Furnari:

A bruxinha nasceu no jornal, entao ela nasceu preto e branco. Eu, na época,
tive que fazer algumas pesquisas, buscas e algumas experimentacdes para ver
como eu conseguia fazer do preto e branco uma coisa alegre. Se vocé faz uma
aquarelada cinza [...], ela facilmente pode ficar mais tristonha, mais carregada,
mais pesada, mais deprimida. [...] eu procurei muito em livros alemaes as
técnicas que um ou outro ilustrador alemao usava [...], de como vocé faz o
preto e branco ficar mais feliz, [pois] a cor em geral nos remete a alguma coisa
mais alegre, né? [...] O poa, as pintinhas brancas na roupa dela, veio
espontaneamente, como uma maneira de fazer isso mais leve ou mais alegre.
E depois quando eu comecei a fazer o inverso, quer dizer ela ja tinha toda a
trajetoria de jornal e comecei a fazer no livro, que eu podia fazer com cor, nao
tinha muito onde por cor [..] e acabou resultando que ela é uma ruiva,
entendeu, o cabelo dela é avermelhado (Furnari, 2015 apud Eva [...], 2016).

Repensar a utilizagao das cores preto, branco e cinza foi uma
alternativa viavel, principalmente por conta das limitacoes
estruturais apresentadas pelo veiculo de comunicacao e ao fato de
que esses tons, geralmente, nao estao ligados a situagoes alegres.
Ainda assim, mesmo diante da possibilidade de a bruxinha se
tornar uma personagem literaria e, portanto, ter a chance de inserir

3 O canal Take UAM disponibiliza no Youtube algumas produgdes audiovisuais
dos alunos das Escolas de Comunicacao e Educacao da Universidade Anhembi
Morumbi, de Sao Paulo. Disponivel em: https://www.youtube.com/
user/takeuam. Acesso em: 3 dez. 2021.
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inovagdes na criagao, Furnari optou pela manutencao das
caracteristicas que marcaram a sua trajetoria no jornal, sejam os
elementos linguisticos-visuais ou comportamentais. Neste
primeiro momento, no livro, uma das unicas mudancas foi a

inser¢ao da cor azul, presente na capa, no titulo da obra e em alguns
elementos das histdrias (Figura 1).

Figura 1 - Livros de imagens de Eva Furnari
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Nota: Compilagao de histdrias publicadas no suplemento infantil Folhinha, na
década de 1980, sendo respectivamente: a) A bruxinha atrapalhada (1982); b)
Bruxinha 1 (1987); c) Bruxinha 2 (1988); d) A bruxinha e o Godofredo (1993); e)

Bruxinha Zuzu (2010) e f) Bruxinha Zuzu e gato Miti (2010).
Fonte: Organizada pelas autoras com aporte de Furnari (2015b).
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De maneira especifica, em A bruxinha atrapalhada* (1982)
percebemos que a autora continuou com a comunicag¢ao nao verbal,
que ¢ aquela que acontece sem o uso da palavra escrita. Ela
manteve o formato de tirinhas, que apresentam em duas paginas
situagOes pontuais do cotidiano e do imaginario da personagem.
Estruturalmente, cada quadro na horizontal diz respeito a uma
cena. O quadro ocupa entre 1/3 e 1/4 da lauda (respectivamente,
trés a quatro tiras por lauda), sendo usados, portanto, entre seis e
oito enquadramentos para cada histéria. As narrativas sao breves,
compostas de um titulo curto (de uma a trés palavras), estruturadas
de forma linear (com apresentagdo da situagao inicial —
protagonista e personagens secundarias —, estabelecimento do
conflito, desenvolvimento, climax e desfecho), o tempo é 4gil (uma
vez que as agdes acontecem de forma dinamica) e no espago ha
poucos objetos (de forma geral, as agdes ocorrem em um ambiente
neutro, onde ha poucos elementos visuais).

Uma importante mudanca identificada na passagem do jornal
para a obra literdria esta ligada a insercao do adjetivo. O termo
“atrapalhada” traz uma qualidade depreciativa a personagem;
contudo, dentro do referido universo ficcional, acrescenta um tom
humoristico as agdes da bruxinha, sendo esta uma estratégia para
adequacao a tematica adotada pela producao visual — atendendo
tanto ao publico-alvo quanto ao mercado editorial, ja que havia por
parte da editora Global e da ilustradora a preocupagdo em criar
uma bruxa que ndo fosse ma; tanto que, apesar de ela proferir
diversos feiticos com sua varinha magica, sua feiticaria ¢ permeada
por um tom jocoso, buscando evidenciar o efeito comico. De acordo
com Eva Furnari, tal recurso “apareceu espontaneamente e depois,
refletindo sobre isso, eu vejo que a varinha maégica, ela é um...
digamos assim, um simbolo de transformagao” (Furnari, 2015 apud
Eva[...], 2016).

* A obra foi premiada na categoria “imagem” com o Prémio FNLIJ 1983 (Produgao
1981) (FNLIJ, 1983).
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Posteriormente, a FTD Educacgado editou duas produgoes que
compilavam as publicagdes da Folhinha, na década de 1980,
intituladas: Bruxinha 1 (1987) e Bruxinha 2 (1988). Nos livros,
também premiados® pela FNLIJ, os leitores podiam acompanhar as
brigas e as trapalhadas dela com o duende Baixinho, que sempre
estava disposto a provoca-la. Poucos anos mais tarde, ela integrou
a narrativa Truks® (1992) e contou com a participagao de novas
personagens, sendo: O amigo da bruxinha (1983) e A bruxinha e o
Godofredo (1993). Entretanto, mesmo com a inser¢ao de novas
figuras dramaticas as historias, foi somente apos 29 anos de sua
primeira aparicdo que ela recebeu um nome, sendo esse
apresentado nas obras: Bruxinha Zuzu (2010) e Bruxinha Zuzu e gato
Miu (2010), foco deste estudo. Mesmo com a nova identidade, a
caracteristica comica foi mantida pela autora.

A partir da organizagao dessa breve evoluc¢ao da personagem
através do tempo, é possivel compreender a trajetoria e os avangos
da personagem. Diante do exposto, esta andlise visa apresentar
determinadas estratégias narrativas utilizadas por Furnari para
manutencao e perpetuacao do carater comico da bruxinha, que
utiliza brincadeiras e travessuras para a resolugao de diversas
situagOes. Destarte, por meio do estudo qualitativo, de vertente
descritiva-explicativa, sdo apresentados e analisados os elementos
visuais de duas historias da bruxinha, com o objetivo de
compreender como a autora constrdi o humor de carater ironico
(Hutcheon, 2000) nas referidas produgoes imaggticas.

Nas reflexdes a seguir, discorremos sobre os estudos da
imagem como um fendmeno narrativo, de criagdao, de percepcao
visual e de interpretagao simbolica dos elementos metaféricos que

5 As obras receberam o Prémio Luis Jardim — Altamente recomendavel, pela FNLIJ,
em 1988 (Furnari, 2015b).

¢ O foco ainda sdo as magicas atrapalhadas da bruxinha, que mistura ledo com
dragao. Contado somente com imagens, a obra tem ilustracdes diferentes, feitas
a partir do uso de bonecos. “O livro foi inspirado na pega de teatro de bonecos
criada em conjunto com a Cia Truks, em 1991. O espetaculo ganhou o Troféu
Mambembe do MinC, em 1995” (Furnari, 2015b).
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constituem o universo ladico e comico das tirinhas (Manguel, 2001;
Ramos, 2020; Aumont, 2004; Van der Linden, 2011).

Peculiaridades das narrativas imagéticas

Com base nas teorias da narratologia, a narrativa é “um
conjunto organizado de elementos significantes, cujos significados
constituem uma histéria” (Aumont, 2004, p. 244). Xavier (2003)
aponta que a narracao necessita de uma questao formal. Isso diz
respeito a técnica e ao método empregado para a organizagao e a
apresentacdo dos acontecimentos, bem como as situagdes e agoes
das personagens em uma obra. Ja Yves Reuter (2002, p. 59) destaca
que “a narracao designa as grandes escolhas técnicas que regem a
organizacao da fic¢do na narrativa que expdem”. Tendo como base
a apresentacdo dos elementos em um texto literdrio,
compreendemos que a narragao € todo discurso real ou ficcional,
constituido de uma “pluralidade de personagens, cujos episodios
de vida se entrelagam num tempo e num espago determinados”
(D’Onofrio, 1995, p. 53).

Ao estudarmos Literatura, buscamos desvendar as estratégias
utilizadas pelas narrativas presentes em livros, ja que elas tém um
modo de expressao singular e seus textos sao estruturados a partir
da “ativagao de cddigos e signos predominantes, realizados em
diversos géneros narrativos e procurando cumprir as variadas
fungdes socioculturais atribuidas em diferentes épocas as praticas
artisticas” (Reis; Lopes, 1988, p. 66). Sobre o mesmo tema, Eagleton
(2006, p. 3) afirma que a Literatura “emprega a linguagem de forma
peculiar. [..] transforma e intensifica a linguagem comum,
afastando-se sistematicamente da fala cotidiana”.

Aliadas a essas reflexdes, propomos analisar as
particularidades presentes na organizagao do texto visual, ou seja,
a composigao e a disposicao sistematica das imagens com vistas a
identificar seus aspectos narrativos. Para tanto, recorremos as
concepgoes tedricas de Jaques Aumont (2004), a respeito dos modos
de narratividade, os quais o autor salienta que “a distingao entre
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mostragao e narracao diz, entre outras coisas, que existem dois
niveis potenciais de narratividade ligados a imagem: o primeiro, na
imagem unica, e o segundo, na sequéncia de imagens” (Aumont,
2004, p. 245).

Isto posto, surgiram algumas perguntas norteadoras deste
estudo. Entre elas, estao as seguintes: uma imagem pode “conter”
uma narrativa? Se sim, como? E possivel realizar a leitura de uma
obra visual? De que maneira tais conceitos se estabelecem nas obras
de Furnari? E, por fim, quais especificidades estratégicas sao
empregadas pela autora-ilustradora para a constru¢ao do humor
nas tirinhas da bruxinha Zuzu?

Antes de respondermos a esses questionamentos, é preciso
analisar como se estruturam tais textos. No livro Lendo imagens
(2001), Alberto Manguel menciona que, formalmente, a narrativa
textual se desenvolve no tempo do discurso e da acdo; ja a
imagética se estabelece no espago, onde sao exploradas as infinitas
possibilidades de composigao artistica. Na primeira, os escritos
fluem para além dos limites da pagina e eles ndo existem de
maneira integral, e sim em ideias gerais, citagdoes especificas ou
resumos, uma vez que “sua existéncia repousa na estavel corrente
de palavras que os encerra, a qual flui do inicio até o fim, da capa
até a quarta capa, no tempo que concedemos a leitura desses livros”
(Manguel, 2001, p. 25). Em contrapartida, no segundo tipo, as
imagens se apresentam instantaneamente. Impressas no papel, elas
ocupam, muitas vezes, a pagina por completo, mas podem ser
também limitadas por enquadramentos. Elas sao organizadas a
partir de cenas que se referem a disposigao sequencial das agdes e
dos acontecimentos na diegese (sejam em vdarios quadros,
comumente encontrados nas HQs ou em tirinhas de jornal, como
acontece nas obras de Eva Furnari). Ainda que ocorra a
visualizagao imediata das informagoes, é possivel ampliar o tempo
destinado a leitura da imagem e, posteriormente, “descobrir mais
detalhes, associar e combinar outras imagens, emprestar-lhe
palavras para contar o que vemos, mas, em si mesma, uma imagem
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existe no espaco que ocupa, independente do tempo que
reservamos para contempla-la” (Manguel, 2001, p. 25).

Para responder aos questionamentos norteadores desta
proposta, recorremos aos estudos da ilustragao de Sophie Van der
Linden (2011), cujo prefacio de Rui de Oliveira conduz as primeiras
discussoes, em especial, a diferenca conceitual e o grande desafio
entre as formas de ler o texto e a imagem.

A leitura da imagem possui caracteristicas préprias e um modo distinto de
ver, ler e interpretar seus significados: é ao mesmo tempo total e particular,
temporal e atemporal; pode-se ler as partes sem entender o todo. No caso
das palavras, ocorre uma sucessao temporal de letras, silabas e vocabulos,
que formam conceitos e ideias. [...] As leituras da ilustragao, do detalhe e do
conjunto da imagem é um fendmeno quase simultaneo, sem contar que
possui uma plasticidade variada, exercida por meio de cores e texturas, das
formas dos objetos, das relagdes de profundidade etc. (Oliveira, 2011 apud
Van der Linden, 2011).

Sobre 0os modos de leitura de imagens, Rui de Oliveira (2011
apud Van Der Linden, 2011) sugere que os leitores devem ter
determinadas habilidades técnicas para que seja possivel ndo
apenas ver, mas, principalmente, “ler e interpretar seus
significados”. Para Sophie Van der Linden (2011, p. 7), isso se
estabelece como um “aspecto paradoxal”, pois, no caso do livro
ilustrado, “inicialmente destinado aos mais jovens, a priori menos
experientes em matéria de leitura, ele se consolida como uma forma
de expressao por seu todo, e nao exige menos competéncia
estabelecida e diversificada de leitura” (Van der Linden, 2011, p. 7).

Concernente a ideia de que as obras imagéticas constituem um
emaranhado simbolico de elementos visuais, que necessitam de
uma reflexao para sua compreensao, reiteramos que, “assim como
o texto, a imagem requer atencdo, conhecimento de seus
respectivos cddigos e uma verdadeira interpretagao” (Van der
Linden, 2011, p. 8).

Além disso, apesar de todas essas consideragoes sistémicas que
constituem uma investigagao cientifica, ndo podemos esquecer que
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a imagem é uma expressao artistica cuja originalidade é capaz de
cativar e seduzir todos os tipos de leitores com suas cores, formas ou
detalhes das cenas. Tais individuos, ao entrarem em contato com um
livro-imagem, podem ser conduzidos a um novo universo
simboldgico, pois “atentos aos efeitos da diagramacgao, surpresos
pela ousadia de uma representagio ou encantados por uma
inesperada relacao texto/imagem descobrem nesses momentos uma
dimensao suplementar a histéria” (Van der Linden, 2011, p. 7).

Sendo assim, essa andlise critica passa pelo estudo do formato,
do enquadramento, das cores, da relacao estabelecida entre os textos
(escrito e visual), da ordem de leitura, da apresentagdo e disposicao
das informacoes, das particularidades de coesao e coeréncia e, ainda,
das possibilidades de estudo dos elementos. Ao “lermos imagens”,
sejam em qualquer tipo ou meio fisico, Alberto Manguel destaca que
atribuimos a elas um carater temporal, pois “Ampliamos o que é
limitado por uma moldura para um antes e um depois e, por meio
da arte de narrar historias [...] conferimos a imagem imutdvel uma
vida infinita e inesgotavel” (Manguel, 2001, p. 27).

A concepgao agregadora e perene proposta por Manguel
dialoga com a obra A imagem nos livros infantis: caminhos para ler o
texto visual, na qual Graga Ramos salienta que tais producdes
podem ser configuradas como uma “obra aberta [...], um convite
que leva a sério a possibilidade de a crianga inventar versdes
individuais para as imagens generosamente ofertadas pelo autor”
(Ramos, 2020, p. 114).

Neste estudo, ao adentrarmos o universo imagético criado
pela autora-ilustradora, é possivel perceber o inesgotavel carater
experimental de suas obras, fortalecendo a afirmagao da critica
literaria de que “A literatura infantil configura desde sempre um
campo de experimentacao para o mundo editorial” (Ramos, 2020,
p. 109).

No inicio do seu trabalho com a bruxinha, as obras literarias da
autora-ilustradora chamavam a atencao devido aos elementos
visuais pertencentes ao mundo das HQs. A ideia de narrar por meio
de imagens foi retomada e ampliada em 2010, com as novas versoes
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dos livros de imagens, de tal modo que as situagoes atrapalhadas
vivenciadas pela protagonista ja eram apresentadas na capa,
conforme pode ser observado na Figura 1e, referente a obra Bruxinha
Zuzu (2010), e na Figura 1f, capa do livro Bruxinha Zuzu e gato Miti
(2010). E importante notar que a manutengao do formato de tirinhas
se estabelece pela adogao do uso de linhas, as quais delimitam um
espago onde se desenrola a histdria. Esta, por sua vez, acontece logo
apos o titulo, partindo de cima para baixo, linha apds linha,
perfazendo uma construgao linear das agdes das personagens.

Estratégias visuais e humoristicas

A figura dramatica de cabelos avermelhados, vestido e chapéu
pretos revestidos por bolinhas brancas do tipo poa conta com um
objeto magico que a diferencia de todas as outras de sua linhagem
ancestral. Tal item € sua varinha, que na sinopse (Furnari, 2015b)
de A bruxinha e o Godofredo (1993) foi identificada apenas como
“magica”. Entretanto, a partir da publicagdo da Bruxinha Zuzu
(2010), o instrumento recebeu uma caracteristica especifica, sendo
capaz de intensificar o comportamento jocoso da protagonista,
como também favorecer o desenvolvimento do humor no climax
danarrativa, uma vez que € apos o seu uso que situagoes inusitadas
acontecem. Uma possivel explicacdo estd na origem do elemento
magico, destacada pela autora em seu site ao apresentar o referido
livro: “A bruxinha Zuzu, como vocés sabem, sempre foi um pouco
diferente das outras. Sua varinha é de fada, e ndo de bruxa. Aqui,
ela continua com suas magias atrapalhadas em pequenas histdrias
contadas sem palavras, s6 com desenhos e magia” (Furnari, 2015b).

Como um ser do universo maravilhoso, presente no
inconsciente coletivo e literario, uma fada, de maneira geral, é
dotada de poderes sobrenaturais, clarividéncia, bondade, e nado é
submetida as leis de limitacdo fisica que cerceiam os humanos.
Trata-se de um ser imortal, cujo poder estd em sua varinha de
condao, com a qual é capaz de mudar toda e qualquer situagao.
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Regina Michelli (2013), em seu artigo Nas trilhas do maravilhoso: a
fada, traz que:

O significado da varinha de condado das fadas pode ser explicado se
considerarmos, em primeiro lugar, o simbolismo magico que adere a vara,
representando, conforme Chevalier e Gheerbrant, poder e clarividéncia
advindos de Deus, das forgas celestes ou mesmo do demdnio; em segundo,
o termo condao: “Deriva certamente do verbo latino condonare que tem o
sentido de dar de presente (condonare — are = condon). Esta é a fungao exata
da varinha de condao: dar algo a alguém, ajudar uma pessoa a resolver uma
questao dificil” (LEAL, 1985: 79). [...] Na palavra condao ecoa o “dom”
recebido e concedido (Michelli, 2013, p. 65).

Furnari, ao dar a Zuzu uma varinha de fada, e ndo de bruxa,
agrega novas interpretagdes as a¢des atrapalhadas da protagonista.
Tanto que a magia é usada como elemento transformador da
narrativa imagética, representando uma ironia de carater ladico,
conforme defini¢des de Linda Hutcheon, em Teoria e politica da
ironia (2000):

[...] vista como a ironia afetuosa de provocacdo benevolente; ela pode ser
associada também com humor e espirituosidade, é claro, e, por
consequéncia, pode ser interpretada como uma caracteristica valiosa de
jocosidade (e assim, na linguagem, semelhante ao trocadilho e a metafora).
Mas, curiosamente, mesmo os criticos que afirmam tais valores positivos
frequentemente, no mesmo folego, implicam algo mais negativo: a ironia
pode ser flexivel e sutil, mas ela também é superficial (Jankélévitch, 1964, p.
35 apud Hutcheon, 2000, p. 78).

A acepgao proposta por Hutcheon (2020) dialoga com a
presente reflexdo, uma vez que o intuito é demonstrar o carater
jocoso nas tirinhas da bruxinha, pois desde a primeira imagem vé-
se que, na maioria das vezes, os feiticos de Zuzu colocam as
personagens secundarias em alguma situagdo embaracosa ou
reconstroem a maxima de que “o feiti¢o virou contra o feiticeiro”,
despertando um olhar atento as travessuras.

Compreendendo que a leitura de narrativas imagéticas é
diferente daquela realizada em narrativas literarias, entendemos que
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o leitor de Furnari tem intimeras possibilidades para a analise dos
elementos polissémicos que constituem o carater humoristico da
protagonista. Para a andlise das tirinhas das Figuras 2 e 3, o caminho
da leitura pode ser constituido, primeiramente, pelos elementos
linguisticos e, posteriormente, pelos elementos visuais ou vice e versa,
conforme as especificidades salientadas pelos tedricos da imagem.

