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RESUMO

Este trabalho apresenta um estudo de caso solbaptagdo cinematografica da obra do escritor
mineiro Autran DouradoJma vida em segred@ 964), realizada por Suzana Amaral em 2001,
tendo como objetivo geral analisar como a obraeféntraduzida, indicando quais os elementos
foram utilizados para a adequacdo da obra litepgara se obter a adaptacdo cinematografica.
Para esse fim, realiza-se inicialmente um estudwesa construgdo da personagem tanto na
literatura como no cinema, utilizando teodricos coRenata Pallotini, Beth Brait, Antonio
Candido, Anatol Rosenfeld e Paulo Emilio Sales Gpyrapresentando, ainda, tragos da vida e
obra de Autran Dourado e Suzana Amaral, introdwugidd forma sucinta, a personagem Biela, a
literaria e a cinematogréfica, foco de nossa amékeito isso, parte-se para as principais teorias
no tocante a adaptacao, intertextualidade e intkaiidade, observando como, de modo geral, as
obras podem se relacionar entre si, sob o olhactede Linda Hutcheon, Julie Sanders, Haroldo
de Campos, entre outros. Por fim, € realizada,lthmaicapitulo, a analise da personagem Biela
na literatura e logo em seguida como ela foi trasigp para as telas do cinema, ndo s6 a
personagem protagonista, mas, também, os aspettopais da obra, levando em consideracéo
como a cineasta lida com algumas especificidaddisedatura, como por exemplo, a focalizac&o
interna das personagens. Nessa direcdo, lancanadhamatento sobre as obras, observa-se que
a trajetoria de Biela é fundamentada na transigiooga para a cidade, acontecimento que
desencadeard todos os outros que a nos sdo apdesemUma vida em segredca nao
adequacéo de Biela aos moldes citadinos, a lembdmgméae e de seu universo uterino, as crises
entre a Biela que é e a que querem que ela sejpego aos seres, a vida de Biela exposta, ora
pela sua prépria mente, através da utilizacdo daid#® de fluxo de consciéncia, ora pelas
sugestbes do narrador, ora pela opinido dos opeosonagens, levando em consideracdo o
trabalho do narrador de esconder a vida de Biat®nido dela realmente uma vida em segredo.
Todas essas questdes foram trabalhadas de diefenteas pelos dois sistemas signicos aqui
analisados: o literario e o cinematografico, derdgmocom as especificidades e 0s recursos
disponiveis a cada um deles, levando em considgrég@bem, a intencionalidade e o projeto
estéetico de Dourado e de Amaral.

Palavras-chave:audiovisual; literatura; adaptacao; personageniaBie



ABSTRACT

This dissertation presents a case study regardifiighaadaptation of the book ‘A hidden life
(1964)’ from the Brazilian novelist Autran Douradbitected by Suzana Amaral in 2001, aiming
to analyze the manner in which the book, the writkerk, is transferred to its cinematography
form, indicating the elements used for the adaptatif the literary work into the feature film.
Therefore, initially a study concerning charactenstructions both in literature as in the film
industry took place, gathering information and agms from specialists such as Renata Pallotini,
Beth Brait, Antonio Candido, Anatol Rosenfeld e IBatmilio Sales Gomes; and also presenting
traces of life and work of Autran Dourado and Swza#&maral. Introducing, succinctly, the
character called Biela in order to recognize ttmeilarities and differences between her literary
transcription and her film adaptation. Subsequerttig activities performed involved the study
and analyses of the main theories regarding adaptaintertextuality and intermediality,
observing how, in general, literary works and ciaémgraphy may relate to each other, under the
gaze of specialist as Linda Hutcheon, Julie Sandtarsoldo de Campos, among others. Finally,
for the last chapter, an analysis of Biela, asliteeary character was realized and, later, the
manner in which her was transferred for the cineméapnly as the protagonist, but also the main
aspects of the composition, taking into consideratiow the director handled inherent literature
specificities, since literary fiction tends to f@ecmore on internal struggles/issues/concerns of the
characters. Thus, through a detailed review otweworks, it is possible to observe that Biela’s
Life is based on the transition from the rural micstto town, whose event will trigger other
circumstances that are presented to the readerspaufators of ‘A hidden life’: Biela’s non-
suitability to townspeople behavioral pattern, themory of her mother and her womb universe,
Biela’s internal crisis concerning what she is arht the society wants for her, her attachment
to living beings and her life being exposed, whetwe her own mind, through the Stream of
Consciousness technique, whether by the opiniootleér characters, taking into account the
narrator’s work that, at the same time, “hides” |8 life, making her existence into a hidden
life. These questions is handled in different masr®y the sign system hereby analyzed: the
literary and the cinematic, in accordance withgpecificities and the available resources to each
of the systems, also taking into considerationititentionality and the aesthetic design from the
authors Dourado and Amaral.

Keywords: audiovisual sector; literature; adaptation; chteg Biela.
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INTRODUCAO

N&o é de hoje que a comparacédo entre as artesnsel lalgo consolidado e eficaz para a
analise de objetos artisticos. Sabemos que osstesdfam eles em forma de escritura, de pintura,
de escultura, de imagem em movimento, todos carregensigo um repertorio de outros textos
com os quais mantém relacdo, implicita ou explickeonselhando os Pisdes a respeito da
coeréncia, da consisténcia e da logica interna agugéextos deveriam ter para que fossem
considerados bons, Horacio ja estabelecia a cog@amntre poesia e pintura: "Poesia € como
pintura”, apontava ele, comparacdo que seria fuadthpara a correntdJt pictura poesi§
instituida posteriormente. Leonardo Da Vinci, em satado da pintura, mais conhecido como
"O paragone”, também se ocupou em relacionar asedies artes, como a musica, a poesia e a
escultura, colocando a pintura como a mais nobraaes elevada de todas as formas de
conhecimento. Essa valorizagdo das teias que smarore que constituem a obra de arte
transcende o tempo e se mantém viva até hoje, ndagamente de muitos estudiosos, criticos e
tedricos que se dedicam a analise dessas relagies,é 0 caso do presente trabalho.

Levando em consideracédo toda essa rede interteyigaconstitui as obras de arte, 0
cinema nao foi uma excec¢do. Desde 0 seu surgimimiom utilizadas as narrativas literarias
para compor o0 seu repertorio. Mesmo que, a princfpssem consideradas, de forma ndo muito
adequada, como secundarias e inferiores, um c@dode deformacdo da obra fonte, como
aponta Hutcheon (2013), as adaptacdes continuagantaar espaco na nossa cultura, dentro da
indUstria do audiovisual, perdendo, cada vez messe status desfavoravel em relacdo a
literatura.

O caminho aqui escolhido para a analise das agfsgst@ considera-las, como é consenso
entre muitos estudiosos, como um ato criativo erfmetativo de apropriacdo de conteudos,
temas, narrativas, que permitem um engajamentotertaal extensivo com a obra adaptada.
Sendo assim, ndo faz sentido perpetuar discusséetocante a fidelidade, a busca de
equivaléncias em relacéo ao texto fonte, levande@msideracdo que esses pontos ja foram, de
certa forma, esgotados e ultrapassados, com o@dasgesquisas sobre adaptacao.