Figura 2 — Tirinha intitulada “Defeito magico”
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Fonte: Furnari (2010a, p. 6-7).

A interpretacdo das particularidades narrativas se estabelece a
partir do entendimento da interacdo coerente entre o texto e a
imagem, cujas especificidades sdo capazes de contribuir para a
construgao de significagdes, porque “A imagem foi gradativamente
conquistando um espago determinante. Hoje, ela revela sua
exuberancia pela multiplicacao dos estudos e pela diversidade das
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técnicas utilizadas. Os ilustradores exploram ao maximo as
possibilidades de produzir sentido” (Van der Linden, 2011, p. 8).
Nesta proposta, utilizaremos o primeiro tipo, porém, salientamos que
esta € uma escolha individual do leitor, a qual dependera do seu grau
de criticidade em relagdo a esse tipo de obra e, também, de
determinadas habilidades de leitura do contetido visual. De forma
especifica, a seguir sao apresentados alguns elementos narrativo-
visuais que contribuem para a construgao do humor presente em
duas narrativas do corpus, sendo elas: “Defeito magico” (Furnari,
2010a) e “Mit e Zuzu” (Furnari, 2010b).

Ao iniciarmos a andlise dos elementos narrativo-visuais,
identificamos que a histéria se desenvolve em seis cenas, distribuidas
em trés tirinhas por péagina, sendo que o titulo estd no topo do
quadrinho a esquerda. A leitura é feita do primeiro ao terceiro quadro
(p. 6), sendo repetido o mesmo procedimento na pagina seguinte, a
direita (p. 7), partindo do quarto ao sexto. Destacamos que o
movimento do olhar analitico é de cima para baixo, acompanhando
os quadrinhos com as molduras na cor roxa. Contudo, nada impede
que o leitor demore o tempo que achar necessario em cada uma das
cenas, com o objetivo de contempla-las e, quem sabe, descobrir outros
detalhes do universo da bruxinha atrapalhada.

Nesta reflexdo, por exemplo, ao optarmos pela leitura da
primeira cena (p. 6), que traz o titulo da tirinha, identificamos um
elemento humoristico nas palavras “Defeito magico”. Ele esta na
insercao da letra “d” ao substantivo “efeito” (cujo conceito se refere a
tudo aquilo que é produzido por uma causa, isto é provoca uma
consequéncia ou resultado). O jogo entre as letras cria uma palavra.
Com a nova grafia, consequentemente, ha uma mudanca na
pronuncia e no significado do termo. Portanto, a histdria inicia ja com
um trocadilho, sugestionando que qualquer efeito pode se tornar um
defeito, ou seja, algo podera dar errado.

Ainda neste quadro, acontece a apresentagao da protagonista,
mas a agao se inicia apenas na segunda tirinha, que é exatamente
quando ja se estabelece o conflito. A personagem percebe algo
diferente na borda, a direita, que parece estar totalmente desalinhada
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em comparagao as outras no mesmo quadro. Os elementos visuais
que demonstram essa perspicacia sdo: a) pequenos riscos na cor
preta, localizados proximos a ponta dos cabelos da bruxinha,
indicando a mudanga de dire¢ao da cabega; b) a linguagem corporal,
ou seja, 0 movimento da cabega e de parte do corpo (antes encurvado
para a frente, devido a leitura do livro, e agora voltado para tras); c)
a transformacao da fisionomia: o desenho dos olhos (em formato
redondo com um ponto escuro no centro), em especial, demonstra
um olhar aberto, atento e focado no elemento visual a direita; ja a
forma dos labios, em uma linha fina na horizontal, com a borda
voltada para baixo, manifesta uma certa divida — sendo que antes,
no primeiro quadro, a linha encurvada no rosto estava para cima,
onde vemos um leve sorriso, possivelmente motivado pela leitura do
livro (de magicas?). E possivel perceber que os dois tiltimos (b e c)
estao voltados a linha roxa, a direita.

Ao nos atentarmos a postura da personagem, iniciamos a leitura
do conflito na narrativa (cena 2 e 3, p. 6). A bruxinha parece querer
descobrir o que esta acontecendo com a borda do quadro, tanto que
ela deixa seu livro no chdo; e na terceira tirinha, aproxima-se da
lateral. Sua comunicacao corporal novamente se transforma. Agora,
ela estd ndo apenas com o olhar atento e seu tronco encurvado para
frente, mas uma das maos, proxima ao queixo, demonstra uma
dtvida. E quando ha uma mudanca de postura, evidenciada na
quarta tirinha, que configura o climax da historia (p. 7), pois a
problematica é “solucionada” pela personagem com o uso de um
feitio. Varios riscos na cor roxa saem da ponta da estrela da varinha
magica e tomam conta da tirinha, sendo direcionados para a borda
do quadro. Na imagem, um detalhe peculiar é o aderego do chapéu,
que, diferentemente de outras cenas, agora tem o formato de uma
linha quebrada, remetendo a forma de um raio.

Aparentemente, na quinta cena (p. 7) tudo esta resolvido. Nela,
a bruxinha parece estar satisfeita com seu trabalho. Tal ideia é
visualmente apresentada por dois elementos: primeiro, a posi¢ao do
corpo e a fisionomia da protagonista, pois ela estd com uma das
maos na cintura, a outra segura a varinha e ha uma linha fina no
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rosto, demonstrando um leve sorriso; e segundo, os pequenos tragos
na cor roxa, desenhados dentro e fora do quadro, que circundam a
borda. Esses itens chamam a atengao do leitor e apresentam a borda
reta. No ultimo quadrinho, hd uma reviravolta. A bruxinha aparece
com os cabelos espetados, uma das maos espalmadas e a boca
entreaberta. Os olhos arregalados estao voltados para a varinha, que
esta toda desalinhada, como se ela tivesse recebido de volta o feitico.
Até o enfeite no chapéu reage ao uso da varinha, pois estd todo torto.
E quando a caracteristica atrapalhada da protagonista ganha
evidéncia, encerrando a tirinha com humor, por conta do efeito do
feitico defeituoso, cujo alvo foi o proprio instrumento madgico.
Assim, o desfecho da historia retoma o jogo de palavras e ideias
proposto no titulo, pois ao consertar a linha, é a varinha de Zuzu que
fica toda retorcida.

Ja a Figura 3 refere-se a obra Bruxinha Zuzu e gato Miu (2010) e
traz a tirinha “Miu e Zuzu” com uma sequéncia de ag¢des do
cotidiano das personagens. O primeiro quadro (p. 4) apresenta as
figuras narrativas e desencadeia a situagao inicial, na qual a
protagonista esta tricotando, sentada em um sofd, junto com o
gatinho, que estd deitado em outro mdvel menor, uma espécie de
puff. Dois elementos chamam atenc¢ao nesta cena: o primeiro, as cores
de Mit (corpo amarelado, orelhas cinzas e focinho vermelho). Seria,
possivelmente, uma estratégia adotada pela ilustradora para instigar
a curiosidade dos leitores e até mesmo inserir uma nova ideia ao
imaginario coletivo sobre o arquétipo de bruxa? Tal questionamento
¢ valido porque em muitas produgdes literarias as vemos
acompanhadas por um gato preto.

Em suas tirinhas, Furnari escolheu um felino de outra cor, cuja
“experiéncia mais elementar que temos do amarelo é o Sol. Esta
experiéncia ¢ compartilhada por todos como efeito simbdlico: como
cor do Sol, o amarelo age de modo alegre e revigorante. [...] irradia,
ri, é a principal cor da disposi¢ao amistosa. [...] € ladico. O amarelo
irradia como um sorriso” (Heller, 2013, p. 85). O segundo elemento
visual adotado pela autora-ilustradora, e que despertou o interesse
deste estudo, diz respeito a dimensao dos mdveis, pois os dois sao
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um pouco maiores que as personagens, tomando mais de 60% de
cada cena. As cores sao praticamente as mesmas de Mit, apenas em
tons mais escuros.

Figura 3 — Tirinha intitulada “Mit e Zuzu”
——— MIVE 2U2V -

Na sequéncia, a segunda e a terceira tirinhas demonstram o
desenrolar da acao da bruxinha, que acaba por tricotar um casaco
muito grande e culmina no descontentamento do bichano,
evidenciado pelos olhos para baixo (focados na vestimenta) e por
tragos pretos curvados, localizados no rosto das personagens (dando
a boca um formato de curva). A cena seguinte (p. 5) estabelece o
conflito. A bruxinha parece ter dividas sobre o que fazer, ja que sua
linguagem corporal traz uma das maos proxima ao queixo, olhos
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arregalados e postura encurvada para frente. Por sua vez, Miu esta
envolto pelo tricd de Zuzu com um ar de desgosto, percebido por seu
rosto levemente em diagonal, as maos cruzadas a frente do corpo,
olhos arregalados e boca em curva. Tais elementos visuais inserem
uma problematica e ddo um toque de humor a diegese.

O climax acontece na quinta tirinha, localizada na pagina
seguinte (p. 5), quando a protagonista utiliza os poderes magicos de
sua varinha para solucionar a situagio. E instaurado um clima de
suspense, devido as vdrias estrelinhas que tomam conta do quinto
quadrinho. O conflito indicado nas cenas trés e quatro se encerra no
altimo quadrinho, uma vez que a blusa tricotada por Zuzu foi
finalizada por meio de sua magica. O esperado pela protagonista era
que a roupa diminuisse de tamanho e coubesse perfeitamente em seu
companheiro, porém, haja vista seu histdrico na arte da feiticaria, a
resolugao da problematica se transforma em motivo de riso para ela
mesma (e para os leitores), ja que é Mit quem ganha proporg¢des
gigantescas. Somente assim o casaco pode servir no gatinho. Alguns
efeitos visuais de carater comico estao no corpo petrificado e no olhar
arregalado do bichano, que tem destaque ndao apenas pelo seu
tamanho desproporcional em relacao ao quadro, mas também pelos
pequenos tragos na cor preta que o circundam. Ha no desfecho da
histdria o emprego visual da hipérbole. Essa figura de linguagem em
textos literarios intensifica ou da énfase a determinados elementos da
narrativa, sendo um recurso ligado a ironia, uma vez que “Quase
todos os manuais de retorica afirmam que a hipérbole e a litotes
representam os dois extremos comuns de sinalizagao ironica [...]”
(Hutcheon, 2000, p. 224).

Vale destacar que, nas duas historias, tem-se o emprego da
anafora-visual, ou seja, a repeticao de elementos. No caso da obra
imagética, ha a recorréncia de determinados elementos visuais, como
0s pequenos riscos que circundam tanto a linha lateral da moldura da
histéria “Defeito Magico” (Figura 2) quanto o gato Mit em “Miu e
Zuzu” (Figura 3). Ha ainda a reincidéncia de objetos da diegese, das
personagens e até mesmo da comunicagao nao verbal de Zuzu, cuja
postura corporal e expressao facial induzem a davida nos dois textos
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imagéticos. Tal recurso discursivo-visual retoma a ideia do humor,
pois “oferece uma articulagdo clara do processo pelo qual os
decodificadores identificam (por inferéncia) ecos de outras elocugdes
e 0 papel que isso pode ter em criar a expectativa de significado e
intengao ironicos” (Hutcheon, 2000, p. 226). Por ser considerada uma
das classificagdes da ironia, a repeticao age “como um marcador, uma
pista para um enquadramento ir6nico” (Hutcheon, 2000, p. 212).

Na andlise das duas tirinhas identificamos que o humor esta
presente, geralmente, no sexto quadrinho. Este, por sua vez, esta
localizado no que Sophie Van der Linden (2011, p. 68) pontua como
sendo a “’pagina nobre’, a da direita — aquela em que o olhar se
detém na abertura do livro”. Nas tirinhas em tela, o desfecho é
sempre irdnico em relacdo as tentativas da Zuzu de solucionar os
conflitos, ja que ela utiliza sua varinha de fada para emanar seus
encantamentos. Ha uma resolugdo, enfim, embora nao a mais
vidvel em um mundo factual, nem mesmo no ambiente
maravilhoso, digamos.

Consideragoes finais

Com a presente reflexdao, identificamos algumas estratégias
visuais e narratoldgicas empregadas para a inser¢ao do humor e a
manutengdo do carater comico da protagonista dos livros de
imagens Bruxinha Zuzu (2010) e Bruxinha Zuzu e gato Miu (2010), de
Eva Furnari. Isso ocorre porque, ao utilizar sua varinha magica, ela
realiza diversas travessuras para a resolucao de problematicas em
seu cotidiano.

Ap0s a andlise de duas histdrias presentes nos primeiros livros
que nomeiam a protagonista, percebemos a utilizagao dos recursos
da linguagem humoristica e irbnica, sendo identificada a anafora
(com a repetigao de cenas dentro das tirinhas ou de determinadas
comunicag¢des nao verbais e acdes das personagens, como a duvida
e a surpresa) e a hipérbole (na cena em que o gato Miti toma uma
proporcao descomunal). Portanto, compreendemos que, para a
perpetuacdo de um arquétipo de um ser magico — uma bruxa
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bondosa e benevolente —, que por sua vez € voltado para o publico
infantil, fez-se necessario o emprego de estratégias narrativo-
visuais que perpassam o universo da Literatura, da Comunicacao
e das Artes Visuais.

A escolha metodoldgica neste estudo € relevante pois, na
contemporaneidade, as teorias literarias (e de maneira especifica, a
Literatura Comparada e os Estudos Interartes) propdem um
movimento de aproximacao entre os aspectos narrativos e estéticos,
porque nao apenas a narrativa literdria emprega a linguagem
ordindria de forma peculiar, mas a narrativa visual também, de tal
modo que, ao estabelecermos um enlace entre a leitura do texto e
das imagens, é possivel dizer que a singularidade da linguagem do
primeiro também pode ser encontrada no segundo, pois os
aspectos narrativos e estéticos da produgao ficcional imagética
estdo na tessitura, na ressonancia, na dinamica, na coesdo e na
coeréncia estrutural, bem como nas significagdes proporcionadas
pela leitura dos elementos que constituem a expressao artistica.
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0OS CARBONARIOS E CABRA-CEGA:
AS ARMAS PROCURAM SEU ESPACO

Maykom de Faria e Silva
Rogério Silva Pereira

Um jovem morador do Rio de Janeiro, em fins da década de
1960, deixa as avenidas do centro da capital carioca para percorrer
regides do suburbio, enquanto abriga-se em residéncias cada vez
menores. Outro jovem, habitante de Sao Paulo, no mesmo periodo,
aos poucos se desvencilha da compressdao de um apartamento para
circular por espacos maiores. Eis, em poucas palavras,
respectivamente, os enredos de Os carbondrios: memdrias da guerrilha
perdida (1980) e Cabra-cega (2005). O primeiro, autobiografia escrita
por Alfredo Sirkis (1950-2020), narra a vivéncia do autor como
opositor do regime militar (1964-1985) nos periodos em que
integrou o movimento estudantil e a guerrilha urbana. O segundo,
filme ficcional dirigido por Toni Ventura, exibe a trajetdria de
Thiago, personagem também opositor dos militares e guerrilheiro
urbano. Sao obras 25 anos distantes no tempo, mas que conversam
em varios pontos e, sobretudo, abordam aspectos da luta
guerrilheira clandestina.

O enredo de Os carbondrios (OC) pode ser dividido em duas
partes. A primeira comega nos idos de 1967 e vai até 1968,
especificamente até a publicagao do Ato Institucional n.® 5 (AI-5),
que, como se sabe, cassa, dentre outros, as liberdades de expressao,
de reunido, de organizacao sindical e partidaria. Nesta primeira
parte, vé-se, apesar da vigéncia do Estado ditatorial, certa liberdade
que permitia & oposicio sair as ruas e bradar contra o regime. E o
momento da narrativa em que é representada a coletividade como
sujeito clamando por mudangas politicas. A segunda parte, que vai
da publicagio do AI-5 até 1971 (momento de derrocada da
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guerrilha), se esforca por representar a rotina de Sirkis como
participante da guerrilha urbana, que, isolada da populagao, tenta
deflagrar sua revolugao pelo pais, porém, fadada ao insucesso, haja
vista a superioridade dos aparatos do regime e o proprio
despreparo dos militantes.

Ja Cabra-cega (CC), de cunho ficcional, apresenta ao espectador
a vida reclusa de Thiago, também guerrilheiro, que, ferido durante
um embate contra a repressdao, convalesce clandestino num
apartamento da capital paulista. Nao ha datacdo precisa, mas o
filme se passa também ali pelos idos de 1970, proximo da derrocada
da guerrilha, ja submetida as determinag¢des impostas pelo AI-5. A
vida no apartamento para Thiago se mostra angustiosa e solitaria,
pois além de sentir-se politicamente estéril, devido a sua limita¢ao
fisica, o personagem percebe que o cerco do regime recrudesce cada
vez mais, minando seus sonhos de revolucionario.

O regime militar nas paginas e nas telas

Como se sabe, a cultura de um modo geral sofreu forte pressao
durante todo o periodo da vigéncia do regime militar, sobretudo
via censura institucional (Lei de Censura de 1968). Certo
abrandamento, contudo, sobreveio a partir de 1975, com aquilo que
se chamou “Abertura dos Livros”. Ao lado disso, insinua-se certa
curiosidade do publico leitor, avido por conhecer a guerrilha pelas
palavras de seus participes. Neste contexto, a Lei de Anistia de 1979
permitiu o retorno ao pais de varios ex-guerrilheiros que, a partir
de entdo, narram via literatura suas vivéncias de opositores. E
quando surgem obras de cunho confessional, cujo tema compde-se,
majoritariamente, de balangos sobre as estratégias da oposigao
armada, os impasses do isolamento em relagao a populagdo e a
violéncia do poder ditatorial. Sao os casos de O que ¢é isso,
companheiro? (1979), de Fernando Gabeira, Batismo de Sangue (1882),
de Frei Betto, Os carbondrios (1980), de Alfredo Sirkis, dentre outros.

O cinema estd inserido nesse contexto, mas com suas
peculiaridades. As produgdes de critica ao establishment sé
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aparecerao nas salas de cinema a partir da redemocratizagao, na
década de 1980. Desde entdao, uma miriade de filmes vem
propondo, pela otica de um cinema de esquerda, leituras sobre os
embates do periodo 1964-1985 por meio de tramas baseadas em
historias reais — Lamarca (1994) e Marighella (2012 e 2021) — ou
ficcionais — Nunca fomos tdo felizes (1984), Acdo entre amigos (1998) e
Cabra-cega (2005).

Os carbondrios e Cabra-cega: a guerrilha isolada e encurralada

Em Os escritores da guerrilha urbana (2008), Mdario Augusto
Medeiros da Silva analisa os livros de alguns ex-guerrilheiros,
dentre eles Alfredo Sirkis. Propondo abordagem socioldgica, o
autor volta-se para as origens sociais dos escritores e, a0 mesmo
tempo, para a representacao literaria feita por eles de suas
experiéncias na guerrilha. Ressalvadas suas peculiaridades, da
procedéncia ao estilo literario, os escritores ali estdo conexos por
algumas similaridades. Todos sdao oriundos da classe média e
despojam-se do conforto de sua condigao social para se integrarem
aluta armada. Além disso, nos textos por eles produzidos sobressai
forte tom de autocritica — e ndo poupam, por ébvio, a prdpria
ditadura, foco principal de sua critica. Destaca-se ali, a0 mesmo
tempo, a tensdo entre estar dentro da luta armada e na
clandestinidade e o restante da realidade, o mundo fora dos
aparelhos e a vida cotidiana das metrépoles urbanas em que a
guerrilha se ensaia.

Nessa linha, em entrevista a Silva, Sirkis sublinha a indiferenca
da populagao em relagdo a guerrilha, movimento de classe média
(Silva, 2008), vanguardista e, nesse sentido, apartada do cotidiano
da populacgao. A satira e o humor no texto de OC sao, muitas vezes,
o instrumento usado para fazer a critica a guerrilha. O Sirkis
narrador nao poupa a si e a seus companheiros das criticas. O
personagem € muitas vezes representado oscilando entre as
benesses de sua vida de classe média alta e a vida, frequentemente
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austera, de guerrilheiro (Silva, 2008). Tudo isso quase sempre
narrado com humor.

No tocante a CC, Maria Luiza Rodrigues Souza (2007), em sua
tese sobre narrativas filmicas que tematizam os regimes militares
do Brasil e da Argentina, relaciona o enredo com aspectos politico-
sociais do periodo ao qual o filme alude — fins da década de 1960.
Souza, analisando CC, identifica aspecto relevante da
representacdo da guerrilha clandestina na narrativa do filme.
Segundo a autora, a dimensao propriamente politica da guerrilha é
absorvida por suas praticas militares. Exemplo disso estd no
relacionamento dos personagens guerrilheiros. A cautela com as
palavras e com a seguranga, tipicas daqueles personagens, sao mais
acordes com estratégias militares do que politicas (Souza, 2007).
Souza ainda afirma que a solidao de Thiago, o protagonista de CC,
€ uma espécie de metafora do préprio isolamento das organizac¢des
de esquerda em relagdo a populagao (Souza, 2007).

Também sobre CC, Chnaiderman (2005), propondo uma
andlise psicologica do protagonista Thiago, constata que o
isolamento deste lhe provoca um desmoronamento psiquico.
Assim, devido a impossibilidade de realizar a sonhada revolugao,
o personagem aferra-se cada vez mais a seus ideais, negando-se a
aceitar qualquer opiniao contraria (Chnaiderman, 2005).

Por seu turno, Rizzo (2005) vé CC como filmagem de um
exercicio de isolamento. As agdes entre quatro paredes sdo, de certa
forma, metafora da propria situagao da vida politica do pais. Acoes
estas praticadas por figuras homenageadas pelo diretor Venturi, as
quais permitem a Rizzo definir CC como filme “militante” (Rizzo,
2005).

As andlises suprarreferidas, com efeito, esbogam uma
convergencia entre elementos propriamente textuais e os elementos
ditos extratextuais. Assim, por exemplo, € recorrente a ideia naquelas
analises de que certo elemento do filme ou do texto tenta representar
aspecto mais abstrato captado na realidade histdrico-social abordada.
Para ficar em generalidades, digamos que a situacdo da oposicao
armada, a condigao psicologica dos guerrilheiros, os dilemas dos
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militantes estao, de alguma forma, espelhadas na situacao do
personagem ou do entrecho, nas duas obras.

Sao pistas uteis que, nesses termos, merecem
aprofundamento. A proposta €, reconhecendo isso, apontar mais
elementos, comuns a filme e livro, conectando-os a realidade a que
se referem, procurando suas vdrias conexdes. Nesse caso, o olhar
sobre ambas sera orientado pelas consideragdoes de Antonio
Candido (2000), as quais propdem uma critica equilibrada, que se
valha de elementos extra e intratextuais, tornando-os compativeis
durante o trabalho de analise, de modo a ver aspectos socioldgicos,
psicoldgicos etc., nao como isolados, mas como parte da estrutura
das obras (Candido, 2000), algo pouco realizado pelos trabalhos
supracitados, haja vista que os interesses socioldgico e psicanalitico
prescindem de andlise mais cuidadosa, que permita uma
interpretacdo capaz de integrar o elemento social e a configuragao
estética. Em outras palavras, eles carecem de exame que
depreenda, dos elementos formais, o significado que ambas as
representagdes atribuem ao fendmeno social representado. E o que
este trabalho, doravante, tenta fazer.

Para fins de abordagem de CC como filme, ateremo-nos aos
chamados “quadros” de que este filme é composto e a uma teoria
do quadro no cinema, proposta por Deleuze (2018). Diz o filosofo:
(1) “Os elementos constituem dados, ora muito numerosos, ora em
numero reduzido. O quadro é, portanto, inseparavel de duas
tendéncias — a saturagao ou a rarefagao” (Deleuze, 2018, p. 22). E
diz mais: (2) “o quadro sempre foi geométrico ou fisico, se constitui
o sistema fechado em relacao a coordenadas escolhidas ou em
relacdo a varidveis selecionadas. [...] ora o quadro é concebido
como uma construgdo dindmica em agao, que depende
estreitamente da cena, da imagem, dos personagens e dos objetos
que o preenchem” (Deleuze, 2018, p. 26). (3) Além disso, o quadro
“confere uma medida comum aquilo que nao a tem, plano distante
de paisagem e primeiro plano de rosto, sistema astronomico e gota
de dgua, partes que nao apresentam um mesmo denominador de
distancia, de relevo, de luz. Em todos esses sentidos, o quadro
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assegura uma desterritorializacdo da imagem (Deleuze, 2018, p.
27). (4) O quadro é angulo de enquadramento, ponto de vista
(Deleuze, 2018, p. 28). E, por fim, o extracampo, aquilo que esta fora
do quadro (Deleuze, 2018, p. 29).

Os carbondrios e Cabra-cega: caminhos inversos

Um olhar panoramico sobre as agdes dos protagonistas de OC
e CC revela que, enquanto o protagonista do primeiro se recolhe, o
do segundo se expde. Nas duas tramas, recolher-se e expor-se, mais
que agoes triviais, sao indicativos da atmosfera politica brasileira
durante o regime militar, especificamente a que envolve o militante
guerrilheiro. Para entendé-la em suas particularidades, ha que se
percorrer os espagos por onde os referidos personagens transitam,
quer na liberdade das ruas, quer na limita¢ao da clandestinidade.

Sirkis, o protagonista de OC, demorard algum tempo até
conhecer as penurias do confinamento. Sua agao na narrativa parte
da liberdade das ruas, dos muros pichados, dos confrontos abertos
com a policia, dos brados no centro da capital carioca. O ponto de
partida de Thiago é, ao contrario, o confinamento. Submetido as
determinagdes do AI-5, o protagonista de CC esta impedido de
externalizar seu rechaco ao regime nas ruas, e passa boa parte do
filme recluso num apartamento.

As armas buscam seu espaco

Os primeiros capitulos de OC mostram seu protagonista
implicado em agdes de oposicao, executadas em grandes espagos.
O descontentamento com a ditadura € expresso sem reservas, por
palavras de ordem ou por frases pichadas nos muros das regides
centrais da cidade do Rio de Janeiro. A citag¢do abaixo o evidencia:

VOCE QUE E EXPLORADO/ NAO FIQUE Al PARADO! O bramido era
impressionante. Nao eram mais os cdrregos de estudantes na contramao, por
entre os carros. Era o rio Amazonas do povao que ocupava quarteirdes e
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mais quarteirdes da Rio Branco. / Caixas de papelao cheinhas de sprays eram
repartidas pelas calgadas e todos iamos deixar nossa marca pelo cimento da
metrépole. O centro ficou prolixamente coberto de frases contra a ditadura
e reivindicag¢Oes estudantis [...] (Sirkis, 1981, p. 75-76).

No trecho, dois tragos revelam a importancia da amplidao
espacial que as reivindicagdes da oposicao ao regime ocupam. O
primeiro sdao as metdforas empregadas para descrever a
quantidade de manifestantes. As agdes contam com grande adesao
popular, tendentes a crescimento ininterrupto, o qual tem seu
movimento ascendente metaforizado pelo “corrego de
estudantes”, que se metamorfoseia em “rio Amazonas do Povao”.
Ao determinar as dimensdes do protesto, equiparando-o a um dos
maiores rios do mundo, o narrador ilustra a magnitude da
oposicao, ampliada pelo engajamento do povo.

Outra marca da ampliddo espacial estd na representagao
verbal das manifesta¢des. A insatisfagado com a situagdao do pais é
mediada por som acessivel a milhares de pessoas. Trata-se de um
“bramido” (no diciondrio, “grito colérico” e “berro”)
“impressionante”, que convoca o explorado, o transeunte comum,
a rechagar o poder constituido. Em seguida, as pichagdes, as
“marcas no cimento da metropole” que deixam o “centro
prolixamente coberto de frases” expdem as queixas contra o regime
em ruas com fluxo intenso de pedestres. Sons e palavras escritas
tém alcance que vao muito além do meramente individual,
atingindo amplas multiddes e espagos.

Contrariamente, as primeiras cenas de CC exibem seu
protagonista, Thiago, confinado num espago minimo: o quarto que
lhe foi destinado no apartamento de um simpatizante da guerrilha.
Nas cenas, alternam-se presente e passado. No presente, o
isolamento do quarto (Figura 1); na lembranca do personagem,
flashes em que ele e uma companheira confrontam a repressao
(Figuras 2 e 3).

A Figura 1 é reveladora. H4 relativo contraste entre os
elementos ali dispostos, revelando certa tensdao. Os objetos
colocados em seus devidos lugares, a cama arrumada e o piso
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asseado indicam uma ordem oposta ao desalinho interior que se da
a entrever na postura fisica do personagem. Este, cabisbaixo e
meditabundo, parece estar interiormente abalado. As Figuras 2 e 3
sao de sua interioridade, repleta de acontecimentos recentes
desfavoraveis a ele e a guerrilha. Note-se opcao por separar
presente e passado usando as cores. Nas imagens do presente,
cores; nas da interioridade que rememora, o monocromatico.

Figura 1 -Thiago chega ao apartamento

Fonte: Cabra-cega (2005).

Figura 2 — Thiago empunha a espingarda

Fonte: Cabra-cega (2005).
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Figura 3 — Thiago e sua companheira fogem da repressao
-~ - =3

Fonte: Cabra-cega (2005).

Ainda tratando da Figura 1: mas se alguns elementos do quarto
estdao ordenados, ha outros que se coadunam com o estado de alma
do protagonista e, por que nao, da propria guerrilha. Elementos que,
por sua vez, revelam certa desordem, dificil de ser depreendida:
certo medo da captura iminente? A angustia ante a paralisia quanto
a agao guerrilheira? Tudo isso, possivelmente causado pelo acosso
do regime e pelo isolamento, que é representado pela propria falta
de escape do cendrio. Além de a porta do quarto nao aparecer, a
janela esta trancada, fatores que impossibilitam a comunicagao com
o exterior. Ainda, pode-se dizer que a cortina que cobre a janela
obstrui o contato com as ruas, por onde circula o povo, supostos
beneficidrios da revolucgdo; e de onde podem vir os captores. A
guerrilha ali representada estd absorvida pelos proprios dilemas,
pelo seu isolamento e por suas obsessoes e medos.

A iluminagao escura da cena representa a atmosfera tétrica que
envolve Thiago e a propria luta armada. Neste sentido, a fraca luz
¢ metafdrica: preludia a derrota para o regime, alude a sua
incapacidade de ver a realidade, simula o breu das prisoes, dentre
outros. Mas como a escuridao nao é total, o pouco que resta de luz,
vinda do abajur, projeta na parede sombras semelhantes a asas, que
se erguem ameacadoras sobre o protagonista. O espectro dos
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orgaos de seguranca no encal¢o da guerrilha? Isolamento e
fechamento sao provisdrios e nao impedem as ameagas.
Paralelamente, Sirkis inicia o processo de recolhimento em
direcdo ao seu proprio fechamento. Decretado, o Al-5 o impede de
pichar sua insatisfacdo pelas regides amplas e centrais das ruas do
Rio de Janeiro; por isso ele decide se manifestar numa favela, num
espago mais restrito. O local ainda é publico, porém, submetido a
selecdo mais cuidadosa, que, em si, ja é indicio do cerceamento
espacial que, aos poucos, torna-se mais rigido. Mesmo atuando em
espago menor, Sirkis ndo deixa de provar as consequéncias do AI-5.

O comicio de Jacarezinho [uma favela] foi a nossa primeira agao depois do Al-
5./ Subi na traseira do caminhao as cinco e meia em ponto [...] Encostadas na
amurada da ponte as massas para as quais nos dirigiamos: os cinco admirados
operarios. / [..] ja falava do Vietna herdico, quando vi o Ernesto surgir
excitadissimo [...] e gritar pra mim: — Desce! Desce que vem policia! / Cortei o
discurso, dei um abrupto viva a revolugdo — devem ter pensado que era a de
64... — e pulei disparando favela acima, seguido pelos demais secundas [...] /
Tomei um beco, outro e fui subindo [...] (Sirkis, 1981, p. 96-97).

O espago ainda resguarda a oposigao, pois Sirkis, mesmo
perseguido, conta com o recurso de se enveredar pela favela.
Embora nao haja lugar para o “rio Amazonas do povao”, ainda ha
lugar para um “corrego” de ouvintes de seu discurso, que percorre
o lugar: “Os cinco admirados operarios”, moradores da favela.
Ademais, a forma como o protagonista se desloca indica uma agao
que requer certa liberdade, visto que ele “dispara”, isto €, corre.
Agao que seria impossibilitada, caso ndo houvesse relativa
amplitude. A isso, somam-se os becos que lhe socorrem e que
provavelmente o ajudam a despistar a policia: “Tomei um beco,
outro e fui subindo [...]".

Note-se, ainda, o tom irénico com que o narrador caracteriza
as agoes, primeiro chamando “massas” a pequena audiéncia: “as
massas para as quais nos dirigiamos: os cinco [...] operarios [...]”;
depois, inferindo a interpretacao que os ouvintes poderiam dar a
seu discurso, “dei um [...] viva a revolugdo — devem ter pensado
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que era a de 64... [...]”. O recurso da ironia, por um lado, frisa o
pequeno numero de pessoas as quais chegam suas propostas. Por
outro, recorda a distancia em relagdo a sociedade, haja vista que os
operdrios, carecendo de conscientiza¢do, ignoram o -carater
socialista da revolugdo mencionada, que presumidamente viria a
acontecer, dai confundem-na com a tomada do poder pelo regime
militar brasileiro de 1964, também chamada “revolugao” pelos
simpatizantes do regime.

Thiago, por sua vez, anda pelo apartamento, conversa com
Pedro, o proprietario do local, recebe as visitas de Rosa e Matheus.
Ainda se esquiva do olhar delator das janelas, mas dentro de si
fermenta a ideia de sair e retomar as atividades. Com o passar do
tempo, sua curiosidade sobre o exterior é agucada pelos ruidos
vindos de fora. Comecam, entao, as consultas ao olho magico. Este
lhe revela os movimentos de uma ancia espanhola, Dona Nené,
quem, reiteradas vezes, bate a porta, como a adivinhar que, atras
dela, ha um guerrilheiro escondido.

Thiago liberta-se das paredes do quarto para andar pelos
demais comodos, de sorte que a escuriddo anterior substitui-a a luz,
projetada na alvura das paredes e da porta. Relacionada com o
estado anterior do rapaz, visto na Figura 1, a claridade insinua
ligeira recuperagdao moral e fisica, mas ainda submetida a questdes
de seguranga que o obrigam a continuar recolhido. Sua
comunicagdo com o mundo se da pelo olho magico, que,
diferentemente da janela, tem a vantagem de ocultd-lo, além de
estender seu horizonte de visdao ao corredor de acesso aos
apartamentos vizinhos. Contudo, o espago de que dispde é incapaz
de leva-lo a ag¢des efetivas contra os militares — que permanecem
sendo seu principal objetivo. O que pode fazer, por enquanto, é
observar o corredor estreito pelo olho magico.

Em razao do acosso sofrido na favela, Sirkis reinterpreta a
conjuntura politica e vé a necessidade de recorrer a formas
clandestinas e violentas de oposicao. Ele se incorpora a guerrilha.
Nela, passara longo tempo confinado em aparelhos, onde o espago
de atuagao decrescerd ainda mais. Agora, suas atividades sdo
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realizadas, majoritariamente, dentro das casas em que
personalidades politicas serao mantidas reféns, com vistas a serem
trocadas por presos politicos. Sao os famigerados sequestros. O
espaco do protagonista diminuira vertiginosamente, a comegar
pela casa usada para o sequestro do embaixador alemao:

A janela do quarto dele [do embaixador], o maior da casa, dava para o
pequeno patio cercado pelo muro exterior. As venezianas eram cor de
laranja, com cortinas coloridas e um mosquiteiro protegendo a janela dos
olhares 14 de fora [...] No quartinho dos fundos [...] havia duas camas onde
dormiamos [...] (Sirkis, 1981, p. 177).

A janela, via de contato com o exterior, esta triplamente
bloqueada. Pretende-se impedir que os moradores das casas
contiguas conhe¢am a natureza das agOes politicas ali realizadas.
Logo, a janela é revestida com cortina e mosquiteiro; segundo o
narrador, para que seja protegida “dos olhares la de fora”. Ademais,
o contato entre guerrilha e vizinhanga é estancado pelo “muro
exterior”, que circunscreve o espago dos guerrilheiros. Portanto, trés
camadas de prote¢dao que simbolizam as barreiras mantenedoras da
clandestinidade. J& o adjetivo “pequeno” para descrever o entorno
da casa, “pequeno patio”, e o substantivo diminutivo que caracteriza
a divisdao onde o narrador se acomoda, “quartinho”, refor¢am a
configuragao reduzida do espago. Ressalte-se que se trata do
“quartinho dos fundos”, em que “dos fundos” remete a isolamento,
aquilo que, por vir apds, esta pouco visivel.

Thiago, por sua vez, ousa deixar o apartamento. Finalmente
satisfaz as curiosidades de Dona Nené, que o recepciona com um
jantar. O aspecto fragil e o zelo pelos afazeres domésticos enganam,
pois dao a impressao de que ela desconhece a situacao do pais. Isso
¢ falso. Além de conhecer os perigos da politica clandestina, ela
antipatiza com os militares. Antipatia originada pelo rancor a
politica de Francisco Franco, ditador espanhol (1892-1975) que lhe
assassinara o filho.
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Figura 6 — Thiago visita Dona Nené

I

Fonte: Cabra-cega (2005).

Figura 7 — Thiago brinda “a la revolucion”

Fonte: Cabra-cega (2005).

O espago de atuagao de Thiago cresce. Pela Figura 6, tem-se
uma ideia do gradual aumento das dimensdes percorridas pelo
militante. Na imagem, Thiago, no corredor do prédio, esta a porta
do apartamento da vizinha; as suas costas, a porta fechada de outro
apartamento. Além disso, o blazer, a camisa social (antes ele usava
chinelos e camiseta) e o sorriso permitem inferir certo
restabelecimento moral consonante com o espago mais amplo em
que agora circula. O jantar (Figura 7) comeg¢a com um brinde de
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Thiago a revolugao, “Viva la revolucion!”, gesto que contrasta com a
destruicao iminente da guerrilha. De resto, a cena se desenvolve
com a narrativa, carregada de remorsos, de Nené sobre os fatos em
torno do assassinato do filho: “cuando él me pidié proteccion, yo le
rechacé... escogi el miedo!” (Cabra-cega, 2005).

Por seu lado, Sirkis se prepara para outra empresa. O éxito do
sequestro do embaixador alemao induz sua organizacao a investir
nessa tatica cujo proximo alvo serd o embaixador suico. Apesar dos
melhores prognosticos, o espago de agao sofre novo decréscimo. Na
casa que abrigara o proximo refém, o cerceamento espacial € mais
severo que o provocado pela “cortina”, pelo “muro exterior” e pelo
“quartinho”:

— Encosta ali. Ivan apontou para uma pequena casa [...] / Portao de metal,
murinho baixo e uma pequena varanda coberta por uma abdboda mourisca
que a fazia parecer ainda mais apertada [...] / Era pequena mesmo, bem menor
que a do embaixador alemao. Sem jardim, apenas dois canteirinhos, a
varanda e trés quartos, um atras do outro, banheiro, cozinha e area a
esquerda [...] Os quartos eram pequenos e suas paredes da direita davam para
a casa do vizinho [...] (Sirkis, 1981, p. 227, grifos préprios).

Para descrever a casa, o narrador abusa dos qualificativos que
evocam imagens de curta extensdo. E recorrente o emprego da
palavra “pequeno” a qual se junta o intensificador “mesmo”: “Era
pequena mesmo”. Sirkis, apds adentrar o local, suplementa a
compleicao diminuta da casa. Ao langar a vista, constata que ela
ndo era apenas pequena: era pequena “mesmo”. Quer dizer, mais
do que ele supunha. O espago é ainda menor se comparado ao
aparelho anterior. Para tal, novamente recorre-se a um
intensificador: “bem menor que a do embaixador alemao”.

O decorrer do sequestro é repleto de percal¢os, uma vez que a
ditadura se nega a libertar presos politicos. A tatica prolonga o
tempo de permanéncia no local, provocando sensagdes assim
descritas: “Fazia trés semanas que estava enlatado naquela infra
[casa] de paredes cada vez mais apertadas” (Sirkis, 1981, p. 271,
grifo proprio). “Enlatado”: a pouca mobilidade do personagem esta
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bem representada pela palavra. Atente-se, ainda, para a sensagao
de claustrofobia, expressa pela sugestdao de que as paredes
diminuiam.