Entre as inUmeras obras literarias que, ha muém sendo adaptadas para o cinema
brasileiro, encontra-se a obra de Autran Dourattoa vida em segredpublicada em 1964 e

adaptada para o cinema trinta e oito anos depmis,ocmesmo titulo, por Suzana Amaral. A obra
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de Autran traz a histéria de prima Biela, que, deda morte do pai, € convencida pelos primos
Conrado e Constanca a deixar a Fazenda do Funid@oagar na cidade com eles. Chegando a
casa dos primos, a imagem de Biela decepcionaos,tcdmecando ai o dilema que atravessara
toda sua historia de vida, dilema marcado por srikeidentidade, dificuldades de adaptacéo,
falta de aceitacdo pela familia, um casamento e atontece, deixando-a na condicdo de
"solteirona” em uma época em que o casamento deafidieterminava quem era a mulher, entre
muitos outros aspectos que serdo abordados nalloagé analise. Ao levar a histéria de prima
Biela as telas do cinema, ha uma série de tranafiiies que necessariamente ocorrem, devido
ndo sO as especificidades do meio, mas tambéne@ciohalidade da cineasta. Mas o que, na
adaptacédo, entra em dialogo com o texto adaptado®@uUfras palavras, o que é passivel de ser
adaptado? Que aspectos sao interpretados, tramasfosne recriados?

Esse Ultimo questionamento € de fundamental irApold para entendermos como
funciona, e qual é a ordem de elaboracdo de umptegd®, no que diz respeito a sua
"composi¢cado”. Como leitor, o adaptador intenciongeta vontade de traduzir o contetdo
escolhido, deseja penetrar a obra de uma forma leampe profunda, que resultara na sua
interpretacdo e cooperacgdo para a producdo delsatdsse texto base. E disso, nessa direcao,
resultard o tipo de adaptacdo que sera realizadaueras palavras, a recriacdo vai depender,
entre outras coisas, da interpretacdo realizada aéaptador. Assim sendo, opera-se uma
atualizacdo dos conteldos e uma nova propostaapaaerativa literaria, proposta que se adequa
ao momento de producéo do filme, e ndo mais addaliberaria.

Nessa direcao, deixando de ser analisada comaaregso unidirecional, em que o texto
literario tem prioridade sobre o filmico, a analilseadaptacdo passa a ser baseada em um diadlogo
intertextual, no qual ha uma contribuicao recipréaato da literatura para o cinema, quanto do
cinema para a literatura. Preservando um caratgloda adaptacdo €, ao mesmo tempo, um
objeto estético diferente, transformado, recriaglee ndo deixa de carregar, entretanto, tracos
substanciais do texto adaptacao, constituindo vamsposicdo anunciada de uma ou mais obras.
Por isso, 0 conceito de "palimpsesto”, como prapgesir Genette e que sera explorado no
decorrer do trabalho, é importante para entenderm@laptacdo como um ato criativo e
interpretativo de apropriacdo e como um engajamaetgdextual com a obra adaptada.

Nesse contexto tedrico, tem-se como objetivo gdesita pesquisa analisar como €

realizado o aproveitamento da obra fonte pelo Aetmmr/adaptador, que abarca os
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deslocamentos de forma e conteudo, indicando qmiglementos foram utilizados para a
adequacéo da obra fonte para se obter a adapiaefioatogréafica e, dessa forma, entender como
se da a transposicdo da obra fonte para a obraadari levando em consideracdo as
especificidades de cada sistema. Pretendemos,, adarvar como as personagens foram
reposicionadas e representadas na obra cinematagraidentificando os elementos,
contribuicdes, intervencbes do novo autor no teXiEsse sentido, tratando-se de uma obra cuja
personagem protagonista € uma figura feminina eaptada em uma condicdo de submissao
dupla, tanto pelo fato de ser mulher, numa socedpet vive sob a guarda do patriarcalismo,
guanto pelo fato de sair da roca e precisar setadagridade, faz-se necessario discutir como
essas questdes se estruturam na obra de Douramooefaram transpostas para a adaptagcédo de
Suzana Amaral.

Para esses fins, o trabalho se dividird em trggudas. No primeiro capitulo abordaremos
guestdes tedricas relacionadas a construcdo dssnpgens de forma geral, o percurso trilhado
para sua formacédo desde a Grécia antiga até chegaras obras mais atuais, e de forma
especifica na literatura, levando em consideraciec® narrativo e o fluxo de consciéncia, e no
cinema. De forma breve, apresentaremos tracosidk & obra de Dourado e Amaral,
introduzindo, também, a personagem Biela em suas thces, na literatura e no cinema. O
segundo capitulo consistira em uma reviséo bikdifbga do que tem sido estudado teoricamente
no tocante a adaptacao, no que concerne, sobrétsidolaptacées cinematogréaficas baseadas em
obras literarias e ao processo de recepcdo e &adwgalizado pelos cineastas; trazendo a
discussao, ainda, os conceitos de intertextualigadgermidialidade, para que se entenda as
inevitaveis relacbes estabelecidas entre as ob@sme elas dialogam entre si. O terceiro e
altimo capitulo terd como ponto central a analias duas obras em quest@éma vida em
segredo(1964), de Autran Dourado, e a adaptacdo homodingida por Suzana Amaral, em
2001, sobretudo, como a personagem Biela foi asitstrem ambas as obras e como ela vai

atender a proposta estética de cada autor.



CAPITULO | - A CONSTRUCAO DA PERSONAGEM - (BI)ELA

Dentre os aspectos formais de uma obra, sejatetarla ou cinematografica, o que torna
patente a ficcdo, que da existéncia ao enredo eapu&itui um dos componentes bésicos da
narrativa, sdo os personagens. A tendéncia é assms 0 enredo aos personagens, suas vidas,
problemas, destino, acdes, isso porque nos idenifis, nos projetamos neles e, através da
leitura, passamos a viver o mundo ficticio queaeaoa diante de nossos olhos. O personagem,
nessa direcdo, assume um papel fundamental napdisa,dentre tantas outras caracteristicas,
possibilita a adeséo afetiva e intelectual do leppelos mecanismos de identificacdo, projecao e
transferéncia.