Terminado o sequestro, com bons resultados afinal, o narrador
assim o define: “Fiquei passeando por Ipanema, curtindo o fim
daquela longa novela claustrofébica” (Sirkis, 1981, p. 284, grifos
proprios). Depois do passeio, de volta a claustrofobia da guerrilha.

J& Thiago mostra-se satisfeito com pequenas porg¢des de
liberdade. Trés delas lhe sao servidas por Rosa, sua enfermeira. As
queixas do rapaz sobre sua soliddo fazem-na se compadecer. E
quando ela decide leva-lo a cobertura do alto prédio em cujo
apartamento esta. Ali, serve-lhe uma macarronada. E € ali também
que Thiago contempla, de cima, a paisagem, a perder de vista, da
metrdpole. Outra vez, o espago provoca mudancas positivas no
espirito do personagem, que, mais relaxado, encanta-se com a
grandiosidade da capital paulista (Figura 8). Também no alto do
prédio ambos se beijam; preladio para um contato mais intimo,
momentos depois (Figura 9).

Figura 8 — Thiago acenando para os prédios

Y W= A
Fonte: Cabra-cega (2005).
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Figura 9 — Thiago comendo macarrao

Fonte: Cabra-cega (2005).

Figura 10 — Thiago nos bracos de Rosa

Fonte: Cabra-cega (2005).

No topo do prédio, Thiago encontra um respiradouro que,
além de aliviar-lhe das angustias do claustro, parece revitaliza-lo.
Isso é refor¢ado pela marcante dimensao sensorial da cena. Nela,
paladar e tato sdo postos em jogo: primeiro, quando Thiago come
o macarrao preparado e servido (inusitadamente no alto do prédio,
como num piquenique) por Rosa; e, em seguida, quando parece
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querer tocar os prédios, projetando-se sobre a sacada. Nesta cena,
o enquadramento agiganta-o; coloca-o acima dos pequeninos
prédios, conferindo a ele certo poder. Thiago, em situagdao de
superioridade, parece submeté-los as suas orientagdes e,
virtualmente, ao seu toque. Parece mesmo estar num palanque, em
pleno comicio. Dessa pletora espacial e sensorial ao desejo, resta
pouco. Em breve, Thiago e Rosa fazem sexo no quarto.

Amplificacao espacial é metafora de retomada das pulsdes
vitais, no limite, da vida como um todo. Tudo isso somado
reacende seu desejo de ser o timoneiro da revolugao.

Em contrapartida, o cerceamento do espago de Sirkis chega ao
extremo. Apds o embaixador sui¢co haver sido libertado, o
guerrilheiro troca a ja pequena extensao dos aparelhos para residir
em dois outros quartos. O primeiro pertence ao apartamento de
“um edificio qualquer da rua Duvivier” (Sirkis, 1981, p. 294),
também no Rio de Janeiro, cuja dona lhe desperta suspeitas, o que
o obriga a nova mudanga. O segundo é ainda menor: “Naqueles
dias me convenci [...] que a mulher do apartamento tinha a chave
do meu armario [...] abandonei o quarto e [...] aluguei outro, na rua
Bolivar. Era um cubiculo minuisculo, s6 cabia a cama, a claraboia e
a porta rangente” (Sirkis, 1981, p. 325). O narrador enfatiza o quao
pequena sao as dimensdes do espaco. Numa imagem propensa a
despertar claustrofobia, o local é nomeado como “cubiculo”,
seguido do qualificativo “mintsculo”. Neste, a “porta rangente”
completa o quadro em que se vé o protagonista.

Por sua vez, o espago de Thiago chega a sua maior amplitude,
dando-lhe maior grau de liberdade. Nutrido pelas sensagdes
recentes, ele desce as ruas, a fim de inteirar-se das situag¢bes
percorrendo uma praca vizinha. Opera-se mudanca consideravel
na configuracdo do espago: do carcere privado a liberdade da
praga, da escuridao ao colorido dos jardins, s6 desbotado pela cena
por ele testemunhada na Figura 12.
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Figura 11 — Thiago desce as escadas da praca
L1 b |

ﬁ" -

Fonte: Cabra-cega (2005).

Figura 12 — Matheus baleado na praga

Fonte: Cabra-cega (2005).

Na Figura 11, Thiago desce as escadarias da praga. A sua
postura alude a confianca restabelecida, o que é permitido perceber
pelo angulo a partir do qual é filmado. A escolha do ponto de vista
(enfocando-o de baixo para cima) é significativa, engrandece-o,
coerentemente com seu novo estado de espirito. A Figura 11
contrasta com a Figura 1. Nesta, recorde-se, o personagem ¢
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focalizado de cima para baixo, algo que reforca sua baixa
autoestima de guerrilheiro ferido e, naquele momento, recluso. De
uma a outra figura, ha consideravel mudanga de animo.
Entretanto, sua autoconfianca volta, quase que
imediatamente, aos patamares do inicio do filme, quando, na
mesma praca, ele se depara com o companheiro Matheus crivado
de balas (Figura 12) — ¢é a realidade cobrando o preco do
guerrilheiro ainda ferido e artificialmente entusiasmado.

Consideragoes finais

Nas duas obras, a configuracdo do espago é mais do que
representacdo da condigdo dos personagens: € metafora de
aspectos diversos da propria guerrilha daquele periodo, é
representacdo do dilema histérico desta guerrilha, recuar ou
persistir. No caso de OC, como se viu, a diminui¢ao das dimensoes
espaciais simboliza a perda de espago efetivo da luta armada no
terreno das disputas politicas naquele momento histdrico. O
emparedamento consequente implica o imperativo de uma tomada
de decisao quanto as a¢des de oposi¢ao ao regime. Sirkis e certa
parcela da guerrilha optam pelo recuo, condicionados por duplo
reconhecimento: a vitdria do regime e a futilidade dos meios de
luta, sobretudo o uso das armas.

Em CC, a ampliagdo do espaco sugere a persisténcia. Mas
apenas sugere. De fato, o campo de atuagao se expande, levando o
protagonista do quarto sem saidas a amplitude da praga. O
movimento acaba iludindo aquele espectador mais desatento,
sujeito a interpretar as pequenas doses de liberdade do
protagonista como metafora da resiliéncia da prépria guerrilha.
Pode-se mesmo dizer que o movimento de Thiago € uma espécie
de utopia de renascimento da guerrilha; porém utopia breve, logo
desfeita pela realidade imediatamente circundante. Sua vida
individual de guerrilheiro, circunstancialmente, pode até se
expandir, mas 14 fora a guerrilha est4 cada vez mais retraida. E o
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que parece dizer o corpo baleado do companheiro Matheus em
plena praca.

A solugao em face de tal dilema diferencia ambas as obras. Em
OC, o recuo € a solugao para os impasses do protagonista e, por
extensao, de toda a guerrilha. Logo, a narrativa termina com sua
chegada a Santiago, no Chile, agora num espaco amplo e
movimentado: “Chegamos [...] no fim da tarde [...]/ [...] vozes e
buzinas. Vendedores de jornais berrando o titulo dos vespertinos
[...]/ Santiago, hora do rush (Sirkis, 1981, p. 332). Em CC, Thiago
encontra a solucdo dobrando a aposta. Depois da trégua no
apartamento, o retorno as armas. A cena final comprova sua
reniténcia (Figura 13).

Figura 13 — O grupo corre em direcao a névoa

Fonte: Cabra-cega (2005).

Encurralado pela repressao no apartamento, Thiago lidera a
resisténcia. Nao estd sozinho. Com ele estdo Rosa e Pedro.
Avangam armados em direcdo a uma densa névoa, na qual em
seguida mergulham. Nada naquele horizonte se distingue. O
espaco cinzento sugere a propria falta de horizonte da guerrilha,
sua auséncia de planos concretos para o futuro do pais, seu avango
as cegas, e, talvez, a futilidade das armas.
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POESIA, MUSICA E O FEMININO:
ENTRE CANTIGAS E CANCOES

Cldudia Sabbag Ozawa Galindo

Octavio Paz, em O arco e a lira, ao tratar do poético e suas
ocorréncias nas artes, afirma que pintores, escultores, musicos,
arquitetos e outros artistas nao usam como materiais de
composicao elementos radicalmente distintos dos que emprega o
poeta; suas linguagens sdo diferentes, mas sdao, em esséncia,
linguagem, sistema expressivo dotado de poder significativo e
comunicativo. Desta forma, a diversidade das artes nao impede sua
unidade, ao contrario, tudo que o homem toca se tinge de
intencionalidade, de sentido, que se comunica com o ouvinte ou o
espectador alterando sua sensibilidade, operando sobre ele de
forma intelectual e sensorial. Ser ambivalente, a palavra poética é
também ritmo, cor, significado, imagem.

A afinidade entre as artes, entretanto, pode ser ainda mais
incisiva, se observada a lei das correspondéncias estéticas, proposta
por Etienne Souriau em sua obra. Partindo da premissa de que as
artes comungam ou se comunicam efetivamente, Souriau caminha
no sentido de descobrir leis de propor¢des ou esquemas de
estruturas validos para construgao de uma correspondéncia entre
as artes. Segundo o autor, a arte é uma forga instauradora que
arrastou para si, organizou e ordenou quantidades enormes de
matéria “carregada de significagdes psiquicas e assim conectada a
imensas perspectivas espirituais” (Souriau, 1983, p. 30), isto ¢, “as
artes sao, dentre as atividades humanas, aquelas que, expressa e
intencionalmente, fabricam coisas ou, de modo mais geral, seres
singulares cuja existéncia constitui a finalidade delas” (Souriau,
1983, p. 39) e tém por esséncia “nos conduzir a uma impressao de
transcendéncia em relagdo ao mundo de seres e coisas que ela
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apresenta por intermédio de um jogo organizado de qualia sensivel,
sustentado por um corpo fisico preparado a fim de produzir tais
efeitos” (Souriau, 1983, p. 78).

A hegemonia ou predominancia de um quale sensivel
especifico sobre os demais de que se compde uma obra de arte a
definiria no quadro das belas artes, segundo Souriau. Entretanto,
de acordo com o autor, uma definigao tradicional como a que
visava dividir o grupo das belas artes em artes plasticas e as demais
artes (fonéticas), ou em artes do espaco e artes do tempo, mostra-se
insuficiente, ja que “o tempo desempenha uma fungao em todas as
artes, inclusive nas plasticas” (Souriau, 1983, p. 86) e o espago esta
presente, por exemplo, na musica, ndo apenas limitado aos efeitos
de tonalidades, altura, relevo ou profundidade, mas a “presenca do
corpo da obra — a massa aérea em vibragio — numa sala cujo
volume ela ocupa e preenche” (Souriau, 1983, p. 86).

O autor chama a atengado para o fato de que, embora seja inutil
contestar que a pintura se destine aos olhos e a musica aos ouvidos,
¢ inegavel que ndo sdo somente esses os sentidos envolvidos no
quadro das artes. Afinal, “como a literatura € feita comumente mais
para ser lida do que ouvida, deve-se fazer dela uma arte plastica
uma vez que se destina aos olhos?” (Souriau, 1983, p. 88).
Embaragosas questdes como essa exigem uma visao mais ampla da
constituicdo e da esséncia das obras de arte.

Tradicionalmente, sdao sete as divisdes, do ponto de vista
fenomenal, das obras de arte. Entretanto, dadas as insuficiéncias
apontadas acima, o autor propode dividi-las segundo um principio
fundamental: o fato de as artes poderem ser definidas conforme o
carater de sua organizacdao formal no conjunto de dados que
integram o universo da obra.

Segundo esse principio, as obras de arte podem ser divididas
em artes ndo representativas, ou artes do primeiro grau, em que a
organizacgao formal de todo o conjunto dos dados que integram o
universo da obra é simples e completamente inerente a propria obra;
e artes representativas ou artes de segundo grau, em que os seres
apresentados por seu discurso levam a uma dualidade formal, em
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que existe um “outro jogo de organizagdes morfoldgicas que
concernem aos seres suscitados e apresentados por seu discurso”
(Souriau, 1983, p. 95). Pela hegemonia de um quale especifico (linhas,
volumes, cores, luminosidades, movimentos, sons articulados e sons
musicais), formar-se-iam duas manifestagdes artisticas proprias,
uma de primeiro grau, outra de segundo.

A gama de qualin artisticamente utilizdvel, a “linhas”
corresponderiam o arabesco, como arte de primeiro grau, e o
desenho, como arte de segundo; a “volumes”, a arquitetura, como
arte de primeiro grau, e a escultura, como arte de segundo; a
“cores”, a pintura pura, como arte de primeiro grau, e a pintura
representativa, como arte de segundo; a “luminosidades”, as
projecoes luminosas, como arte de primeiro grau, e o cinema e a
aquarela/fotografia, como artes de segundo; a “movimentos”, a
danca, como arte de primeiro grau, e a pantomima, como arte de
segundo; a “sons articulados”, a prosodia pura, como arte de
primeiro grau, e a literatura/poesia, como arte de segundo; a “sons
musicados”, a musica, como arte de primeiro grau, e a musica
dramatica ou descritiva, como arte de segundo.

E interessante ressaltar, porém, que a literatura ocupa quase
exclusivamente o segundo grau, enquanto a divisdo primadria
“onde, em principio, deveria figurar uma arte de conjuncao, de
certo modo musical, das silabas, sem inten¢ao alguma de
significacdo e, por conseguinte, de evocacdao representativa”
(Souriau, 1983, p. 108) estd praticamente desocupada. Em
contrapartida, encontramos a situagao inversa ou complementar na
arte musical, que “ocupa sobretudo e essencialmente o primeiro
grau do setor [..] musica representativa nao existe como arte
distinta e separada. SO existem passagens parciais e fugidias da
musica, nesse grau” (Souriau, 1983, p. 108).

Musica e literatura nao podem ser colocadas juntas porque o
sensivel proprio ndo é o mesmo para ambas, embora igualmente
acustico, mas, em capitulo intitulado “As pretensas
correspondéncias intersensoriais diretas”, Souriau vislumbra uma
possivel correspondéncia entre musica e literatura, tendo em vista
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as sonoridades das silabas na poesia e das notas na musica. Neste
sentido, a poesia, em seu processo de construgao, apropria-se de
elementos proprios da musica, como o ritmo, o timbre, a agdgica,
as nuancas, a melodia, a harmonia e a instrumentagao; enquanto a
musica, por sua vez, recorre a voz, a fonética, a toda sorte de
elementos verbais a fim de materializar-se simbolicamente.

Nao dizemos apenas que os dois mundos, o musical e o poético, calcam as
formas um no outro ou que o musico se inspira no poeta; dizemos que sua
intengao expressa é oferecer fatos musicais suficientes por si mesmos para
suscitar todo um mundo analogo ao do poema, embora certamente mais
vago (no caso, a musica e o poema estdo em correspondéncia, ndo por um
copiar a outra, mas como se fizessem eco a um mesmo universo que ambas
apresentam). [...] Que faz o poeta? Coloca, digamos, a dgua, o tanque, a lua,
a amada e o amado- tudo isso, de certo modo pesado, sem alma, sem
profundidade, sem brilho. E depois, confere-lne essa alma, essa
profundidade, esse brilho [...] acrescentando-lhes uma musica (Souriau,
1983, p. 136, 148).

Acreditamos, contudo, que ha um espago “inter-artes”, um
local exatamente entre a caréncia de segundo grau da musica e de
primeiro grau da poesia, em uma potencial e (in)esperada
comunhao, onde essas caréncias sao naturalmente atendidas. E esse
espa¢o no esquema das belas artes seria justamente o ocupado
pelas manifestagdes poético-musicais ao longo dos tempos, desde
as cantigas trovadorescas as cangdes da musica popular.

A investidura nessa ideia se baseia nos estudos ja levantados
a respeito das rela¢des inalienaveis entre poesia e musica, que se
voltam para textos como os de Ezra Pound e Paul Valéry. No texto
“Poesia literaria e poesia de musica: convergéncias”’, de Carlos
Rennd (2003), encontramos, como em outros ja conhecidos, um
relevante inventario deste enlace semiotico.

A associagao entre elas, no entanto, remonta a prépria origem da poesia (da
poesia ocidental, pelo menos), que, na Antiguidade, como sabemos, era
cantada. Depois, muito tempo depois, na Alta Idade Média, a chamada
poesia trovadoresca veio a promover uma ampliacdo da aplicacdo dessa
propriedade primordialmente caracteristica da poesia. Como igualmente se
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sabe, também os poemas criados pelos trovadores ou menestréis eram todos
cantados, a cada um correspondendo invariavelmente uma melodia. Nao é
a toa que vieram a ser chamados de “cangdes’. (...) As cangdes trovadorescas
constituem efetivamente o caso mais evidente de poesia literdria em ponto
de convergéncia com a musica (Renno, 2003, p. 52).

Desde seu surgimento, no Ocidente, como em todas as
literaturas, a arte de versejar foi primeiramente oral, acompanhada
de cantos e bailados. “O proprio nome lirico vem de lirica, indicando
que 0s poemas se associavam a musica tirada dos instrumentos que
serviam para acompanhar o verso”, explica Ferreira (1982, p. 17).
Segundo Platao (1997), a oralidade era o principal canal de
informacao e formagdo dos homens, e os valores e modelos de
conduta eram algumas das preocupagdes recorrentes nos discursos
imbuidos de cardter didatico. Estes, por sua vez, eminentemente
poéticos, efetivavam-se, via de regra, por meio da musica. “Pois a
educacao grega, de acordo com Sécrates (apud Platao, 1997, p. 4),
deveria se voltar a dois fins especificos: a preparacgao do corpo e da
alma. Assim, “para o corpo temos a gindstica e para a alma, a musica’,
dizia Socrates” (Galindo, 2014, p. 22).

Representando uma voz coletiva, em performance, a uniao
entre poesia e musica compreendia uma unidade inaliendvel entre
verso e melodia e se instaurava como fator socializador entre os
homens, funcao que a voz e, especialmente o canto, exercem até
hoje. “Se eu canto, eu me afirmo, reivindico a totalidade do meu
lugar, do meu estar no mundo. E a razio pela qual, creio eu, a
maioria das performances poéticas sao mais cantadas do que ditas”
(Zumthor, 2005, p. 71).

A voz cantada do poeta era a voz da comunidade e deveria,
portanto, representd-la, sendo aceita como tal, afinal, como diria
Zumthor (2005, p. 71), “quando, na poesia oral, quem diz ou o
cantor emprega o ‘eu’, fungao espetacular da performance confere
a esse pronome pessoal uma ambiguidade que o dilui na
consciéncia do ouvinte: ‘eu’ € ele, que canta ou recita, mas sou eu,
somos nds”. Essa identificacdo por parte de seus membros ficava
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evidente quando da selecdo das obras poéticas pelo publico, em
concursos artisticos.

Esses primérdios da histéria da musica grega estdo ligados a institui¢ao dos
grandes jogos artisticos em Delfos, Esparta, depois em Atenas. Os mais
ilustres poeta-musicos, de Terpandro e Séfocles, Esquilo e Euripedes, virdo
submeter-se periodicamente ai ao julgamento dos filésofos e do povo
(Candé, 2001, p. 69).

A génese musical da poesia, seu cardter performatico, seu
sentido coletivo, sua base de oralidade se mantiveram presentes
também na Idade Média, nas cang¢bes dos trovadores, nos versos
que nasciam para ser cantados. Essa poesia, que nascia para ser
cantada acompanhada por instrumentos musicais, contava, acima
de tudo, da dilacerante e desejada coita amorosa. Essa tematica sera
incisiva, recorrente, acompanhando a poesia cantada por séculos,
ecoando os sofrimentos amorosos deste trovador. Os poetas, sob eu
lirico masculino, representavam, em arte, a extensao de
dependéncia e submissao das relagdes sociais e econdmicas do
periodo dominado pelo feudalismo e pelo teocentrismo, herdados
de sua fonte original poética, os trovadores provengais. Desta
forma, as condigdes de servilismo advindas de uma estrutura
hierarquica de poder figuravam também nos versos dos trovadores
que, entregues a uma paixao platonica por suas damas idealizadas
e inacessiveis, prostravam-se diante delas como vassalos frente a
seus suseranos.

Em Provenga, a postura do trovador diante da amada, submissa e temente,
é ainda mais cautelosa, haja vista que as senhoras eram, geralmente, casadas,
pois somente desse modo poderiam ser cortejadas dentro da relacdo de
suserania, ja que possuiam bens a partir do momento que se uniam da
senhores feudais (Galindo, 2014, p. 31).

Essa posigao de submissao amorosa impingia-lhes sofrimento,

dor, angustia, resultantes da indiferenca das musas cantadas em
seus versos.
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O trovador se compraz, entdo, de viver de um amor insatisfeito,
ocasionado pela incorrespondéncia da mulher, e em analisar nos seus
pormenores de causa e efeito o seu drama passional. A mulher torna-se,
assim, a dame sans merci, a dona impiedosa, obstinadamente inacessivel as
solicitagdes do trovador amante. [..] os cantares d’amor aparecem
dominados por um halo de idealismo, em que a mulher muitas vezes
atinge a abstracao (Spina, 1969, p. 16).

Via de regra, essas musas eram idealizadas segundo os
padrdes do contexto: puras como Maria, divinizadas, como se pode
perceber no “paralelismo perfeito entre a atitude do cristao,
prosternado aos pés da Virgem, e a do amador, deitado aos pés da
dona” (Lapa, 1996, p. 24-26), e virtuosas, “fonte inesgotavel de
educagao moral e condicdo indispensavel para se atingir o sumo
bem e a suma beleza” (Lapa, 1996, p. 14).

O trovador comporta-se para com a sua dona exatamente como a um
vassalo, o om lige, se comporta para com o seu senhor: tem de a servir com
fidelidade, de a honrar, depois de lhe ter prestado a homenagem, ajoelhado
perante ela, em posi¢do humilde. Obedecera aos seus desejos e ainda aos
seus caprichos. Nao a molestara com atitudes violentas e desmesuradas.
Principio da ética antiga que se insinuou, como veremos, em toda a poesia
trovadoresca (Lapa, 1996, p. 23).

Assim idealizadas, tornavam-se, simultaneamente,
inalcangdveis, objeto de um amor platonico, impossivel, inacessivel
espiritual, econdmica e socialmente. As mulheres cantadas nos
versos das cantigas sao mulheres casadas. Casadas com os senhores
feudais. As mulheres, no sistema feudal, adquiriam relevancia a
partir do momento em que se uniam a estes senhores, tornando-se,
também elas, “senhoras” da engrenagem econdmica. Participando,
pois, do processo de alianca e manutencdo da ordem
contemporanea, as mulheres se uniam em matrimonio por meio de
uma espécie de contrato social entre as familias, em que o afeto nao
participava. Nem tampouco a convivéncia futura entre os conjuges,
ja que esses maridos eram homens de guerra e conquista, que se
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ocupavam com a expansao e a protecao de seus territdrios grande
parte do tempo.

Desta forma, habitando lares estranhos, ao lado de maridos
ausentes, essas mulheres conheciam a solidao e a sensagao
constante de abandono em relagdes de lagos enfraquecidos. Seus
maridos eram homens embrutecidos pelas guerras, desabilitados
das sutilezas do corac¢do, coordenando microcosmos rodeados de
parentes, familiares e vassalos, mantidos pela agricultura e pelas
batalhas constantes. Mas, de acordo com Candé (2001), atras das
muralhas e das guerras longinquas passou a se estruturar, por
outro lado, uma vida de corte, baseada num certo refinamento de
costumes e uma nova concep¢ao do amor.

Nascida no sul da Francga, de onde se estendera em todas as dire¢des, a
cortesia é a qualidade essencial desta vida de corte, feita de sociabilidade,
de nobres sentimentos, de prodigalidade. Cortejar é, também, visitar-se
entre cortes, com toda a suntuosidade possivel... Esses bons modos, cujo
cddigo os poetas ndo deixaram de redigir, subvertem de forma
maravilhosa a mentalidade daqueles régulos belicosos, entre os quais a
razdo do mais forte se impunha até entdo pela eliminagdo fisica do
adversario (Candé, 2001, p. 257).

Haverd uma mudanga significativa na maneira como a mulher
serd vista desde entdao. De “instrumento de prazer, fornecedora de
rebentos masculinos, ou o meio de aumentar seus Estados”, elas
passam a ser adoradas, e veem a seus pés os homens cantarem. “A
fragil vitima, a perpétua apaixonada desiludida, dada (ou vendida)
desde a infancia a um marido indiferente, tomada, repudiada,
vilipendiada, trancafiada, torna-se objeto de um verdadeiro culto,
que uma maravilhosa floragao literdria e musical atesta” (Candé,
2001, p. 257).

O florescimento desta lirica foi favorecido pelas circunstancias
proprias do contexto em que as mulheres se encontravam: reclusas
em castelos, a espera de seus senhores, que partiram para as
guerras, e cercadas por uma legido de cavaleiros servis.
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As razdes de interesse que determinavam os casamentos entre nobres
suscitavam a satisfagdo dos anseios do coragao fora da disciplina conjugal e
a frequente auséncia do marido, na aventura das expedi¢des militares, fazia
da castela a verdadeira suserana de quantos donzéis lhe frequentavam os
saldes — e do seu servigo a tentagdo frequentemente o exaltava em amor
(Cidade, 1946, p. 31).

Sujeitas, portanto, a uma certa caréncia natural das esposas
dadas em casamento por meio de arranjos de conveniéncia e
solitarias pela propria dinamica dos processos de poder, essas
senhoras estavam receptivas as investidas amorosas dos
trovadores e seus versos. Como vassalos fiéis, eles dedicavam suas
cantigas a estas damas, de quem recebiam protecao e incentivo
financeiro em troca do favor de sua lealdade e atengao amorosa, em
versos de amor platonico doloroso, resignado e ideal.

O trovador, portanto, subordina todo o seu sentimento as leis da corte
amorosa, e ao fazé-lo, conhece das dificuldades interpostas pelas
convengdes e pela dama no rumo que o levaria a consecu¢do de um bem
impossivel. Mais ainda: dum bem [...] que ele nem sempre deseja alcangar,
pois seria por fim ao seu tormento masoquista, ou inicio dum outro maior.
Em qualquer hipétese, sé lhe resta sofrer, indefinidamente, a coita amorosa
(Moisés, 1968, p. 26).

Por outro lado, dirigir seus cantares a essas mulheres
significava, além do status adquirido pelas damas, segundo Lapa
(1996, p. 12), a manifestagao de uma ideia de que o verdadeiro amor
nasce de “uma experiéncia psicologica, por um cotidianismo de
analise interior, por uma certa madureza, enfim, e uma certa
plenitude fisica e moral, a que a donzela ainda nao atingira”. Amor
que, por sua vez, nao se efetivaria pelo casamento, de acordo com
0 que se pode depreender do tratado de amor de Andrea
Capellanus (século XII):

[...] digo, pois, e estabeleco firmemente que o amor nao se pode desenvolver
entre dois casados; porque os amantes dao-se reciprocamente tudo, de graga,
sem o menor constrangimento; ao passo que os casados se obrigam a mutua
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obediéncia, por dever, e nao se podem recusar cousa nenhuma (Capellanus
apud Lapa, 1996, p. 13).

Essas composi¢des de poesia cantada, construidas sob um eu
lirico masculino, destinadas a musas impossiveis e capazes de
impingir aos trovadores uma coita tao cruel quanto buscada, ja que
configurava o principal mote de suas obras, ndao permaneceram
isoladas na Idade Média. Seus ecos se fizeram sentir ja no
Renascimento, durante a Idade Moderna, no Romantismo, em
poemas do Simbolismo, nas dperas, nas modinhas, nas serestas, no
Modernismo e representaram, efetivamente, uma atualizacao da
antiga poesia cantada, em performance, nos versos da musica
popular brasileira.

Note-se também que prosseguiu por todo o século XIX e até o inicio do XX,
a tradigao de auditério (ou que melhor nome tenha), gragas nao apenas a
grande voga do discurso em todos os setores da nossa vida, mas, ainda, ao
recitativo e a musicalizagao dos poemas. Foram estas as maneiras principais
de veicular a poesia (Candido, 1965, p. 100).

Entre nds, um cantador chama atengdo especial, Francisco
Buarque de Hollanda, o Chico Buarque, que, entre outros artistas,
pertenceu a um grupo de musico-poetas que assumiu para si uma
voz coletiva, em performances publicas, nos festivais de musica
popular brasileira entre as décadas de 1960 e 1970.

Grandes nomes de uma geragao de talentos que chegava para revitalizar a
MPB da segunda metade dos anos sessenta [...] logo receberam o nome de
poetas, devido nao somente a qualidade lirica das suas cangdes, mas também
ao fato de terem sido porta-vozes de um tempo e dos dilemas de uma
geracao (Aguiar, 1993, p. 38).

Chico produziu, entre 1965 e o final da década de 1970, 25
cangoes sob eu lirico masculino que tratavam, especificamente, das
complexas relagdes amorosas entre casais de amantes e indiferenca,
crueldade até, das mulheres retratadas nos versos. Séculos depois,
a antiga coita amorosa permanece, embora as musas sejam muito
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menos idealizadas e assumam feicOes tdo mais terrenas quanto
voluntariosas, emancipadas, libertas das amarras sociais, religiosas
e econOmicas que antes gerenciavam suas escolhas de vida. Os
titulos dessas cangdes sinalizam a prostragao do eu lirico diante de
sua amada cantada, o sofrimento causado por sua indiferenca e a
impossibilidade desse amor: “Fica”, “Madalena foi pro mar”,
“Quem te viu, quem te vé”, “Vocé nao ouviu”, “Serad que Cristina
volta?”, “Logo eu?”, “Benvinda”, “Mulher, vou dizer quanto eu te
amo”, “Essa moca ta diferente”, “Desalento”, “Bolsa de amores”
(Buarque, 2004).

Alguns versos retomam a sujeigao deste eu lirico masculino
que se prostra, humilde e resignado, as crueldades da mulher
cantada, entregue a uma semelhante coita amorosa, como na
cangao “Fica”: “Diga ao primeiro que passa / que eu sou da cachaga
/ mais do que do amor / Diga e diga de pirraga / de raiva ou de
graca / no meio da praga, € favor / mas fica / mas fica ao lado meu /
vocé sai e nao explica / onde vai e a gente fica / sem saber se vai
voltar” (Buarque, 2004).

Tamanha sujeicao, porém, nao se dirige mais as musas
idealizadas e inacessiveis por suas virtudes, como apresentadas nas
cantigas medievais, mas as mulheres do século XX, que se
apropriam de sua liberdade, ousadia, indiferenca as expectativas
religiosas, morais ou sociais, posicionando-se em suas relagdes
(agora reais) com seus amantes, de modo a provocar-lhes
igualmente dor e desespero. E o que podemos perceber na cangio
“Madalena foi pro mar”: “Madalena foi pro mar / e eu fiquei a ver
navios / quem com ela se encontrar / diga 14 no alto mar / que é
preciso voltar ja / pra cuidar dos nossos filhos / pra zombar dos
olhos meus / no alto mar a vela acena / tanto jeito tem de adeus /
tanto adeus de Madalena”. A atitude cristd, por outro lado,
permanece, mas voltada para o préprio cantador: “E preciso nao
chorar / maldizer, ndo vale a pena / Jesus manda perdoar / a mulher
que é Madalena” (Buarque, 2004).

A coita se mantém dilacerante, séculos depois, diante da
impassibilidade da amada, como ¢ possivel apreender da cangao
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“A Rita”: “A Rita levou meu sorriso / no sorriso dela / meu assunto
/ levou junto com ela / e o que me é de direito / arrancou-me do
peito / e tem mais [...] A Rita matou nosso amor /de vinganga / nem
heranga deixou / ndo levou um tostao / porque nao tinha nao / mas
causou perdas e danos” (Buarque, 2004).

A indiferenca diante das “mesuras” do poeta também segue
ignorada, como em “Vocé nao ouviu”: “Vocé nao ouviu / o samba
que eu lhe trouxe / Ai, eu lhe trouxe rosas / Ai, eu lhe trouxe um
doce / As rosas vao murchando / E o que era doce acabou-se”
(Buarque, 2004).

Sempre a coita revisitada, como em “Um chorinho”: “Quem
me dera / pelo menos um momento / juntar todo sofrimento / pra
botar nesse chorinho”. Outro exemplo estd em “Desalento”: “Sim,
vai e diz / diz assim / que eu chorei / que eu morri / de
arrependimento / que o meu desalento / ja nao tem mais fim / vai e
diz / diz assim / como sou / infeliz / no meu descaminho / diz que
estou sozinho / e sem saber de mim”. E, finalmente, em “A Rosa”:
“Arrasa o meu projeto de vida / querida, estrela do meu caminho /
espinho cravado na minha garganta / garganta / a santa as vezes
troca meu nome / e some” (Buarque, 2004).

Em documentario intitulado Palavra (en)cantada, Lenine
afirma: “eu vejo os ecos desses trovadores medievais em uma
infinidade de poetas e compositores modernos... qualquer um que
escreve uma espécie de cronica de seu tempo € um descendente
direto dos trovadores” (Palavra [...], 2008). O modo como o
contexto e as relagdes sociais participam da génese das artes é
assunto conhecido e ja bastante discutido por Candido em sua
dialética sobre literatura e sociedade. As obras recebem os apelos
do meio em que sdo produzidas, usam dos recursos que tém a
disposigao, apoiam-se em uma linguagem comum ao publico que
a ira receber, e o produto estético age sobre o meio, mantendo em
funcionamento esse continuo didlogo com a sociedade e o poeta.

No que diz respeito a lirica amorosa na poesia cantada, um
percurso diacronico revelara importantes alteragdes no perfil
feminino retratado nos versos, embora uma constante coita
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amorosa ainda seja vivenciada por parte do cantador, bem como a
presencga recorrente de sua insistente prostracao diante da amada.
O amor entre eles permanece impossivel, ja que a mulher cantada
€, mais uma vez, uma mulher inacessivel socialmente (casada) e
continua, ela também, vivenciando antigas dores conjugais,
firmadas pelo contrato de matrimonio, como solidao, sensagao de
opressao e abandono, bem como de aprisionamento.

Décadas depois das cang¢des dos festivais, em 2017, Chico langa
a cangao “Tua cantiga”, que, de maneira ainda mais explicita que
nos demais poemas, fard um didlogo com as antigas manifestagdes
da poesia cantada e sua temdtica amorosa.

Tua cantiga

Quando te der saudade de mim

Quando tua garganta apertar

Basta dar um suspiro que eu vou ligeiro te consolar
Se o teu vigia se alvorogar

E estrada afora te conduzir

Basta soprar meu nome com teu perfume pra me atrair
Se as tuas noites nao tém mais fim

Se um desalmado te faz chorar

Deixa cair um lengo que eu te alcan¢o em qualquer lugar
Quando teu coragao suplicar

Ou quando teu capricho exigir

Largo mulher e filhos e de joelhos vou te seguir

Na nossa casa

Seras rainha

Serds cruel, talvez

Vais fazer manha

Me aperrear

E eu, sempre mais feliz

Silentemente

Vou te deitar

Na cama que arrumei

Pisando em plumas toda manha

Eu te despertarei

Quando te der saudade de mim

Quando tua garganta apertar

Basta dar um suspiro que eu vou ligeiro te consolar
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Se o teu vigia se alvorogar

E estrada afora te conduzir

Basta soprar meu nome com teu perfume pra me atrair
Entre suspiros pode outro nome

Dos labios te escapar

Terei citime até de mim

No espelho a te abragar

Mas teu amante sempre serei

Mais do que hoje sou

Ou estas rimas nao escrevi

Nem ninguém nunca amou

Se as tuas noites ndo tém mais fim

Se um desalmado te faz chorar

Deixa cair um lengo que eu te alcango
Em qualquer lugar

E quando o nosso tempo passar
Quando eu nao estiver mais aqui
Lembra-te, minha nega desta cantiga
Que fiz pra ti (Caravanas, 2017).

Este cantador moderno novamente se prostrard diante de sua
amada, sujeitando-se a uma relacdo de vassalagem, pronto a
atendé-la, fielmente. Entretanto, outros sdo os impasses que se
apresentam entre eles, embora de natureza semelhante. A musa,
agora mulher, permanecera solitaria e mal amada (“se as tuas
noites nao tém mais fim / se um desalmado te faz chorar”), eles
continuam separados por conta dessa situagao social da amada,
que é casada (“se o teu vigia se alvorogar / e estrada afora te
conduzir”), mas o cantador se mantera fiel a seus “servigos”
amorosos (“basta dar um suspiro que eu vou ligeiro te consolar”,
“deixa cair um lengo que eu te alcango em qualquer lugar”), mesmo
que ela guarde sinais de sua indiferenca e crueldade (“na nossa
casa / seras rainha / sera cruel, talvez / vais fazer manha / me
aperrear”), até mesmo deslealdade (“entre suspiros pode outro
nome / dos labios te escapar”).

Ele reafirma seu compromisso e sujei¢ao (“mas teu amante
sempre serei / mais do que hoje sou / ou estas rimas nao escrevi /
nem ninguém nunca amou”), em nome dos sentimentos ou simples
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caprichos da amada (“quando teu coragao suplicar / ou quando teu
capricho exigir”) e a qualquer preco (“largo mulher e filhos e de
joelhos vou te seguir”). Nada nem ninguém se interpord entre eles,
basta que ela acene com o desejo de té-lo por perto ou de viver com
ele (“quando te der saudade de mim / quando tua garganta apertar
/ basta dar um suspiro que eu vou ligeiro te consolar”, “se o teu
vigia se alvorogar / e estrada afora te conduzir / basta soprar meu
nome com teu perfume pra me atrair”, “se as tuas noites nao tém
mais fim / se um desalmado te faz chorar / deixa cair um lengo que
eu te alcango em qualquer lugar”, “quando teu coragao suplicar /
ou quando teu capricho exigir / largo mulher e filhos e de joelhos
vou te seguir”).

A coita amorosa provocada pela atitude indiferente ou mesmo
cruel da amada segue sendo aceita e mesmo desejada por ele, como
na interpretagao medieval do “masoquismo procurado”, enquanto
mote do poema (“na nossa casa / serds rainha / seras cruel, talvez /
vais fazer manha / me aperrear / e eu, sempre mais feliz”,
“silentemente / vou te deitar / na cama que arrumei / pisando em
plumas toda manha / eu te despertarei”, “Entre suspiros pode
outro nome / dos labios te escapar / terei ciume até de mim / no
espelho a te abragar”, “Mas teu amante sempre serei / mais do que
hoje sou / ou estas rimas nao escrevi / nem ninguém nunca amou”).
Uma devogao que o cantador assume como contrato de vida (“E
quando o nosso tempo passar / quando eu nao estiver mais aqui /
lembra-te, minha nega desta cantiga / que fiz pra ti”), pressentindo
a fatalidade desse sentimento para si mesmo (“quando eu nao
estiver mais aqui”) e rogando a lembranga de sua presenca e da
forca genuina do seu amor por parte da mulher que teria sido a
mais amada de todas (“Mas teu amante sempre serei / mais do que
hoje sou / ou estas rimas nao escrevi / nem ninguém nunca amou”),
como provam seus versos “ou estas rimas ndo escrevi / nem
ninguém nunca amou”.

A cancao pertence ao album chamado Caravanas, que remete,
em varios titulos, ao passado, a tradi¢do, as marcas de
ancestralidade e colonizagao, a presenga estrangeira em nossa
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cultura e em nossas letras. Ao retomar um cantar ao estilo
medieval, o compositor ndo simplesmente recupera a relagao
amorosa conflituosa e repleta de faltas e auséncias, mas coloca em
evidéncia nem tanto a nova mulher, mas o velho homem cantador.
A mulher é designada como “rainha”, mais uma referéncia a este
lugar de submissao a que ele se dispde ocupar, como um vassalo,
pois arrumarda sua cama, andard silentemente, para nao lhe
perturbar o sono, ou seja, seu comportamento sera de um
servilismo feudal.

Segundo Adélia Bezerra de Meneses, em Figuras do feminino na
cangdo de Chico Buarque, predominam nas cangdes do trovador
moderno “quantitativamente (e creio que qualitativamente) as
cangoes que tematizam as rupturas, as separagoes, O
desraigamento” (Meneses, 2001, p. 37) ja que, “homologamente
aquele lugar-comum que diz que os povos felizes nao tém historia,
pode-se dizer que os casais felizes tém pouca historia” (Meneses,
2001, p. 37).