Beth Brait, em sua obr& personagemfaz um breve estudo sobre os caminhos trilhados
desde a tradicdo critica no tocante ao concaitg;do e os modos de existéncia desse objeto.
Voltando o olhar a Grécia Antiga, d& inicio ao ®=siudo apontando para o primeiro que
trabalhou o conceito de personagem e sua funcaditeratura: Aristételes. Seguindo o
pensamento de Brait, destaca-se dois direcionasieitiodamentais contidos na obra de
Aristoteles que tem a ver com 0s conceitos arigtogde mimesis e verossimilhanga, que séo a
personagem como reflexo da pessoa humana e a @gesorcomo construcdo, cuja existéncia
obedece as leis particulares que regem o textanBir desses conceitos, Brait comeca dar corpo
na dissociacdo que intenta fazer entre pessoaser@gem, ndo sendo este, uma reproducao
daquele, mas sim "[...] um ente composto pelo pagdartir de uma selecdo do que a realidade
Ihe oferece, cuja natureza e unidade s6 podemosseguidas a partir dos recursos utilizados
para a criacao” (BRAIT, 2006, p.31).

Partindo de Aristételes, Brait afirma que em fundas narrativas aristotélicas e também
das narrativas de Horacio, que divulgava e reitess/ proposicoes de Aristételes, aliando-se a
essas as formulacdes acerca da moralidade dagéesonagem, na ldade Média, conservava o
carater de forca representativa, de modelo humamalizante, servindo, dessa forma, aos ideais
cristdos. Esse compromisso estabelecido entrer@agsm e pessoa perdura na Renascenca, cuja
concepcao de arte valoriza agquelas que conduzemadagao virtuosa, tendo, a personagem, o
dever de reproduzir o melhor do ser humano. A mpddi segunda metade do século XVIII e
adentrando o século XIX, ainda seguindo os dadesaptados por Brait, essa visdo herdada por

Aristoteles e Horacio vai sendo substituida por wisfio psicologizante que entende a
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personagem como a representacdo do universo pymwmlde seu criador. Nesse momento,
também, o romance se desenvolve e se modificajradtipuum novo publico, o publico burgués.
Nessa direcdo, o advento do romantismo da espagonaance psicolégico, a confissdo e a
"andlise de almas", e ao romance historico e, apkesae intensificarem as pesquisas tedricas no
tocante a natureza e a funcédo das personagenagqrendo sao mais vistas como imitagcéo do
mundo exterior, mas como proje¢do da maneira ddasescritor, ainda continuam sendo vistas
como um ser antropomorfico, cuja medida de avadig&d ser humano.

De acordo com Brait, € o século XX que marca unadg metamorfose na prosa de
ficcdo, ao lado de grandes escritores do porte aedll Proust, Virginia Woolf, Kafka, Thomas
Mann e James Joyce, opera-se uma significativafioacio na concepgdo da escritura narrativa,
objetivando um conhecimento das especificidadegbda literaria como um ser de linguagem.
Em 1920, como aponta Brait, comTaoria do Romancege Gyorgy Lukacs, o romance é
encarado como sendo um lugar de confronto entreer@i tprobleméatico e o mundo do
conformismo e das convengdes, heroi que esta amonesnpo em comunhdo e em OpoSiGao ao
mundo. Em 1927, Forster encarrega-se de esclaafpens aspectos ligados ao romance e a
personagem de ficcdo. Em sua oBspects of the novedensivel & producéo literaria daquele
momento,Forster apresenta sua classificacdo de personagepsanas e redondas, trabalhando
o ser ficticio como sendo um entre os componendsgds da narrativa e possibilitando sua
relacdo com as demais partes da obra, e ndo mensspor referéncia a elementos exteriores,
apesar do ente ficcional, aqui, ndo ser inteiraendaspido das injuncées humanas.

E apenas com os formalistas russos, segundo coed¢uBrait, que o personagem é visto

como um ser de linguagem, como ela afirma:

A personagem passa a ser vista como um dos contpsragfabula, e sé adquire sua
especificidade de ser ficticio na medida em qué ssbmetida aos movimentos, as
regras proprias d&rama. Finalmente, no século XX e através da perspectos d
formalistas, a concepc¢ao de personagem se despitasdauletas de suas relagdes com
0 ser humano e passa a ser encarada como um dargdagem, ganhando uma
fisionomia prépria.

Levando em consideracdo que nosso objetivo néaliear um estudo aprofundado sobre
a origem do ser ficcional e seu desenvolvimentmassos dias, essa breve exposicao de Brait ja
nos é suficiente, por ora, para entendermos comp@rsonagem se constituiu como um ser de

linguagem e para compreendermos que ela, de fatoexiste fora das palavras ou de qualquer
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outro sistema em que apareca, em se tratando @ ficer ciéncia de que os personagens sao
seres linguisticos e ndo subjuga-los apenas aadaliconcreta nao significa que essa relacao
entre a ficcdo e a realidade ndo exista, signgiea quer sejam tirados das vivéncias reais ou
imaginarias, sonhos ou acontecimentos cotidianogtarialidade dos seres ficticios s6 pode ser
atingida por meio de um jogo de linguagem que teeresivel a sua presenca e movimentos, em
outras palavras, € o texto e seus artificios queeém os elementos para qualquer analise do
personagem.

Apesar de serem seres de ficcdo, "edificios dav@md" como Brait denomina, os
personagensepresentanpessoas, e de uma forma ou de outra, espelhamaaSéa criacdes
formuladas a partir de uma selecdo do que a rel@lidéerece ao criador, mas que s6 adquirem
forma a partir dos recursos utilizados para a &da¢Jm exemplo muito pratico utilizado por
Brait para entender essa dicotomia entre o serepreduz uma realidade e o ser inventado é a
fotografia. Linguagem que capta e simula o reahuito comum caracterizarmos a linguagem
fotografica como uma reproducéo fiel da realidapimndo, na verdade, ela é uma simulagéo do
real. Trata-se, nesse sentido, de uma composigaotrabalho de linguagem que cria uma
realidade: "O fotografo néo registra uma imagers. &la uma imagem. Seu ponto de partida e
seus instrumentos séo trabalhados para criar&oilds real” (BRAIT, 2006, p. 16). Nessa iluséo
do real que se concentra o esforgo dos escritpredutores de cinema e outros que produzem
arte, ndo sé no tocante aos personagens, mas a tadiverso que € construido pela fic¢do

Renata Pallotini (2015), faz um estudo que muibmtrgbui no que diz respeito a
construcdo da personagem. Apesar de se voltar atlregia, seus conceitos abrangem o
problema da personagem em geral. Atendo-nos aintanceitualizacdo da personagem, para

Pallotini, a personagem consiste num esquema deis&no:

O autor, na criagdo de uma personagem, desenhaguerea de ser humano, preenche-
0 com as caracteristicas que lhe sdo necessé&itise ds cores que o ajudardexistir,

a ter foros de verdade. Uma verdade, é claro,ofiadi Nao se trata de ter uma
personagem que seja a copia do real de uma pesaluper, viva, existente, conhecida
do autor. Mas de criar um ser de ficcdo, que reamasi condicfes de existéncia; que
tenha coeréncia, légica interna, veracidade. Um ez poderia ter sido,ndo
necessariamente um gpre éPALLOTINI, 2015, p. 25).