E as muitas coitas amorosas através do tempo ainda responde,
artisticamente, a poesia cantada, essa antiga alianca entre poesia e
musica, essa cancao que se funda no lugar especial em que as letras
cantam e os sons narram histérias de perfis femininos, afetos
arrebatados e amores impossiveis.

A musica popular — ou talvez seja mais exato dizer “a cangao popular” —
que ganhou imensa difusao no século XX, tornando-se uma expressao do
espirito dos tempos modernos, e que continua florescendo com grande
esplendor nos Estados Unidos e no Brasil, vem realizando, por sua vez, em
seus momentos culminantes, uma espécie de retomada, no plano da
produgao artistica de consumo, da arte poética dos trovadores medievais.
Destes, ja se disse que os maiores songwriters dos tltimos cem anos podem
ser vistos como continuadores ou sucessores (Rennd, 2003, p. 52).

No Brasil, diria Aguiar (1993, p. 15), “numa cultura como a
nossa, que tem na oralidade um peso muito grande, nao é de
estranhar que musica e poesia tenham andado bastante juntas”.
Desde os saldes e saletas do Império, antigos pontos de encontro
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dos artistas e seu publico, a poesia nao prescindiu da musica e
varios poetas fizeram versos para serem divulgados em serenatas.

Parente da modinha, a serenata designa certo tipo de composicao feita para
ser cantada durante a noite. Tal como a modinha, a serenata também se
caracteriza pelo tema sentimental. Nao faz muito tempo era habito no Brasil,
sobretudo nos arrabaldes das grandes cidades, ou nas ruelas das
cidadezinhas do interior, que seresteiros se juntassem embaixo de uma
janela para cantar a moga pretendida por um dos musicos. Alids este
costume dos seresteiros faz lembrar os trovadores e menestréis da Idade
Média, que também se especializavam por apresentar can¢des amorosas nos
palacios ou nas ruas (Aguiar, 1993, p. 15).

Depois vieram o teatro de revista, a can¢ao dos anos 1930, o
samba-cangao, a bossa nova e a musica popular brasileira (MPB).
No século XX, a tendéncia de unir poesia e musica se da nao
somente ao oralizar a poesia, mas ao canta-la. Foi quando, no Brasil,
“toda uma geracao de bons poetas escolhe a mussica popular e nao
o livro como canal de comunica¢ao”, e, a partir dai, “abre-se, entao,
no setor Musica Popular, duas linhas distintas e até contraditorias.
[...] de um lado, o discurso paraliterario, de outro, o discurso
poético” (Silva, 1975, p. 178).

Historicamente, a poesia sempre esteve aliada a musica: em
sua génese, em recorrentes didlogos literarios e musicais, e em
efetivos reencontros culturais. Nasceu essencialmente voz
musicada, na Grécia Antiga, manteve de forma incisiva a
preponderancia da oralidade durante toda a Idade Média, para
depois tornar-se entidade propria e revisitar a musicalidade em
periodos varios, até encontrar no Simbolismo o bergo fértil para um
reencontro musical e na MPB um retorno aos cantadores.

A poesia cantada sempre esteve a espreita entre a literatura e
a musica. Talvez esta seja justamente a resposta para a inquietagao
do esquema de belas artes de Souriau, em que as caréncias da
musica e da literatura revelam uma incompletude que s6 poderia
se resolver por uma manifestacao “belamente anfibia” de ambas. O
nao lugar da poesia cantada talvez seja esse ainda nao nomeado,
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mas visivel, espaco de onde transborda o som puro, que nao se
contenta em ser palavra. Talvez porque o seu lugar esteja
justamente nesta oralidade pulsante que subverte o texto escrito e
suplanta o som articulado.
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TECHNE, ARTE E TECNOLOGIA:
PRATICAS PEDAGOGICAS E MITOLOGIA
COMO INTERFACE

Braz Pinto Junior

Um estudo sobre rela¢des entre arte e tecnologia nao poderia
deixar de mencionar o conceito de techne (téxvn), cujo significado
em grego encontra um correspondente na lingua latina no vocabulo
ars, e que resultariam em vocabulos com significados distintos na
lingua portuguesa e em outras linguas europeias modernas:
“técnica” e “arte”.

A palavra grega techne (téxvn) tinha um significado mais
abrangente, referindo-se nao apenas a arte, mas também a
habilidade, ao oficio, a destreza e ao conhecimento técnico. O termo
latino ars geralmente se refere a arte em seu sentido mais amplo,
englobando as varias formas de expressao artistica.

Com o passar dos séculos e o intercambio de culturas, os
valores semanticos de “arte” e “técnica” sofreram alguma variagao,
a ponto de, em portugués, comumente nao associarmos os dois
termos como sindnimos.

Sao considerados sindnimos de arte, por exemplo: expressao,
criatividade, estética; enquanto para técnica costuma-se apresentar:
método, habilidade, procedimento. Tal diferenciagao semantica
pode sugerir que, em certo sentido, um trabalho artistico esteja
mais relacionado a expressividade do artista que ao dominio de
técnicas especificas. O que pode soar como um paradoxo, se
pensarmos que escolas de arte em todo o mundo costumam incluir
preferencialmente o ensino de técnicas em seus programas de
formacgao de artistas.

Uma espécie de desconforto surge, em geral, ao tentarmos
lidar no ambito da formagao de profissionais das artes com algo
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além do ensino de técnicas ou da reflexao teodrica sobre repertdrios
ou métodos. Abordar de forma indiscriminada termos abstratos
como “dom”, por exemplo, ou subjetivos, como “gosto” — ou a
propria nocao de “belo”, considerada fundamental para a
compreensao do fendmeno estético —, revelam essa limitagao. O
que dizer, entao, de um curso de preparacao de artistas que se
propusesse a ensinar a ser “sensivel” ou a “ter talento”? Além
disso, até mesmo a expressividade e a criatividade podem ser
estimuladas por meio de praticas e exercicios que, em ultima
instancia, servem muito mais para desenvolver habilidades
técnicas do que para despertar algo como o “talento natural” dos
estudantes de arte.

Talvez a romantizacao do termo arte em nossa época seja fruto
de esteredtipos sobre o perfil do artista, sua “extrema”
sensibilidade e a maneira como este vivencia o processo de criagao;
ou sobre a idealiza¢do da obra de arte como que revestida por uma
“aura” que serviria para distingui-la e al¢a-la a patamares muito
superiores a mera realizacao técnica de um projeto estético, para
usarmos conceitos discutidos por Walter Benjamim em 1936
(Benjamin, 1994).

Contudo, o termo “técnica” também teve sua propria
evolucdao e resultou em um conceito forjado a cerca de dois

771

séculos: o de “tecnologia”!, o qual parece referir-se ao estudo
cientifico dos processos e a aplicacao de conhecimentos técnicos
na produgao de bens.

E comum empregarmos o termo para descrevermos os
avangos cientificos aplicados a industria e ao desenvolvimento de
novos produtos, principalmente eletronicos, sobretudo a partir das
ultimas décadas do século passado. Hoje a tecnologia parece fazer

parte da vida das pessoas. E quase impossivel concebermos uma

1O termo agrega dois conceitos: techne (téxvn), técnica, arte) e logus (Adyog, estudo,
ciéncia), tendo sido empregado pela primeira vez pelo fisico alemao Johann
Beckmann na obra System der reinen Technologie (Sistema de Tecnologia Pura),
publicada em 1806.
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rotina, por mais simples que seja — acordar, tomar café, checar a
agenda e ir para o trabalho ou desfrutar de um momento de lazer
—, sem fazer uso direto ou indireto de processos ou aparatos
tecnologicos.

Convivemos com a tecnologia em tantos contextos de nossas
vidas, e no que diz respeito a produgao e a fruicao estéticas, nao
poderia ser diferente. A arte hoje parece ter reencontrado a técnica
ou, mais precisamente, a tecnologia, permitindo, de certa forma, a
superacao ou, pelo menos, a relativizagao por parte de parcelas
consideraveis de produtores de arte, de algumas ideias por vezes
consideradas obsoletas com relagao ao fendmeno artistico, como a
de que a arte deve ser desvinculada da reprodutividade técnica ou
de que o artista cria com base tao somente na inspiragao.

Embora a aproximagao entre arte e tecnologia possa ser
controversa para algumas pessoas que adotam com relagao a
tecnologia comportamentos estereotipados, ora de integracdo, ora
“apocalipticos” (Eco, 2008), é evidente que as possibilidades da arte
contemporanea diante da incorporacao de métodos e ferramentas
tecnologicas sao amplas e estdo, neste momento, em constante
expansao. Todos os dias sao lancados aplicativos e plataformas
com potencial de serem empregados na criagdo de obras de arte
conceituais ou praticas, o que, alids, pode gerar até mesmo um certo
desconforto por parte dos artistas ou professores de arte, como eu,
que, por vezes, nao conseguem acompanhar o ritmo das inovagoes.

Nao se trata de defendermos a adog¢do ou nao de novas ou
velhas tecnologias na rotina dos artistas — cada um tem autonomia
para decidir seus temas e a metodologia do seu proprio trabalho —
, mas sim de pensarmos o papel da tecnologia em um sentido
amplo na formagao de nossa visao de mundo e, por extensao, de
nossa particular visao da arte.

Isto posto, este artigo tem um primeiro intuito de refletir sobre
praticas pedagdgicas experimentadas em salas de aula do curso de
Artes Cénicas da Faculdade de Comunicacao, Artes e Letras
(FALE) da Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD)
durante um periodo de quatro anos, entre 2019 e 2022, em que tive
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a oportunidade de ministrar a disciplina Tecnologias da
Informacao e da Comunicac¢dao, comum a Universidade.

Com base nas interagdes e pesquisas relacionadas ao trabalho
de professor responsavel pela disciplina, foi possivel propor uma
sistematizagdo do contetido aplicado em sala de aula, o que
resultou neste artigo, bem como em uma oficina intitulada
“Mitologia, tecnologia e comunicacdao”, da ultima versdao da
Semana Académica e Pedagogica do Curso de Artes Cénicas da
UFGD (SAPECAC Estendida 2022), e na criagdo do componente
curricular Teatro e Tecnologia, uma disciplina optativa que sera
incorporada a estrutura curricular do curso de Artes Cénicas na
proxima atualiza¢do do Projeto Pedagdgico do Curso (PPC).

TICs e as estratégias de trabalho em sala de aula nas Artes
Cénicas

Mesmo com a experiéncia de ministrar hd mais de uma década
disciplinas de carater amplo e interdisciplinar no contexto de
ensino do curso de Artes Cénicas da UFGD, a oportunidade de
trabalhar com uma disciplina oriunda das ciéncias exatas
representou para mim um desafio em um primeiro momento.

Tecnologias da Informagdo e da Comunicagdo, cujo titulo
abrangente costuma ser condensado na sigla TICs pelos estudantes
e profissionais da area, ¢ uma disciplina do eixo comum a
Universidade, ofertada alternadamente com outras disciplinas,
como Corpo, Satide e Sexualidade, Etica e Paradigmas do
Conhecimento, Territdrios e Fronteiras, Diversidade Etnico-Racial,
entre outras®. Consta na ementa da TICs uma série de topicos:

2 Essas disciplinas foram pensadas no contexto universitario para introduzir de
forma ampla conceitos comuns a diversas areas do conhecimento, para
estudantes matriculados nos primeiros semestres da graduagao,
independentemente do curso que frequentam, para que possam ter acesso a uma
base de fundamentos que visam a uma formagao universitaria abrangente.
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Redes de comunicagao; Midias digitais; Seguranc¢a da informagao; Direito
digital; E-science (e-ciéncia); Cloud Computing; Cidades inteligentes;
Bioinformatica; E-learning; Dimensdes sociais, politicas e econémicas da
tecnologia da informacdo e comunica¢do; Sociedade do conhecimento,
cidadania e inclusao digital; Oficinas e atividades praticas (UFGD, 2017, p .11).

Pela propria forma como a ementa foi redigida — uma série
de topicos de contetido —, é possivel percebermos a estreita relagao
com sua origem nas ciéncias exatas e tecnologicas. Com base em
minha experiéncia, como professor da area de artes e linguagens,
em que geralmente me deparo com ementas compostas de
enunciados declarativos com descricoes mais detalhadas dos
conceitos e aspectos relacionados; algo do tipo: “estudo de temas
relacionados a tecnologias de informagdo e comunica¢ao” ou
“realizagdo de atividades praticas”, senti um certo estranhamento,
mas logo comecei a tragar estratégias para ministrar o contetdo
para meus alunos.

Dentro da comunidade académica, em que existem
professores com formacdes e interesses distintos e multiplas formas
de tratar temas tao importantes e complexos como a sexualidade, a
territorialidade ou mesmo as tecnologias, é comum encontrarmos
visOes e abordagens diferentes em se tratando do trabalho em sala
de aula, mesmo que cada professor, limitado pelo seu campo de
especializagao, siga determinada ementa e procure relaciona-la
com a area de estudos de seus alunos de graduagao.

E de se esperar que professores de cursos de linguagens
artisticas, como as Artes Cénicas, procurem estabelecer didlogos
entre sua especialidade e o conteudo proposto pela ementa, antes
de definir como o contetido sera necessariamente abordado em sala
de aula. O professor costuma agir como mediador entre o conteudo
e a vivéncia dos estudantes, atuando como interlocutor, ouvinte e
investigador, e ndo raro aprende muito ao ministrar disciplinas do
nucleo comum. Além disso, é uma oportunidade de experienciar
temas de pesquisa que transcendem a nossa 4rea de
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especializacao®. E esse foi o principal motivo de eu ter escolhido
trabalhar com TICs.

Costumo descrever a minha formacao como interdisciplinar,
ja que ap0s ter cursado a graduagao em Artes Cénicas, bacharelado,
optei por realizar estudos de mestrado em Teoria Literdria e
busquei o doutorado em Estudos da Traducao, o que me permitiu
um certo contato com maultiplas linguagens e teorias de
interpretacdo nao apenas relacionadas ao teatro e as artes, mas
também no que diz respeito a outras areas do conhecimento.

A experiéncia de ministrar uma disciplina originalmente
concebida para tratar de temas complexos e que guardam relagao
com as ciéncias exatas serviria para estender ainda mais o meu
“braco” interdisciplinar, permitindo-me estabelecer relacoes
bastante significativas para mim e para os alunos matriculados na
minha versao da disciplina.

De maneira geral, ative-me ao contetdo sugerido pela ementa
original, mas procurei acrescentar a ela, dentro do possivel, uma
visdo propria do profissional ou pesquisador de linguagens
estéticas, pensando no perfil dos alunos do curso de Artes Cénicas.
Mesmo que, em um primeiro olhar, tivesse alguma dificuldade de
encontrar paralelos entre as artes da cena e os topicos apresentados
na ementa, fui partindo de minhas proprias considera¢does como
usuadrio e entusiasta de tecnologia.

O resultado dessa mediagao foi a interpolagao de conteudos
complementares provenientes da Histéria da Arte, da Teoria da
Comunicacdo, dos Estudos Classicos, da Antropologia e da
Filosofia aplicadas a Cultura — disciplinas que considero alicerces
da minha formagao como professor de Artes Cénicas — no escopo
do programa de Tecnologias da Informagao e Comunicagao.

3 Além de Tecnologias da Informacao e da Comunicac¢ao, ministrei também outras
disciplinas do eixo comum da Universidade: Territorios e Fronteiras, e Etica e
Paradigmas do Conhecimento; e com elas também pude ampliar minha visao
interdisciplinar da arte e das linguagens.
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Em linhas gerais, o programa de ensino ficou definido em seis
modulos, dos quais o primeiro, filosofico e conceitual, acabou-se
tornando o principal, uma vez que serviria de base para as reflexdes
surgidas nos demais* 1. Conceitos fundamentais: arte e técnica,
tecnologia e ferramentas tecnoldgicas, mito e tecnologia; 2. Historia
da comunicagdo e informagao: evolugao e impacto dos meios de
comunicagao, histdria da informacao e da informatica; 3. Principios
basicos de TIC: redes, midias digitais, seguranca da informacao,
direito digital; 4. Aplicagdes avancadas: e-ciéncia, computagao em
nuvem, cidades inteligentes, bioinformatica; 5. Tecnologia, arte e
sociedade: integragao, expressoes artisticas e tendéncias digitais,
sociedade do conhecimento, cidadania e inclusao digital; 6. E-
learning e atividades praticas: ferramentas e estratégias de
aprendizado on-line, ensino on-line de artes, oficinas praticas e
avaliagOes.

Uma vez apresentado aos estudantes o conceito de arte como
técnica, mencionado na introdugao deste capitulo, e partindo dos
desdobramentos relacionados ao tema tecnologia, procurei
estabelecer um roteiro minimo de agdo para que eu tivesse
seguranca suficiente ao ministrar um conteudo que nao era
necessariamente minha especialidade.

J& em wuma primeira aula expositiva, surgiu um
questionamento por parte dos estudantes sobre a pluralidade do
termo “tecnologias” presente desde o titulo da disciplina. O
principal desdobramento dessa questao seria o de pensarmos a
tecnologia como um fendmeno continuo que se reconfigura a cada
atualizacdo, a cada nova ferramenta ou invencao humana.

De fato, sdo muitas as tecnologias com as quais temos contato
todo o tempo, e ndo me refiro apenas as TICs, como a informatica

* Neste texto optei por tratar apenas das estratégias e desdobramentos conceituais
provenientes do trabalho com o contetido do primeiro dos seis médulos em que
a disciplina foi dividida. Embora esses conceitos tenham servido para nortear
também outras fases do processo pedagdgico, como atividades praticas e
discussdes surgidas em outros médulos, ndo considerei necessario inclui-los no
escopo do artigo.
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e as midias digitais. Assim, com a ajuda dos estudantes foi possivel
elaborar um quadro de tecnologias bastante amplo, que reunia
desde uma simples enxada (que serviu para o homem revirar a
terra e plantar as sementes) até o arco (que propiciaria a caga sem o
contato direto com a presa), a fundi¢do de metais e tantas outras
tecnologias que transformaram o mundo que conhecemos. Além
disso, sempre que alguém “esbarra” em uma tecnologia, outras
pessoas também poderiam ter tido o mesmo insight, j& que as
necessidades dos diversos grupos sociais ao longo da histéria tém
sido praticamente as mesmas: sobreviver e gerar recursos para as
proximas geragoes.

Essa percepcao das “mil faces” da tecnologia, tracada nas
primeiras aulas do semestre, foi materializada na forma de um
quadro ou painel que serviria de guia para os demais encontros e
ao qual, sempre que possivel, recorreriamos para ndo perdermos a
sequéncia estabelecida e acordada no primeiro dia de aula:
conceituar “tecnologia”, refletir sobre as multiplas tecnologias,
relacionar arte e tecnologia, estudar as principais TICs e sua
evolugao.

Quadro 1 - Quadro-guia da disciplina

Ferramentas

Machado de pedra, vasos de ceramica, arco e flecha, enxada, arado, tijolo,
vestimenta, roda, pd, picareta sela e estribo, langa, espada, escudo, armadura,
abaco, moeda, mitos, deuses, leis, coroa, pena, pergaminho, papel etc.
Técnicas

Caga e coleta, dominio do fogo, fundigao de metais, domesticacao de animais,
pecuaria, agricultura, culindria, carpintaria, mitologia, religido, divisao do
trabalho, comércio, guerra, medicina, artes, escrita etc.

Necessidades atendidas

Sobrevivéncia, protecao, organizacao social, trocas, compreensao da realidade,
interagdo com o desconhecido, registro de memdrias, manutencao da
propriedade, dominio etc.

Fonte: Elaboragao prépria.

Com o quadro estabelecido foi possivel inferir uma ordem
cronoldgica para eventos hipotéticos do passado remoto,

212



acontecimentos andnimos, como a invenc¢ao/descoberta da roda, o
dominio do fogo, a domesticacao dos primeiros caes, o advento da
escrita, etc.; aos quais chamamos de instancias tecnoldgicas.

O quadro, que poderia ter sido afixado em uma parede no
fundo da sala ou digitalizado para um aplicativo de anotagdes, foi
transcrito em uma pégina do caderno dos alunos, a qual serviria
como registro da brainstorm inicial e a cada encontro, nas aulas
semanais, podia ser revista e atualizada, sempre deixando espago
para novas atualiza¢des nas aulas seguintes, por isso o “etc.”.