Esse ser de ficcdo que reune em si condicbes ide€moia, que apresenta foros de
verdade, uma verdade, entretanto, ficcional, epgeeisa ser coerente, dotado de logica interna e

7

veracidade € o que garante a verossimilhangca @teen uma obra, conceito aristotélico
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fundamental para entendermos a complexidade ddrgo@s de qualquer personagem. Sendo
uma pessoa imaginaria, o personagem é construiaeéatda selecdo de tragos distintivos dos
seres humanos, tracos que tenham condi¢des dé& @efi@linear um ser ficcional e que atendam
aos propoésitos do seu criador. O personagem preeisaerossimil, semelhante a realidade; ndo
necessariamente realista, copia do real, ndo reg@sente unser que ¢mas quepoderia ter
sido,que tenha relacdo com seu modelo, ainda que s@&uagdo autbnoma.

Anatol Rosenfeld, erA personagem de ficcd@976), organizado por Antonio Candido,
se encarrega de, no capitulo inicial, estabeleceslagdo entre literatura e personagem. Ao
trabalhar essas questdes que dizem respeito aoonfigtidio e sua relacdo com a realidade,
assim destaca:

Este mundo ficticio ou mimético, que frequentemeafiete momentos selecionados e
transfigurados da realidade empirica exterior aotmrna-se, portanto, representativo
para algo além dele, principalmente além da reddidampirica, mas imanente a obra
(ROSENFELDin CANDIDO, 1976, p. 15).

O mundo ficticio, nessa direcéo, € construido yroa selecdo cuidadosa e precisa de
palavras, imagens, ritmos, repeticdes, associagfies ao representarem e transfigurarem a
realidade empirica exterior a obra, ultrapassaruocsentido e adquirem forca dentro da prépria
obra, criando assim seu proprio sentido, que épatimRosenfeld, imanente a obra. Discutindo
essas questdes, Rosenfeld trabalha com trés "prasleque giram em torno da obra literaria
ficcional: o problema ontoldgico, l6gico e epistédgico. No primeiro deles, o autor discorre
sobre as imagens ou seres "puramente intenciooaisgja, aquelas que nao possuem autonomia
Ontica e sao projetadas por intermédio de orad@esando em mildos, o autor compara o texto
ficcional a outros tipos de textos e comprova quiferenca entre eles consiste no fato de no
primeiro as oracdes projetarem contextos objecejaggravés destes, seres e mundos puramente
intencionais, que ndo se referem diretamente & setencionais (6nticamente autbnomos), em
outras palavras, a objetos determinados que indepedo texto.

Nesse contexto, ha, por meio das objectualidadesmente intencionais, a pretensao ou
ndo em corresponder, adequar-se exatamente agsreai® a que se referem, e ai consiste o
problema logico abordado por Rosenfeld. Em obratificas, noticias e reportagens, as
objectualidades puramente intencionais pretendemesgmonder aos seres reais ou ideais
referidos, havendo, portanto, a intencdo sériaetidade. O que difere da ficcdo, cuja construcéo

pode apresentar visfes profundas da realidade fajream que, necessariamente, seja possivel
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verificar essa realidade, quer em termos empirigosr puramente I6gicos. Isso porque, como
explica Rosenfeld, o conceito de "verdade", quarsimlo para obra de arte ou de ficcdo, tem seu
sentido proprio; diz respeito, por exemplo, & coee interna do mundo imaginario das
personagens e situacdes, a verossimilhanca, atiaittade, entre outros. Ao passo que o "falso"
na ficcao, consiste naquilo que é incoerente, cpanexemplo, um romance mediocre pode ser
“falso" assim como é praticamente impossivel chamarauténtico conto de fadas de falso. O
gue Rosenfeld deseja expor € que o texto ficciapaedsenta uma intencdo diversa, particular,
gue é deter o leitor na imagem que o proprio tertwstroi, sem buscar correspondéncias exatas
na realidade referente. O autor cria apenas untdeafe real" através do trabalho minucioso com
a palavra ou com qualquer que seja o instrumentizagio na constituicdo da obra, dando
veracidade e coeréncia ao objeto. O trecho queesegesar de extenso, explica claramente as

guestbes aqui apresentadas:

Ainda que a obra ndo se distinga pela energia ssipeeda linguagem ou por qualquer
valor especifico, notar-se-4 o esfor¢co de partiadg concretizar e individualizar os
contextos objectuais, mediante a preparagdo dectaspesquematizados e uma
multiplicidade de pormenores circunstanciais, gigsan a dar aparéncia real a situagdo
imaginaria. E paradoxalmente esta intensa "aparédeirealidade que revela a intencéo
ficcional ou mimética. Gragas ao vigor dos detalhas veracidade" de dados
insignificantes, a coeréncia interna, a logica masivacdes, a causalidade dos eventos
etc., tende a constituir-se a verossimilhan¢a dodonuimaginario. Mesmo sem alguns
destes elementos o texto pode alcancar tamanha €ergconvicgdo que até estorias
fantasticas se impdem como quase-reais. Todadpargéncia da realidade ndo renega o
seu carater de aparéncia. Ndo se produzira, nalddeira ficcdo", a decepcdo da
mentira ou da fraude. Trata-se de um "verdadeiroaparencial® (Julian Marias),
baseado na conivéncia entre autor e leitor. Or|gi@rceiro da empresa lidica, entra no
jogo e participa da "ndo-seriedade" dos quaseguieo do "fazer de conta"
(ROSENFELDIn Candido, 1976, p. 20-21).

N

Dando sequéncia, o autor discorre sobre o prablepistemologico, e ai, mais
especificamente, fala sobre a personagem. Pare eddravés da personagem que a camada
imaginéaria presente na ficcdo se adensa e seligasi& com o surgir de um "ser humano” que se
declara o carater ficticio ou ndo do texto, poiarglo ele aparece, tornam-se possiveis oracdes
categorialmente diversas de outros enunciados ®ra¢gles reais ou em textos nédo-ficticios,
como por exemplo, o uso de determinadas palavasegam o leitor diretamente & consciéncia
da personagem, como os verbos definidores de mamEgssiquicos: "pensava”, "duvidava",
"receava". Claro é que, para a criacdo de todonimerso imaginario, de personagens "vivas" e

situacOes "verdadeiras", é necessario que hajanumhbdizacdo de todos os recursos que estao
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envolvidos na producdo de uma obra. Essa mobilizdgéa a obra seu carater imaginario ou ao
menos "imaginativo", como afirma Rosenfeld, fazemdon que ela seja de fato uma obra
ficcional.

Toda essa construcdo que caracteriza, nessadliedazer artistico, leva o receptor a
uma experiéncia estética que é desinteressadajeto g ndo é meio para outros fins, o que
interessa € o proprio objeto como tal. Nesse ctmtex leitor ou telespectador ndo se atem
apenas a "ideia" expressa, nem somente a confiusensivel "em que" ela aparece, mas ao
"aparecer" como tal, ao todo, como esclarece RekenMas sé conseguimos apreender
esteticamente a totalidade e plenitude de umadbiate ficcional, quando conseguimos sentir
vivamente todas as nuancgas dos valores estétitaEm ndo estéticos, ou seja, religiosos,
morais, politico-socias, que também estdo em jogte e defrontam seres humanos. E é por
iISSO que 0 prazer estético provoca no receptorfrovento e a risada, o 0dio e a simpatia, a
repugnancia e a ternura, a aprovacio e a desafimva@ mundo ficcional o lugar em que nos
defrontamos com seres humanos de contornos definielm ampla medida transparentes,
vivendo situacdes exemplares de um modo exemplantq positiva como negativamente. E é a

esses seres, na literatura e no cinema, que nparecnos em diante.

1.1. A construcdo da personagem na literatura

O texto e as oracdes que o constituem, é claroses@pre finitas, limitadas, e por isso
ndo podem, jamais, esgotar a multiplicidade irdinitas determinacdes do ser real. NOs,
individuos reais, temos uma visdo fragmentariamgtdda da realidade e dos outros seres
humanos, e as oracfes de um texto projetam umarainda mais fragmentario que a nossa
visdo. As pessoas reais, como aponta Rosenfel®),189ssuem uma infinidade de predicados, e
guando sdo representadas em um texto, o sdo pordaeracoes finitas, apresentadas sempre
como uma configuracdo esquematica, como ja vimtariarmente, embora sejam projetadas
como individuos ‘"reais". Essa configuracdo apareee literatura permeada de zonas
indeterminadas, decorrentes da limitacdo das osa¢darém, o leitor ndo as nota por varias
razbes: porque se atém positivamente ao que é @agdor isso, acaba encobrindo as zonas

indeterminadas; porque tende a atualizar certaseesas preparados e também, porque costuma
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"ultrapassar"o que é dado no texto, embora segdgypor ele. Essa limitacdo da obra ficcional

resulta, porém, em uma de suas maiores conquista®, explica Rosenfeld:

Precisamente porque o numero das oracdes € neapswate limitado (enquanto as
zonas indeterminadas passam quase despercebilagysanagens adquirem um cunho
definido e definitivo que a observacao das pesseais, e mesmo o convivio com elas,
dificilmente nos pode proporcionar a tal ponto.ci@mente porque se trata de oragdes
e ndo de realidades, o autor pode realcar aspessasiciais pela sele¢do dos aspectos
que apresenta, dando as personagens um caratenitidésdo que a observacdo da
realidade costuma sugerir, levando-as, ademasvyésrde situacbes mais decisivas e
significativas do que costuma ocorrer na vida. iBazcente pela limitagdo das oragoes,
as personagens tém maior coeréncia do que as pessais (e mesmo quando
incoerentes mostram pelo menos nisso coeréncia)y memplaridade (mesmo quando
banais); maior significacéo; e, paradoxalmente ptammaior riqueza - ndo por serem
mais ricas do que as pessoas reais, e sim emeidadoncentracdo, selecdo, densidade
e estilizacdo do contexto imaginario, que relndias dispersos e esfarrapados da
realidade num padréo firme e consistente (ROSENFEBLTandido, 1976, p. 35).

Antonio Candido, na mesma olkgersonagem de ficcdt976), aponta que a leitura do
romance depende basicamente da aceitacdo da velaaeesonagem por parte do leitor. Nesse
sentido, o personagem é user ficticio, ou seja, uma criacdo imaginaria que comunica a
impressdo de uma verdade existencial. H4, nestidseamma relacao de afinidades e diferencas
entre o ser real e o ser ficticio, como, por exemplpercepcdo do outro. Candido discorre sobre
a percepcao que os seres humanos tém de seus ae@®lpercepcdo que descreve como
continua no tocante a zona fisica e descontindacante a zona espiritual; em outras palavras, o
ser uno que, aparentemente, o contato com outrssoge revela, através da convivéncia
espiritual, uma variedade de modos-de-ser por veaegaditoria, que estd sob um dominio
infinito e dificilmente serd apreendida em suagntiade por outro ser. Na ficcdo, essa visao
fragmentaria que é imanente a prépria experiénoisset humano é criada, estabelecida e
racionalmente dirigida pelo escritor, 0 que faz @pra os personagens sejam relativamente mais
I6gicos, mais fixos do que o ser real.

Nessa direcdo, o autor da obra ficcional se submetgna necesséaria simplificacao,
marcando cada personagem por meio de gestos ctatods, frases, objetos significativos que
fazem com o que o leitor a identifigue, sem, n@etat, diminuir a impressdo de complexidade e
profundidade que permeia cada personagem, porgesample fragmentada, como Candido
coloca, “[...] a sua combinacéo, a sua repetic&naaevocagdo nos mais variados contextos nos

permite formar uma ideia completa, suficiente evawente daquela forte criacdo ficticia”
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(CANDIDO, 2011, p. 58). Enquanto a nossa interg@ados seres humanos € mais fluida, o
escritor estabelece uma imagem mais coesa e mariasel, que Candido chama dddgica da
personagemcuja existéncia e natureza séo delimitadas pelar,abem como sua profundidade
gue consiste num universo cujos dados estéo todusstia. Nessa direcao, através dos recursos
de caracterizacdo, “[...] o autor consegue dar prassdo de um ser ilimitado, contraditério,
infinito na sua riqueza, mas nds apreendemos, \BIMEDS €ssa riqueza, temos a personagem
como um todo coeso ante a nossa imaginagao” (CANDED11, p.59).

Wayne Booth, nessa mesma linha de pensamento,aafjjme na vida real nunca
conhecemos nada, exceto a nés mesmos por meigries sinternos completamente fidedignos, e
a maioria de ndés obtemos s6 uma visdo demasiadmalpale ndés mesmos. Na literatura,
entretanto, de acordo com Booth, é diferente, fgmos a tendéncia de confiar com seguranca e
sem duvida naquilo que o narrador nos diz, paraagsin a historia possa ser compreendida, 0
gue ele chama de “autoridade artificial” do narrado

Voltando a Candido, o autor afirma que o romancdemm procurou aumentar cada vez
mais, em sua constru¢do, o sentimento de dificeld#al ser ficticio, diminuindo a ideia de
esquema fixo e ente delimitado. E isso s6 é pdspile trabalho de sele¢cdo e combinacdo
realizado pelo escritor, que cria 0 maximo de cexighde, de variedade, com um minimo de
tracos psiquicos, atos e ideias. Candido assimeldfi tratamento das personagens pelos

romancistas modernos:

1) Como seres integros e facilmente delimitaveigrcados duma vez por todas com
certos tragos que os caracterizam; 2) como seraeplioados, que ndo se esgotam nos
tragcos caracteristicos, mas tém certos pocos piofynde onde pode jorrar a cada
instante o desconhecido e o mistério (CANDIDO, 2@l 50).