Nesse contexto, pudemos observar que as ferramentas e
técnicas desenvolvidas ao longo de toda a histéria humana
estiveram sempre relacionadas a necessidades a serem atendidas.
Necessidade essas tanto individuais como coletivas. O fato é que
com o passar dos séculos, as inven¢des comegaram a ser
patenteadas e surgiram até mesmo leis de protegao aos direitos dos
inventores e propriedade intelectual; e 0 mesmo aconteceu no
campo artistico, sobretudo apos a Renascenga.

A interagao entre necessidade e tecnologia se da de forma
reciproca, sendo possivel uma ferramenta ou técnica ter sido criada
para suprir uma necessidade, mas também necessidades terem
surgido a partir da adogao de novas ferramentas. E essa dinamica,
por ser complexa, muitas vezes baseada no empirismo e
pragmatismo, nem sempre se deu de forma harmoniosa.

Nesse sentido, as guerras, a dominagao e outros métodos que
consideramos ~ desumanos  também  serviram para o
desenvolvimento tecnolégico em determinadas épocas. E sabido
que muitas das tecnologias que admiramos hoje, como o Global
Positioning System (GPS), foram resultado de conflitos do passado,
com o0s quais geralmente nao concordamos. Trocas entre
individuos ou grupos sempre se deram, sendo poucas as
comunidades realmente isoladas, mesmo que nem sempre tenham
sido harmoniosas. Muitos foram os conflitos entre grupos ao longo
da historia do desenvolvimento tecnologico.
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Mitologia como interface entre o humano e o divino

A definicdo classica de civilizagdo pode ser uma sociedade
complexa, em que hd uma hierarquia, geralmente baseada na
divisdo do trabalho, e onde se compartilha uma mesma cultura,
legitimada por leis e valores simbdlicos em comum, muitas vezes
organizada sob um sistema de governo.

O antagonismo entre civilizagdes em dado contexto historico e
geografico, em geral fundamentado na escassez de recursos, pode
ter limitado a percep¢ao das geragdes pos-industriais de que
diferentes niveis de desenvolvimento tecnoldgico significariam
resultados distintos na luta pela sobrevivéncia ou pelo espago
politico no contexto da um mundo globalizado.

O aumento desses conflitos nos ultimos séculos, justamente
quando houve um aumento significativo das tecnologias e a
preocupagao com a hegemonia politica do modelo ocidental, foram
alguns temas abordados em sala pelos alunos durante a realizacao
de um semindrio sobre o tema “Cultura é tecnologia?”.

De modo analogo, uma certa tribo vive da pesca, e isso porque, nos tempos
miticos, um Ente Sobrenatural ensinou seus ancestrais a apanhar e a cozer
os peixes. O mito conta a histéria da primeira pescaria, efetuada por um Ente
Sobrenatural, e dessa forma revela simultaneamente um ato sobre-humano,
ensina aos homens como devem efetua-lo por seu turno e, finalmente,
explica por que essa tribo deve nutrir-se dessa maneira (Eliade, 2019, p. 9).

Sob a otica da tecnologia em um sentido amplo e a concepgao
do termo tecnologia como “ferramenta de resolucao de
problemas”, foi possivel identificar uma caracteristica ancestral das
comunidades humanas, uma certa necessidade de superar as
condic¢Oes precarias do meio que, em tese, teria desencadeado o
surgimento e o desenvolvimento das civiliza¢des e forjado a nogao
de “especializagao” ou divisao de trabalho, primeiro entre homens
e mulheres, depois entre castas ou guildas, dando origem aos
oficios como conhecemos.
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Como vimos anteriormente, das necessidades nasceriam as
invencoes e delas novas necessidades. Cacadores, coletores,
pastores, agricultores, artesdaos, soldados, sacerdotes, além de reis
e rainhas — na hipdtese hobbesiana de que o poder € algo
necessdrio para garantir a ordem social —, também surgiram
outras formas de organizacao.

Algumas dessas divisdes foram consideradas obvias pelos
estudantes, pois, sem alguém para conseguir a comida ou que fosse
capaz de cozinhar, a humanidade nao iria muito longe no processo
de constituir civilizagdes. Outros desses papéis exigem certa
abstragao para nao passarem como desnecessarios ou redundantes.

O caso do poder simbolico, centrado na figura sacerdotal ou
do poeta, exige, possivelmente, um pouco mais de atengao,
sobretudo no que diz respeito as relagdes entre a representagao e o
objeto representado — deuses e tecnologias.

Embora as narrativas mitoldgicas tenham sempre se
preocupado com o tema da emancipacao do homem diante dos
deuses e o dominio de tecnologias que pudessem suplantar o poder
divido e substitui-lo pelo poder meramente humano, é certo que a
mitologia ndo cumpre apenas um papel teoldgico ou
pseudocientifico, como quer o senso comum, mas também, e
sobretudo, é detentora de uma dimensado poética, alegdrica, que a
distingue de outras formas de perceber a realidade, como a ciéncia
e a religiao.

Filosofia e teologia tém o status de ciéncia, enquanto as
narrativas mitologicas pertencem a outro campo: o da fruicao
estética. O mito é um estrutura de composicao dotada de multiplas
camadas de significagdo, as quais a maioria de nds é capaz de
perceber apenas a ponta do iceberg.

As figuras do mito vivem muitas vidas e muitas mortes, diversamente das
personagens de romance, sempre vinculadas a um sé gesto. Mas em cada
uma dessas vidas e dessas mortes participam todas as outras e delas
ressoam. Podemos afirmar ter superado o limiar do mito somente quando
identificamos uma imprevista coeréncia entre elementos incompativeis
(Calasso, 1990, p. 21).
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Assim se constituem narrativas miticas, sua origem coletiva é
fruto de uma tradicao muitas vezes baseada na oralidade e transcende
a mera especulagao cientifica ou o registro histdrico da descoberta de
uma técnica ou ferramenta, do desenvolvimento de uma regra social
ou de mudangas inesperadas no rumo de uma civilizagao.

Um exemplo de narrativa mitica é a construgao da Torre de
Babel, presente no Antigo Testamento da Biblia, em que um povo
sobrevivente do diltvio deseja construir um edificio tao alto que
seja capaz de alcangar o céu, para conquistar fama entre os outros
povos e diante de Deus. A construgao nem sequer termina, e 0 povo
¢ disperso por um castigo divino que causa a confusao das linguas
humanas e a divisao entre nagoes.

Esse mito de origem provavelmente suméria, presente
também na Tora e com mais detalhes no Talmud, corrobora a
concepgao de uma divindade soberana que nao tolera a competigao
dos homens e suas tecnologias de construgao, tampouco seus
exércitos mortais e toda a estrutura civilizacional presente ja na
Babel da narrativa.

Mas nao sdao apenas os homens que desafiam os deuses. Eles
também se desafiam uns aos outros, seja por embates sacerdotais
em que cajados se transformam em serpentes para engolir outras
serpentes — ainda na Biblia —, seja quando um deus de uma
dinastia rival resolve roubar a tecnologia de outros deuses e, para
piorar, entrega-la aos homens. Esse € o caso do tita Prometeu, que,
agindo contra sua propria espécie, teria sido responsavel por
apresentar a tecnologia do dominio do fogo a humanidade.

PROMETEU

Gracas a mim, os homens nao mais desejam a morte.
CORO

Que remédio lhes deste contra o desespero?
PROMETEU

Dei-lhes uma esperanga infinita no futuro.

[...]

CORO

O fogo?!... Entdo os mortais ja possuem esse tesouro?
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PROMETEU
Sim. E desse mestre aprenderdo muitas ciéncias e artes (Esquilo, 2019, p. 20).

Deuses e outros seres sobrenaturais sempre estiveram
presentes nas diversas culturas humanas e ritos de iniciacao,
celebracao e luto também. Nao é dificil identificar relagdes entre o
conceito de “deus” e a ideia de “superacdao” da morte e de outras
limitagdes humanas. Nesse sentido, a mitologia pode ser um campo
de pesquisa vidvel para estabelecer uma reflexao entre visoes de
mundo em sociedades de diferentes épocas e a forma como elas
lidaram com os avangos tecnolodgicos (Coulanges, 2021).

As mitologias e os deuses antigos guardam relagOes
especificas com o desenvolvimento tecnoldgico das civilizagdes; e
narrativas miticas podem servir para compreender tanto o fascinio
quanto o medo que sempre houve em torno do tema. Assim como
a tecnologia continuamente atualizada a cada nova versao de um
aplicativo, o mito também possui suas “mil faces” e evolui
juntamente com a sociedade (Campbell, 1997).

Mito é o nome dado a narrativas pertencentes a tradi¢gao, nao
necessariamente relacionadas a religido ou a fatos historicos.
Muitos mitos buscam explicar o funcionamento do mundo
partindo de uma perspectiva nao cientifica ou que transcenda a
percepgao cientificista da histdria e seus personagens.

E comum encontrarmos narrativas que representam uma
espécie de interface entre o real e uma dimensao mitica que, em
certo sentido, pode ser aceita por determinada cultura como uma
explicagdo ldgica, mesmo que careca de comprovagao por um
método cientifico. O mito carrega os valores morais e comumente
estd relacionado com crencas e ritos compartilhados pelo sistema
religioso da cultura em que esta inserido.

A interface estabelecida pelo mito e aquilo que ele pode
representar para uma cultura se constréi em um processo, muitas
vezes coletivo e anonimo, que se confunde com a origem de uma
dada cultura, embora muitas relagdes possam surgir de forma
arbitraria ou por processos de apropriagao, que se percebe ao
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analisar mitos semelhantes em culturas distintas, cujas versoes
parecem ter sofrido modificagdes.

No caso do emprego da tecnologia, os mitos de origem de
diversas culturas tendem a reforcar a ideia de castigo, como no
exemplo de Babel ou no mito prometeico. O medo do desconhecido
¢ um tema atemporal nas narrativas que a humanidade produziu e
continua a produzir. Mesmo hoje, quando a “febre” das
inteligéncias artificiais parece ter ganhado um lugar de destaque na
pauta dos telejornais e nos feeds das redes sociais, o receio de que o
remédio seja pior que a doenca ganha espago nas mentes das
pessoas, e comega a aposta para saber quando as maquinas tirarao
nossos empregos e o que sera do futuro da humanidade.

Os deuses e deusas da mitologia greco-romana sao exemplos
do uso dessas interfaces para representar metaforicamente o poder
sobre-humano propiciado pelo dominio da tecnologia, ainda que a
“tecnologia” dos deuses nao seja propriamente cientifica, uma vez
que transcende ao cognoscivel e adentra o mundo sobrenatural.

Mas nao € apenas como uma forma de representar as crengas
e os valores de uma cultura que a mitologia ou os deuses servem
como interface para compreendermos o desenvolvimento
tecnoldgico. A maior contribui¢do da mitologia e da sua irma mais
velha’, a religido, é sua aplicagdo pratica, como técnica de
manutengao da ordem, até mesmo em épocas remotas em que o
direito ou a filosofia ainda ndo se haviam concretizado, pois ela ja
era disseminada na forma de historias que contribuiam para
exercer um papel de controle social.

No caso especifico da mitologia grega, a moral e o status quo
eram passados as novas geracgoes pelo contato com as narrativas
dos mitos ancestrais que, muitas vezes, versavam sobre obediéncia
aos designios divinos, inexorabilidade do destino, miasmas
geracionais, entre outros. A tragédia ateniense era um veiculo para

5 Talvez seja impossivel determinar se a dimensao religiosa precedeu a mitolégica,
porém aqui uso “irma mais velha” no sentido de autoridade, responsabilidade,
em alusao a nog¢ao do “Big Brother”, da distopia de George Orwell.
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essas narrativas de dominagao dos deuses, e a catarse poderia
representar, entre outras coisas, a expressao do poder e do terror
do Estado sobre o individuo na pdlis grega.

Essa caracteristica do mito, embora possa parecer limitante,
propiciava ao sujeito a nogao de pertencimento a comunidade que
compartilhava dos mesmos ideais. Em outras palavras, o mito
serviria nao apenas para educar, doutrinar, mas também para
defender a unidade da cultura, o elemento coletivo. Assim, a
tecnologia dos mitos permitiu estabilidade suficiente para
civilizagdes inteiras sobreviverem por séculos e desenvolverem
novas tecnologias como a filosofia e a ciéncia.

A nogao da divindade, de seres sobrenaturais que chamamos
de deuses, pode ter brotado dos nossos medos mais primitivos,
mas possibilitou em muitos aspectos a manutencao de um ideal de
superacao das limita¢des da natureza e humanas que, em certo
momento, desencadearia os avangos técnicos necessarios para a
formagao da civilizagao.

Em tese, para um humano, andar sob a prote¢ao de um deus
parece melhor do que andar sozinho. Melhor ainda se o deus for
supremo. Por outro lado, ndo ter o apoio de uma divindade pode
significar ndo apenas que o humano estd por si mesmo, mas
também que os deuses podem estar contra ele.

A superagao da condi¢do humana por meio da relagao com os
deuses justifica a luta entre homens e deuses e de deuses entre si,
ja que os deuses costumam representar ideais humanos, vontades
humanas.

A dimensao virtual dos deuses, como representagdes dos
ideais humanos, pode ser tomada por simples alegoria, ou, do
ponto de vista das TICs, pode ser interpretada como uma interface:
ponto de interagdo entre sistemas ou entidades diferentes, no caso
0 humano e o divino. A interface é definida, nesse sentido, como
um elo de ligacao, um meio pelo qual a interagao entre dois
sistemas ocorre. Podemos perceber um exemplo de interface
aplicado as religides se analisarmos a figura do sacerdote ou
mesmo do profeta, dos avatares, os quais representam interfaces
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entre 0 humano e o divino que permitiriam tanto aos deuses
acessarem atributos humanos quanto aos homens compartilharem
de experiéncias proprias dos deuses.

Ao nos revestirmos com os nossos deuses particulares nos
tornamos também, de certa forma, deuses. O disfarce do simbdlico,
em certo sentido, pode conduzir nao apenas a uma identificagao
com aquilo que o deus representa, mas até mesmo a uma existéncia
virtual em que o humano se apresenta como ampliado, dotado de
poderes sobrenaturais, revestido de tecnologia, resultando na
superacao do humano, ou, se preferirmos, no “super-homem”.

Nietzsche observou em sua teoria do super-homem a
superagao da prdpria nocao de divindade. Ao matar Deus, a
humanidade alcangaria a maturidade divina, propiciada pelo
amplo desenvolvimento da ciéncia. O ser humano evoluido, “além
do homem”, seria livre dos preconceitos morais e religiosos e se
guiaria por suas proprias regras baseadas na afirmagao da vida
(Nietzsche, 2020).

A questao da superagao do humano, por ora, permanece em
aberto, mesmo com robds e inteligéncias artificiais saltando das
telas de ficcao cientifica para o cotidiano das pessoas maravilhadas
e assustadas com as ultimas noticias de robos donas de casa até de
nossos empregos sendo roubados pelo Chat-GPT; ainda assim, o
progndstico parece positivo. Hoje as interfaces sao outras: jogos
digitais, realidade aumentada, internet das coisas, redes neurais.
Tudo parece contribuir para a transi¢ao para um novo mundo cheio
de oportunidades, do ponto de vista tecnoldgico, ainda que no
campo politico e social as coisas ainda estejam bastante limitadas.

Mas ha momentos em que precisamos fazer uso das narrativas
miticas as quais nos permitiram acessar, ainda que de maneira
idealizada, essa base de dados de superacao tecnoldgica. Em
algumas religides politeistas, quando uma divindade esta
associada com um determinado elemento ou fenomeno da
natureza, ou a uma habilidade técnica, prestar culto a essa
divindade pode supostamente render vantagens no plano material.
Isto ¢, interagir com determinado deus significa buscar
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determinado fim. Podemos citar os exemplos de Merctrio, deus do
comércio, das viagens e da comunicacdo, representado com asas
em seu elmo e nas sandalias, ou o deus Baco, associado ao vinho.
Aqui seria possivel acessar a divindade comungando do fenomeno
ou substancia associado/a a ela. O que seria, em outras palavras,
beber para estar com Baco ou ir ao mercado ou realizar transagoes
comerciais para estar com Mercurio.

Civilizagoes morrem, sao suplantadas, absorvidas. Sua cultura
se transforma. Porém, nesse processo de desenvolvimento
tecnologico é possivel perceber a manutengao de alguns elementos.
As sociedades tendem a diminuir seus desuses a medida que
aumentam seu arsenal tecnoldgico. O homem passa a desacreditar
da religiao e confiar, por vezes até cegamente, na ciéncia. Em certa
instancia, portanto, tanto ciéncia quanto religido compartilham
algo com o mito na medida que também atuam como interface do
fisico e do metafisico para permitir a compreensao dos fendmenos.

Freud descreve como fendmenos sociais ou comportamentais
indesejados também podem se transformar em elementos miticos,
simbolicos e até morais e religiosos. Ao explicar como o tabu do
incesto teria dado origem aos totens familiares e as evitagoes de
relacionamentos nas sociedades humanas, Freud demonstra, de
certa forma, o surgimento do superego (Freud, 1996).

O superego seria uma espécie de consciéncia moral
internalizada, que incorpora as normas e regras sociais. Esse
processo se assemelha a construcdo de uma interface entre o
individuo e a sociedade, que atua como modelo para o
comportamento psiquico ou moral.

Um tema central no estudo que realizamos em sala nesse
topico da mitologia como interface de tecnologia foi a leitura da
peca Prometeu acorrentado, do dramaturgo grego Esquilo, escrita em
458 a. C. Na peca, podemos acompanhar a agonia do tita Prometeu,
condenado por Zeus a sua eterna prisao, acorrentado a um rochedo
e servindo de comida a apolinea dguia que vem todos os dias
comer-lhe o figado. Mas também podemos compreender o mito do
desafio aos deuses, detentores do conhecimento, da ciéncia, do bem
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e do mal (para usar uma referéncia biblica®), como se a humanidade
tivesse que se resignar a permanecer na ignorancia, lutando para
sobreviver entre feras.

O castigo recai primeiramente sobre Prometeu, mas também
pode ser estendido ao género humano, uma vez que, aquela altura —
ou talvez até hoje —, os mortais nao estivessem preparados para lidar
com a “dadiva” do fogo. Obviamente que o fogo aqui pode ser
interpretado como a ciéncia e todas as consequéncias que o
conhecimento trouxe para as civilizagdes que viriam a se desenvolver,
as quais a que mais chama a atencao talvez seja a guerra.

A competicdo também fez parte do processo de
empoderamento resultante do dominio tecnologico. Por meio da
guerra, em suas multiplas versdes, foi possivel ao homem criar,
desenvolver ou destruir seus planos de imortalidade. Da guerra
também nascem muitas invengdes, desde aquelas notadamente
voltadas a produzir morte e destruigao, como o ariete ou a bomba
H, até medicamentos ou sistemas de navegacdo por satélite que
salvam milhares de vidas no mundo todos os dias.

Esse ¢ um ponto fundamental do estudo das tecnologias:
tecnologia nao é algo bom ou mal por natureza, mas sim uma
ferramenta que pode ser usada tanto para salvar vidas quanto para
destrui-las. De fato, até mesmo a educacao na Antiguidade tinha a
fungao, entre outras, de preparar o homem para a luta, desenvolver
nele um sentido para o confronto (Jaeger, 1989).

Apds essa fase conceitual da disciplina em que foram
trabalhadas nogdes de arte como técnica, tecnologia como
ferramenta e conhecimento como poder, iniciamos um estudo
panoramico das principais instancias tecnoldgicas relacionadas a
informacdo e a comunicacdo, mas antes foi necessario definir
também o que se entenderia por isso.

6 Na historia de Adéao e Eva, a narrativa descreve a desobediéncia humana dos
designios divinos, mesmo que estimulada pela astticia da serpente, como a
principal causa da queda do homem, talvez a razdo de perdermos o acesso a
“tecnologia” provida pelo Pai Criador no Eden.
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Informar é dar forma, construir um sentido, reunir um dado,
sistematizar um evento do mundo real ou ideal. A nocao de
informar precede a de comunicar, que esta relacionada com a ideia
de trocar informagdes com outrem. Comunicar é tornar comum
uma informagdo. Baseia-se na necessidade de troca, partilha.
Embora, em certo sentido, dar forma, alocar um espago na
memoria, conceber uma ideia, pensar, também possa ser
considerado um ato de comunicacao, troca, sinapse. Enfim, os dois
fendmenos, “informagao” e “comunicagao”, estdao profundamente
conectados a ponto de se confundirem no uso cotidiano dos termos.
Dizemos, por exemplo, que quem comunica também informa o
outro sobre algo. A informacao, portanto, esta contida no processo
de comunicacdo e é de se esperar — apesar de todas as
consideragdes em contrario — que nao haja comunica¢ao sem uma
informacao (mensagem) a ser passada.