Essa segunda maneira de tratar o personagem foadsapor um modo mais intimo de
enxerga-lo, sem uma regularidade fixa, também &éddcilmente identificavel, tendo o autor
gue, a cada mudanca do modo de ser do personage@ar mdo de uma caracterizacao diferente.
Aqui o0 personagem ¢ visto pela sua existéncia prafsinda e ndo por uma observagao corrente
ou pelo seu comportamento em sociedade. De acorddCandido, o senso de complexidade da
personagem e a simplificacdo do enredo marcam arrcenmoderno, cujo apice foi o Ulisses, de
James Joyce. Esses seres, dos quais pode “jocetaainstante o desconhecido e o mistério”,
tornaram-se o foco dos escritores que optaram abultrar com a vida interior dos seus

personagens.
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Pallotini (2015), quando discorre sobre a caraza€éo da personagem, afirma que o
autor deve saber tudo a respeito de suas criatleagja aparéncia fisica as suas preferéncias, de
seus defeitos as suas mais reconditas alegriasc&ssario que o ser ficticio seja viavel, crivel,
passivel de se assenhorar da nossa imaginaca@udasas formas pelas quais uma personagem
€ apreendida? A primeira forma de apreensdo ddadmédallotini, € a visual. Dependendo da
proposta do autor, a aparéncia fisica da personggel® ser, ou ndo, muito detalhada. Sexo,
idade, aparéncia, cor, raca, defeitos fisicos,aram¢do especial, traje ou modo de vestir, modo
de se mover ou gestos especiais; tracos audiwosé&m, como voz e maneira de falar, sotaque;
todas essas caracteristicas sdo utilizadas parmsempar uma personagem, levando em
consideracéo o estilo, a época e a proposta dm text

A maneira como a personagem se coloca em relacgoudms; a forma como se insere
Nno seu grupo, como se caracteriza, portanto, soerdk; sua situacdo na sociedade a que
pertence, se é criado ou patrdo, senhor ou esgoaboe ou rico; sua profissdo; a situacdo da
personagem dentro de sua familia; ligacdes nosogrgpciais; convic¢des politicas e morais;
ligacbes amorosas ou amizades; preconceitos; crefigansa; a parcela de poder que possui;
grau de liberdade de que desfruta; sua consciéodas esses aspectos levam a caracterizacéo e
sdo formas de apreensédo da personagem, como ealp@nP Nessa direcdo, da caracterizacéo
fisica, passamos a auditiva, depois a social efipgrquando a consciéncia entra em cena,
passamos a caracterizacao psicoldgica, e ai, importhecer o modo de ser da personagem, sua
constituicdo psicoldgica, sua afetividade, emogdegntimentos. Importa também, nesse modo
de apreensdo, conhecer a capacidade que a pensopagsui em fazer suas proprias op¢oes e
manté-las, sua persisténcia, pertinacia e teimosia.

Como Pallotini aponta, os campos nao existem dendoisolada, mas eles se
interpenetram. Dessa forma, o que é psicologica devsocial, o que € fisico leva ao psicoldgico
e assim por diante. Mas, independentemente da raac@no ela € abordada em determinada
obra, seja por aspectos fisicos, sociais, psicoddgbou outros, o importante, como destaca a

autora:

[...] € que se compreenda ser o total da constrdedama personagem um processo de
estruturagdo de um ser humano ficticio, mais ouosmi@heio de detalhes, conforme a
natureza do texto, mas sempre coerente, capaznderczer e de cobrar uma espécie de
existéncia propria (PALLOTINI, 2015, p. 89).
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Nessa direcdo, a personagem sera construida pa@icwm papel determinado pelas
intencdes de seu criador. Quando o autor sabe a geesonagem pretende, sabera, entdo, o que
se deverd mostrar. E é por isso que Pallotini afigme a melhor forma de se caracterizar uma
personagem é pela acao, pelo que ela faz, poisa&a® seja no didlogo como nas atitudes
tomadas, que se mostrara com melhores recursogtercda personagem. Como ha, na obra
literaria, um conjunto de personagens, 0 que unrdpercute em outro, e vice-versa, ou seja,
cada personagem se caracterizara também pelo quatass lhe fazem. Dessa forma, a
personagem vai sendo desenhada por seus atosragalgestos, informacdes, pelos outros
personagens, e o leitor vai descobrindo, poucauag@auem ela é.

Como foi dito anteriormente, as vontades e acOesiad interferem na construcdo e
sentido de determinada personagem. H4 uma senerditos externos que irdo interferir na
trajetoria da personagem, como deparar-se com eotrigade, com outras personagens, que
guerem a mesma coisa ou desejam coisas diferentesgesejam impedir o protagonista de
alcancar seu alvo, que exercem influéncia conteagaséncia de determinado ser ficcional, entre
muitos outros conflitos estabelecidos. Nesse senticconflito € dindmico, cresce, intensifica-se
para depois sofrer uma mudancga, ou podera, tantbEmformar-se pelo acréscimo ou supressao

de alguns dos seus elementos. Nas palavras déiftallo

Um conflito colocado no inicio de uma peca pode,rpais importante que seja,
desaparecer ou perder lugar, seja pela pura e esmgblucdo, seja pela
movimentacdao, troca de posi¢cdes ou mudanca de;dsrde seus participantes
(2015, p.110).

Apesar dos conflitos e obstaculos externos viviglElas personagens, o maior obstaculo,
de certa forma, com que se depara uma personagéande#ro de si proprio, como aponta
Pallotini. O conflito interior é fruto da complicag psicologica, da complexidade da alma do
homem. H& no carater, com maior ou menor intensidach choque de posicdes opostas, um
confronto subjetivo, "[...] numerosos vetores caran, como 0s aros de uma roda, ao eixo"
(PALLOTINI, 2015, p. 105). E sdo esses vetoresrgpeesentam as diversas possibilidades, por
vezes contraditorias, que formam o caréater: vonéadentra-vontade, ambicdo e medo, lealdade
e deslealdade, entre outros. Como no conflito e&ieaqui também as posi¢cbes sdo opostas,
porém, colocadas dentro de uma mesma consciénéia. dhamicas, intensificando-se e

crescendo no decorrer da narrativa.
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Nesse contexto, os conflitos se estabelecem del@aomm a funcdo desempenhada por
cada personagem. Pallotini caracteriza dois tipppe@rsonagens: a "personagem-sujeito” e a
"personagem-objeto”. A primeira é livre e senhogasdas acdes; tem vontade prépria, decide,
escolhe e age. Ela soO terd sua liberdade limitad@a yontade de outra personagem-sujeito,
igualmente livre. As pressdes materiais, 0 medmdde ou da pobreza ou as ameacas de uma
ordem legal constituida ndo a cerceiam. Mas, coponta a autora, até que ponto o homem €
fonte de suas proprias agbes? Para Pallotini, gnagem das marionetes, boneco de forma e
aparéncia humanas, mas sem vontade propria, megipre por for¢as exteriores, forcas que o
levam a fazer o que faz, a agir como age, que #&@coas a imagem da personagem-objeto.
Nessa direcdo, sempre vai haver o problema da dddali liberdade-determinacdo da
personagem. Sua verdade se assenta no sentidg dighdtico, € mesmo com o avanc¢o de sua
individualizacdo e psicologizacdo, que |Ihe garantema certa liberdade pessoal,0 dual, o
ambiguo e o misterioso ainda estdo presentes. NEsgexto, nas palavras de Pallotini, a
personagem, como no movimento de um péndulo, dgcila entre maiores ou menores doses de
exercicio da vontade ou de determinagdo exteriarséma, ora € mais sujeito, ora € mais objeto.
E nunca, parece-nos, sera totalmente livre, olntetste determinada” (2015, p.84).

Todas essas questdes acima trabalhadas, recaamstaaqdo narrador. Brait afirma que
qgualquer tentativa de sintetizar as maneiras peisséle caracterizacdo de personagens esbarram
necessariamente na questdo do narrador, poisgéiete conduz o leitor por esse mundo que vai
se criando a sua frente. Ndo ha maneira de vismalin personagem, como ele se materializa,
sem um foco narrativo que dé luz a sua existémiisenfeld (1976) aponta que no género
narrativo, o narrador em geral finge distinguildas personagens, ao passo que no género lirico e
dramético, ou estéa identificado com o Eu do mormblog, aparentemente ausente do mundo
dramético das personagens. Nessa direcdo, someng&nero narrativo surgem formas de
discurso ambiguas, projetadas ao mesmo tempo dep#uspectivas: a da personagem e a do
narrador ficticio. Dessa forma, de acordo com Redgnna ficcdo narrativa, constitui-se um
narrador ficticio que passa a fazer parte do munadado, identificando-se por vezes com uma

ou outra personagem, ou tornando-se oniscientep&lasras de Rosenfeld:

O narrador ficticio ndo € sujeito real de orac@ssno o historiador ou o quimico;
desdobra-se imaginariamente e torna-se manipuldddiuncéo narrativa (draméatica,
lirica), como o pintor manipula o pincel e a cogonnarrade pessoas, eventos ou
estados; narra pessoas (personagens), event@slesedt isso é verdade mesmo no caso
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de um romance histérico. As pessoas (histéricas),sa tornarem ponto zero de
orientacdo, ou ao serem focalizadas pelo narraseciente, passam a ser personagens;
deixam de ser objetos e transformam-se em suje#®®s que sabem dizer "eu"
(ROSENFELD, 1976, p. 26).

Nessa direcdo, ndo ha narrativa sem narrador,eéejam elemento ndo envolvido na
histéria, portanto, uma verdadeira camera, ou camma personagem envolvida direta ou
indiretamente com os acontecimentos narrados. B¥@@6) caracteriza o narrador como uma
camera, quando se trata do narrador em terceisa@eNesse modelo de narracdo, a personagem
ndo € posta em cena por ela mesma, mais pelo dgastnas acoes. Dessa forma, o narrador
simula um registro continuo, focalizando a persenmage acordo com seus interesses. E comum
a utilizacdo do discurso indireto livre para amania separacdo rigida entre a "camera" e a
personagem, concedendo uma autonomia para conl@eemterioridade que nao poderia ser
captada pela observacdo externa. Nessa direcaoradar vai construindo, pela narracéo, pela
descricdo minuciosa de tracos de forma geral, asopagens, funcionando a narracdo, a
descricdo e o didlogo como movimentos de uma cameEaacumula signos e combina-os de
maneira a focalizar os tracos que, construindo reretizando essa existéncia com palavras,
remetem a mundo referencial, reconhecido pelorleito

Quando a narracao é feita em primeira pessoa, &nacteriza ndo mais o narrador, mas
a personagem como camera, o que implica um envehtoncom 0s acontecimentos que esto
sendo narrados. O leitor toma conhecimento de &idavés da perspectiva da personagem e,
levando em consideracdo a dificuldade que o semhamapresenta de conhecer-se e exprimir
esse conhecimento para outra pessoa, esse modedordedo resultard em personagens densas,
complexas, mais proximas a propria complexidadseddwumano.

Ha ainda a personagem que se expressa por si mésmaaso do diario intimo, das
memorias, do mondlogo interior, entre outros. Negliscursos, que procuram presentificar a
personagem, a distancia entre o escrito e o "Viililminui, pois sua interioridade é exposta. O
monologo interior € 0 que vai mais longe nessaateat de expressdo da interioridade da
personagem. O leitor entra em contato diretamemte @ fluir dos pensamentos do ser ficticio,
com o fluir de sua "consciéncia"”, a qual obedeaenaninimo de sintaxe, um volume grande de
sintagmas que se sucedem, permitindo a confluéecieontetdos dispares e a reproducéo de
movimentos alégicos dos pensamentos apanhadosiesstalo de nascimento e expressdo. A

personagem testemunha é a Ultima caracterizadaBpait, e consiste num recurso de
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caracterizacdo que utiliza uma personagem secangemia fazer conhecer a personagem
principal. O narrador leva o leitor a enxergar, fdema discreta, a figura do protagonista,
ganhando sua empatia.

Norman Friedman (2002), em seu texto “O ponto ideawna ficgcdo”, desenvolve uma
tipologia sistematica dos diferentes pontos devagpartir dos quais as histérias sdo transmitidas
aos leitores. Nessa direcdo, traz o posicionameatwarios estudiosos, como Joseph Warren
Beach e Bradford Booth, os quais argumentam que dasaquestbes cruciais do romance
moderno € o desaparecimento do narrador, ou sbjat@ia sendo conduzida pelas impressdes
das préprias personagens. Na segunda parte dexdeuRriedman pontua que se o problema do
narrador € a transmissao apropriada de sua eatbtetor, algumas questdes sdo essenciais para
chegarmos a uma tipologia mais sistematica: quésnaia leitor? De que posicdo em relacdo a
histéria ele a conta? Que canais de informacacrad@ usa para transmitir a histéria ao leitor?
A que distancia ele coloca o leitor da historiadman também apresenta a diferenciacao
estabelecida por Lubbock entre “contagll{ing) e “mostrar” §howing, que esta relacionada ao
problema da intervencéo e do retraimento do autoredacao a historia. Nessa direcéo, Lubbock
define como sumario narrativo (contar) a apresé@otageneralizada de uma série de eventos
cobrindo alguma extensdo de tempo e uma variedadmahis, sendo-nos apresentados de
segunda mao e de forma indireteersusa cena imediata (mostrar), que emerge quando 0s
detalhes especificos, continuos e sucessivos dpoteaspaco, acdo, personagem e didlogo
comecam a aparecer, apresentados de forma imediatta.