A teoria classica da comunicagdo prevé trés elementos
fundamentais: emissor, receptor e mensagem; mesmo que ruidos
ou formatagoes intencionalmente desconexas provoquem falhas no
processo, ainda assim esses elementos persistem de forma
conceitual.

Uma forma de entendermos determinado fendmeno é estudar
suas manifestagdes, como fizemos, de certa forma, com as instancias
tecnologicas ao estudar o desenvolvimento da tecnologia. No caso do
fendmeno da comunicacdo, no ambito da disciplina, optei por
trabalhar uma abordagem historica das muitas invengdes que
propiciaram a descoberta ou a exploragdo de novos meios de
comunicagao falada, escrita, por radio, por fio, por satélite.

O estudo passou, entao, pela invencdo de fotografia, cinema,
computadores, redes, protocolos de acesso, plataformas,
aplicativos e TICs propriamente ditas, que ja constavam na ementa
e no plano inicial da disciplina.
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Consideragoes finais

Embora o estudo apresentado neste artigo ainda esteja em
uma fase inicial, a abordagem interdisciplinar das TICs em relagao
a arte e aos estudos cldssicos ja comeca a gerar alguns
desdobramentos: em 2022, para a SAPECAC Estendida, criei e
ministrei uma oficina intitulada “Mitologia, tecnologia e
comunicacdo”; e a partir do préximo ciclo, o PPC de Artes Cénicas
da UFGD contard com uma nova disciplina optativa, Teatro e
tecnologia.

Sugeri a criagdo de uma nova disciplina, desta vez voltada
para as ferramentas tecnolodgicas aplicadas as artes da cena, por
considerar esse campo e estudo fundamentais para os futuros
profissionais de teatro interessados no tema.

A experiéncia de ministrar para alunos de Artes Cénicas uma
disciplina proveniente do campo de estudo das ciéncias exatas
permitiu, em minha visao de professor e talvez na dos estudantes
matriculados na disciplina, uma amplia¢do da percepgao de que a
arte € muito mais que expressar sentimentos. A arte ¢ também uma
tecnologia, assim como a politica, a religido, a imprensa, o comércio
e tantas outras que inventamos no passado e continuamos a
inventar todos os dias.
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INTERARTES: 10 ANOS EM 10 IMAGENS

Participacao no Coliteras, congresso em Dourados/MS (2015)

1 Congresso de Linguase Lite
\ 0 b Ua RN € 5 s pref s quo

Da esquerda para a direita: Larissa Gongalves, Juliane Santana, Prof. Paulo
Custodio, Adrieli Svinar, Evelin Gomes e Mirella Rodrigues.
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Sessao do Cineclube InterArtes (2016)

B

No canto inferior, do centro para a direita: Profa. Claudia Sabbag abaixada,
Larissa Gongalves e Adrieli Svinar sentadas, diante dos participantes que
assistiram ao filme Em nome da lei, com posterior debate conduzido pelas

integrantes do InterArtes.
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Comissao organizadora do I SELAC (2016)

Da esquerda para a direita: Adrieli Svinar, Juliane Santana, Christiane Silveira,
Prof. Paulo Custodio, Mirella Rodrigues, Larissa Gongalves e Evelin Gomes.
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Publico durante uma mesa-redonda do II SELAC (2017)
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Comissao organizadora do II SELAC (2017)

Da esque‘rda para a direita: Mirella Rodrigues; Christiane Silveira, Adrieli Svinar,
Prof. Paulo Custddio e Evelin Gomes.
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III SELAC (2018)

Sunvirio de Leratura
8 Arie Contemporinen

Mesa-redond durante o III SELAC.
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Celebrando apds uma das noites do IV SELAC (2019)

Da esquerda para a direita: Tiago Marques, a comissao organizadora (Evelin
Gomes, Mirella Rodrigues, Adrieli Svinar, Izadora Reichert, Christiane Silveira),
Juan Fiorini, Profa. Maria Elisa Rodrigues e Prof. Paulo Custédio.
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InterArtes durante a exibigao do curta-metragem Cativo (2022)

Ao centro, de frente para o publico, Prof. Paulo Custddio; em pé, do lado direito,
Thales Albano Pimenta, diretor do curta e integrante do InterArtes.
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InterArtes em séries (2023)

Discussao sobre a série Game of Thrones em um bar da cidade de Dourados/MS.
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InterArtes em séries (2023)

S
—_

- R (e Rt o

Os organizadores deste livro durante o evento que discutiu a série La casa de
papel em um bar da cidade de Dourados/MS.
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POSFACIO
Dialogos (entre)interartes em espacos liricos

Bom é corromper o siléncio das palavras (Barros, 2022, p. 21).

Escrever um posfacio € um desafio, uma tentativa de, apds a
leitura de InterArtes 10 anos, incluir reflexdes que possam contribuir
com a unidade e o conjunto de textos da obra e, neste percurso,
apresentar, em segunda ordem, um possivel caminho de leitura
que recupere a temdtica e, de alguma forma, contribua com o fluxo
de leitura quando o leitor caminha pronto para seu julgamento.

A ideia de que ¢ preciso “corromper o siléncio das palavras”,
epigrafe para este posfacio, nos indica a complexidade da
linguagem artistica que os textos de InterArtes 10 anos retomam. O
didlogo interno entre diferentes manifestacdes artisticas irrompe,
em nosso entendimento, como eixo tematico ordenador da
complexidade da obra na presenga de arranjos de linguagem que
mobilizam temas e estruturas estéticas em um constante processo
de revisitacao de fronteiras entre(inter)artes em momentos de
corrupgao do “siléncio das palavras”.

O livro indica a importancia do Grupo InterArtes, que festeja
seus 10 anos de existéncia, ao colocar em evidéncia suas atividades
de pesquisa, ensino e extensao na Faculdade de Comunicagao,
Artes e Letras (FALE) da Universidade Federal da Grande
Dourados (UFGD). Sao agdes que irrompem o siléncio das palavras
em um desafio que paira sobre a imagem de “corrupgao” que
Manoel de Barros evoca no conjunto de poemas de Retrato do artista
quando coisa (2022), do qual retiramos a epigrafe deste texto.

E preciso lembrar que “corromper” palavras nio equivale a
deturpar seus sentidos latentes, referenciais e usuais; mas introduzir
novas imagens, sons e ruidos em um continuum estrutural que cria
caminhos de significagao, nem sempre faceis e, por isso, desafiadores
na arte. O conceito de homologia estrutural, de Aguinaldo José
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Gongalves (2003), nos parece fundamental nas agoes do Grupo
InterArtes ao pairar como ponto abstrato a unificar a diversidade de
discursos no livro e focalizar, mesmo que de forma sutil, via
inferéncia tedrica, a proximidade entre literatura, pintura e
diferentes manifestacdes artisticas, como o teatro, o cinema, entre
outras, mobilizadas no dialogo reflexivo que a obra encerra.

O conceito de homologia estrutural, conforme Gongalves
(2003), compreende um didlogo profundo entre diferentes
linguagens, de forma que a estrutura organizacional presente na
arte mobiliza estruturas profundas em diferentes formas de
expressao: pintura, escultura, poesia e prosa de ficcdo, para
ficarmos em géneros artisticos consolidados. Para Gongalves
(1993), a homologia estrutural é um didlogo abstrato que ultrapassa
a identidade primaria entre linguagens em diregao a processos de
identidade profunda nas diferentes expressoes da arte. Nao se trata
apenas de identidade formal ou do intertexto, mas de um espago
de mobilidade significativa entre as diferentes expressoes artisticas,
0 que pressupOoe uma identidade, por vezes, conflituosa com o
tempo histdrico em um processo continuo de enunciacao e
revisitagao.

Manoel de Barros apresenta um trago metalinguistico como
eixo isotdpico para o livro Retrato do artista quando coisa (2022). Este
trago metalinguistico ¢ uma das possibilidades de leitura do livro
de poemas que parece indicar os desafios do poeta ao manipular a
linguagem em direcao ao lirico.

Como forma de contribuir para com o perfil tematico do livro
InterArtes 10 anos retomamos o conceito de homologia estrutural ao
focalizar o livro de Barros, aqui metonimicamente exemplificado
pelo poema 9, e ao pensar um didlogo com poetas como Luis Vaz
de Camoes (1524-1580) e Charles Pierre Baudelaire (1821-1867), os
quais, cada um a seu modo, manipulam a metalinguagem na
tradigao lirica em vozes na tradicao.

Os autores distintos e distantes no tempo histérico sao
alinhados, via homologia estrutural, por filtrarem na
metalinguagem a representagao da figura ambigua do poeta e, por
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correlacdo, da poética como didlogo tematico em suas obras, mais
especificamente nos poemas “O albatroz”, de Baudelaire,
“Perdigao perdeu a pena”, de Camoes, e o poema sem titulo de
Manoel de Barros, transcrito na sequéncia, eleitos como corpus para
este pequeno texto que ocupa lugar de posfacio para o livro
InterArtes 10 anos.

Havia no lugar um escorrer azul de agua
Sobre as pedras do cdrrego.

(um escorrimento lirico.)

Andava por la um homem que fora desde
Crianca comprometido para lata.

Andava entre ras e borboletas.

Me impressionou a preferéncia das andorinhas
Por ele.

Era um sujeito esmolambado a fei¢ao de ser
Apenas uma coisa.

Era um sujeito esmolambado a fei¢ao de ser
Apenas um trapo.

Percebi que o0 homem sofria por dentro de uma
Enorme germinacgao de inércia.

Uma inércia que até contaminava o seu andar
E os seus trajos (Barros, 2022, p. 35).

O poema de Manoel de Barros nos ajuda a compreender a
complexidade de estabelecer didlogos entre diferentes
manifestagdes artisticas. O relato oral que permeia o poema de
Retrato do artista quando coisa (2022) indica que o “homem” que sofre
de uma “enorme germinagao de inércia”, que contamina até “seus
trajos”, precisa olhar atentamente para as “andorinhas”, em uma
metafora de liberdade como forma de amenizar o estado de
“crianga comprometido para a lata”.

A ideia de liberdade parece acompanhar a trajetéria do
“homem que desde crianga fora comprometido para lata”. O eu
poético o observa no poema e, de certa forma, almeja vé-lo livre da
predestinacao para “lata”. O interagir com “ras e borboletas” ¢ uma
forma de revisitar a imagem do “sujeito esmolambado” que tem
“germinacao de inércia”, em uma imagem de aprisionamento que
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reforca a busca por uma reorganiza¢ao do comprometimento com
a “lata” na direc¢do a liberdade ambientada em dguas que escorrem
azul. Mesmo adorado por andorinhas e demonstrando um
percurso que inclui o cérrego e o espreitar de “ras e borboletas”,
parece pairar sobre a figura do homem em germinagao de inércia
uma imagem que remonta ao “escorrimento lirico”, a desloca-lo da
imagem comprometida com “lata”.

O sujeito “esmolambado” que sofre “por dentro de inércia”
precisa olhar e compreender o “azul”, metaforizado, no voo das
andorinhas como forma de descontaminar de inércia “seu andar e
seus trajes”. Seria, entdo, uma metafora da agao do poeta que
descontamina a inércia das palavras e, por isso, apresentara um novo
olhar, um caminho novo a linguagem, recuperando nossa epigrafe.

Baudelaire, em “O albatroz”, apresenta o poeta metaforizado
na figura ambigua do “monarca do azul”, uma imagem em dialogo
tensivo com os homens comuns, os homens da equipagem, que
aprisionam o albatroz no convés.

As vezes, por prazer, os homens da equipagem
Pegam um albatroz, imensa ave dos mares,
Que acompanha, indolente parceiro de viagem,
O navio a singrar por glaucos patamares.

Tao logo o estendem sobre as tabuas do convés,
O monarca do azul, canhestro e envergonhado,
Deixa pender, qual par de remos junto aos pés,
As asas em que fulge um branco imaculado.

Antes tao belo, como é feio na desgraca

Esse viajante agora flacido e acanhado!

Um, com o cachimbo, lhe enche o bico de fumaca,
Outro, a coxear, imita o enfermo outrora alado!

O Poeta se compara ao principe da altura

Que enfrenta os vendavais e ri da seta no ar;

Exilado no chdo, em meio a turba obscura,

As asas de gigante impedem-no de andar (Baudelaire, 1985).
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O deslocamento do céu para a prisdao no convés, por prazer
dos homens da equipagem, aponta para o complexo percurso do
poeta, com o qual a ave é comparada ao final do poema. O eu
poético indica a precariedade do olhar do “homem comum” diante
da poesia ao deslocar o albatroz do ar e retirar sua majestade. O
poema problematiza o olhar e o rigor do outro diante do poema e,
por metonimia, da poesia. E pelo olhar dos marujos de baixa
patente, equipagem, que o didlogo profundo entre a visao do poeta,
metaforizado no albatroz preso no convés, encontra a correlagao
entre a complexidade da manipulagao lirica da palavra e a forma
canhestra com que o albatroz/poeta se afigura quando desprovido
do céu e com suas “asas de gigante” presas ao convés.

Para os homens comuns, portanto, a linguagem poética é
complexa e, por vezes, desprovida de forca significante, o que leva
a destituicao do albatroz de sua grandeza de “principe das alturas”
e sua consequente prisdao. O exilio forcado no chao leva ao
descompasso entre o discurso lirico e a maneira como o mundo vé
o poeta e sua linguagem. E preciso voar, mas antes deslocar suas
asas do chao, local que é forcado a permanecer pelos homens da
equipagem, o que refor¢a a prisao e a fragilidade que o poema
associa ao percurso da poesia, como discurso tangencial em relagao
ao uso referencial da linguagem em um processo complexo de
decodificagao das idiossincrasias da poética.

A metalinguagem advém, justamente, da presenca de um
deslocamento da linguagem usual pela voz lirica, metaforizada na
comparagao do poeta com o albatroz no convés. O eu poético
compreende no traco metalinguistico a importancia da arte e da
poesia em contraponto ao perfil do leitor que, por vezes, nao
compreende as particularidades da poética. Estariamos,
novamente, diante da “corrupgao” das palavras motivada pela
poesia aos leitores.

No caso de Baudelaire, entretanto, os homens que trabalham
no navio e, por vezes, no porto, impoem sobre o poeta a prisao,
metaforizado na figura do “albatroz” de asas presas no convés.
Neste espago, o poeta/albatroz, “principe dos ares”, perde sua
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grandiosidade e passa a vitima da dureza dos homens, os marujos,
que o langam a condigao de cativo no convés.

O poeta, visto como um “albatroz”, cria, entao, a tensdo da
linguagem e mobiliza o terror das palavras em “corrupg¢ao”,
retomando Barros (2022). O resultado é o deslocamento de sentidos
subjacentes a arte na poética e que fara, diante da perplexidade dos
olhos do leitor, com que a linguagem artistica mobilize
reflexivamente o discurso e, por isso, alcance, mesmo que na
condicao de cativo, a busca pela liberdade ja presente no olhar do
outro, nesse caso, o eu poético, que observa os marinheiros e sua
crueldade. Baudelaire iconiza a complexidade da linguagem
artistica, metaforizada na figura grandiosa do albatroz no “ar” e em
sua queda pela crueldade dos homens, alegorizada na figura
canhestra do albatroz quando preso ao chao.

Nesse caso, tanto 0 “homem que tem a crianga em lata” quanto
a figura ambigua do albatroz estdo em deslocamento para
expressar a complexidade da manipulagao da linguagem pela lirica
e, com isso, chegam a metalinguagem. O mesmo percurso,
deslocamento da referencialidade em direcdo a lirica e a
metalinguagem associada ao fazer poético, encontramos no poema
“Perdigao perdeu a pena”, de Camdes.

Perdigao perdeu a pena

Nao ha mal que lhe nao venha.
Perdigdo que o pensamento
Subiu a um alto lugar,

Perde a pena do voar,

Ganha a pena do tormento.
Nao tem no ar nem no vento
Asas com que se sustenha:
Nao ha mal que lhe nao venha.
Quis voar a uma alta torre,
Mas achou-se desasado;

E, vendo-se depenado,

De puro penado morre.

Se a queixumes se socorre,
Langa no fogo mais lenha:

Nao ha mal que lhe nao venha (Camdes, 2000, p. 85).
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O perdigao sem penas ¢ apresentado no estranho mobilizar de
signos em relacdo ao estado de “despenado”, aqui sob a égide da
complexidade da criagao artistica, vista sempre como espago
intersemidtico em didlogo metalinguistico com o leitor e a
complexa decodificagdo do poético. A beleza que escorre no “azul
de 4gua / Sobre as pedras do cdérrego”, em Barros (2002), e a ideia
do “escorrimento lirico” encontram no “sofrer” do perdigao
despenado uma imagem de isolamento do poeta quando
desprovido de seu lirismo e da forca imagética da poética
desprovida de “penas”, ou seja, em nosso entendimento, lirismo.

Trata-se de uma aproximagao entre as imagens do
escorrimento lirico, do albatroz e suas asas presas no conveés, ou do
“mal” que sempre vem sobre a figura desastrada do perdigao sem
penas, nas quais o poeta, fora de seu dominio lirico, assume a
imagem de seu isolamento, ou seja, o “deslugar” que o assola.
Compreendido sob a égide do louco/desajustado, “sujeito
esmolambado”, “albatroz preso ao convés” ou o “perdigao que
perde a pena”, que a plumagem ou, metaforicamente, a linguagem
e a capacidade de “corromper palavras” assolam as projegoes do
poeta e sua linguagem, novamente recorrendo a nossa epigrafe.

Nesta linha de leitura, o poeta é um estranho fora da poética,
ou seja, sua linguagem. O processo de estranhamento presente no
mote de Camoes ecoa sobre a marginalidade da voz do poeta em
processo de silenciamento, quando nao compreendido. O didlogo
entre diferentes textos, aqui trés poemas em momentos distintos da
historia, cria tangentes significantes e, por isso, mobiliza caminhos
de linguagem ao indicar que o signo poético amplia o sentido usual
da palavra na lirica.

A reflexdo critica que acompanha as ag¢des do Grupo
InterArtes ¢ um caminho, entre tantos, para permanecer no lirico,
no poema de Barros e, mais que isso, evitar o silencio do poema nos
deslocamentos significantes oportunizados pelos poemas de
Camoes e Baudelaire, evocados, aqui, como sintese da
complexidade na leitura da arte em didlogos inter e entre
linguagens.
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Pensamos, entdo, na complexidade de se colocar diferentes
linguagens artisticas em didlogo, principal contribui¢ao do livro
que comentamos neste posfacio e que, para nos, sintetiza a isotopia
da obra. Naturalmente, compreendemos que paira sobre o
albatroz, o homem em lata e o perdigao sem penas a violéncia do
mundo referencial, contra a qual € preciso se contrapor, nao com a
forca, antes pelo lirismo. E este aspecto, o da resisténcia, que
julgamos importante retratar como contribui¢do final deste
posfacio para o livro InterArtes 10 anos, ao pensar que € preciso
deslocar o leitor de certa comodidade de leitura na arte, espago
sempre repleto de didlogos entre imagens, sons e ruidos evocados
pela intersemiose nas manifestagdes da arte.

Ao concluir este posfacio, damos os parabéns ao Grupo de
Pesquisa InterArtes e agradecemos ao Prof. Dr. Paulo Custodio de
Oliveira, que nos honra com a confeccio deste texto e,
principalmente, a oportunidade de leitura da obra.

Desejamos boa leitura para nossos interlocutores na ardua
tarefa de manter-se, mesmo na adversidade do convés, em lata ou
despenado, com o lirismo que permeia as imagens em contato nas
diferentes manifesta¢des artisticas.

Danglei de Castro Pereira
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Neste livro celebramos uma década de
atividades do Grupo InterArtes. Os
textos refletem a trajetoria de nossas
pesquisas ao longo desses anos. E uma
verdadeira comemora¢io do nosso
compromisso com o estudo da Literatura
comparada e com a producio de
conhecimento inovador. Que esta obra
inspire novas reflexdes e contribua para
o enriquecimento do debate académico.
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