Nesse contexto, a tipologia de Friedman é cond#tyior oito pontos de vista que
caminham em direcdo ao “desaparecimento” do narrado no minimo, rumo a um narrador
bem mais objetivo. De forma resumida, temos osistggupontos de vista: o primeiro deles é o
autor onisciente intrusajue apresenta um ponto de vista totalmente dait podendo informar
ao leitor as ideias e emoc¢Oes das mentes das pgeste as suas proprias; sua caracteristica
especifica sdo as intromissdes autorais sobreaa ®dmodos e as morais e ha uma tendéncia ao
sumario narrativo. O seguinte éarrador onisciente neutiaque se diferencia do primeiro pela
auséncia das intromissodes; este fala em terceisopes a tendéncia predominante é descrever 0s
personagens e explica-los ao leitor com sua voprig0ainda que possa permitir a seus
personagens falarem e agirem por eles mesmbésu'Gcomo testemunha& o proximo ponto de

vista apresentado por Friedman, cujo narrador éparsonagem secundario mais ou menos
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envolvido na acgdo, que fala na primeira pessoa quab € negada qualquer voz direta nos
procedimentos; as cenas sdo geralmente apresemtamasa testemunha as vé. Narrador-
protagonista,alguns outros canais de informacédo sdo eliminaalamisciéncia desaparece, o

z

angulo de visdo € central e o narrador encontrirsiéado a seus préoprios pensamentos,
sentimentos e percepcfes. Em sequéncia, o proxonto ple vista € a@nisciéncia seletiva
multipla; nela, perde-se o “alguém que narra”, o leitoruess@ “ninguém”, a historia vem
diretamente das mentes dos personagens, predominaceha. A historia, nesse caso, pode ser
contada por Vvarios personagens. Ao contrario dariant naonisciéncia seletivacomo nos
mostra Friedman, o leitor fica limitado a mente ajgenas um dos personagens.nfodo
dramético,penultimo ponto de vista exposto por Friedman asaateriza por apresentar ao leitor
informacdes limitadas ao que o0s personagens fazdatam, aproximando-se de uma peca
teatral; o angulo de visdo é frontal e fixo e daétisia é pequena. O Ultimo ponto de vista
apresentando por Friedman éc@amera transmiteflashesda realidade, sem uma selecdo ou
organizacao aparente. Essa, por fim, é a ultimahéan, em matéria de excluséo autoral.

O “desaparecimento” do autor foi uma questdo amghdendiscutida na segunda metade
do século XX por tedricos como Roland Barthes eheli¢-oucault e ndo € nosso objetivo tratar
sobre essas teorias aqui. Ha, porém, o interésseefncionado anteriormente, de trazer a luz a
existéncia profunda dos personagens, existéncaeEsnao se patenteia a observacéo corrente,
nem se explica pelo mecanismo das relacdes, deesugdéncia brota o desconhecido e o
mistério; ha, nesse interesse, uma tendéncia dadwarem querer se “esconder”, ser 0 mais
objetivo possivel, para que essa existéncia vertbaapor meio dos préprios personagens, ou
melhor, de suas mentes. Candido salienta que maitstas atribuem apenas a arte a
possibilidade de certeza, certeza interior. Pacaud®r como mostra Candido, os mais intimos
contatos do ser nada mostram do semelhante, eongaaate nos faz entrar num dominio de
conhecimento absoluto. O romancista nos leva pam&raldo personagem, o0 que consiste, para

Candido, numa das funcdes capitais da ficcao:

Neste ponto, tocamos numa das fungbes capitaiscdaof que € a de nos dar um
conhecimento mais completo, mais coerente do quenbecimento decepcionante e
fragmentario que temos dos seres. Mais ainda: dderp@omunicar-nos este
conhecimento (CANDIDO, p. 64, 2011).
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Para trazer essa existéncia intima, interna, pdafudas personagens, os grandes
escritores tiveram que encontrar uma maneira padazir essa vida interior que fosse o mais
realista possivel. E uma delas foi o uso do gémerala técnica do fluxo de consciéncia, conceito

importante para essa pesquisa, ao qual daremoatemgfio especial no tépico a seguir.

1.1.2. O fluxo de consciéncia

Apesar da multiplicidade de formas com que é eggule, o conceito de fluxo de
consciéncia pode ser aplicado com certa precisdodguse trata de um sistema utilizado para
apresentar os aspectos psicoldgicos dos personagditgdo. Robert Humphrey faz um estudo
minucioso em sua obr@ fluxo da consciénci@l976) sobre os principais aspectos que dizem
respeito ao seu uso, como as funcdes, as técogastificios e as formas que o caracterizam.

Quem primeiro utilizou o termo foi o psicélogo Wim James. Originalmente como
stream of consciousnessl aindastream of thoughto termo foi utilizado para exprimir a
continuidade dos processos mentais. Alfredo Leneh@ade Carvalho (2012) aponta que James
criou esse termo para indicar que a consciéncigrggmentada em pedacos sucessivos, mas se
apresenta como um fluxo continuo. Mais do que tésnio romance de fluxo de consciéncia
pode ser identificado pelo seu conteudo, que deveo dluir da consciéncia de um ou mais
personagens.

Humphrey afirma que “[...] a consciéncia retratadave como uma tela sobre a qual se
projeta 0 material desses romances” (1976, p.2p, Mara entendermos como funciona essa
“tela” que reflete o conteido do romance de flurocdnsciéncia, precisamos compreender qual
€ 0 nivel da consciéncia que os escritores dessergé&xploram. Humphrey salienta que a
consciéncia abrange desde a pré-consciéncia, ss@ws niveis da mente e inclui o mais elevado
nivel, que € a area da apreenséo racional e coawehiA ficcdo de fluxo de consciéncia diz
respeito aos niveis menos desenvolvidos, que abi@®o da verbalizacdo racional; Humphrey
distingue entre dois niveis de consciéncia, o nieefala e o nivel da pré-fala, que ndo implica
uma base para comunicacdo, sendo a principal edsditta, de acordo com o autor, da ficcdo do
fluxo de consciéncia. Se a consciéncia tem a fatenam iceberg, essa ficcdo preocupa-se com o

que esta abaixo da superficie, como Humphrey apaatdefini-la:

Como este conceito de consciéncia, podemos defificcdo do fluxo de consciéncia
como um tipo de ficcdo em que a énfase principabsta na exploragdo dos niveis de



28

consciéncia que antecedem a fala com a finalidadesdelar, antes de mais nada, o
estado psiquico dos personagens (HUMPHREY, 197, p.

William James, de acordo com Humphrey, ao formsilex teoria psicoldgica, descobriu
gue as lembrancas, pensamentos e sentimentos agérem a n6s em cadeia, mas como uma
corrente, um fluxo. A introdugédo da consciéncia Aoanna ficcdo foi uma tentativa moderna
para analisar a natureza, a experiéncia humanao Glumphrey afirma, o romancista ndo deixa
nada de fora, sensacfes e lembrancas, sentimentosicepcdes, fantasias e imaginacoes,
intuicdes, visdes e introspeccdes, mesmo estaggendo da vida espiritual, e ndo mental, que
sdo os campos da vida com os quais a literatuflaxtede consciéncia se ocupa. Nessa direcao,
h& uma preocupacéao central a ficcdo de fluxo daai@mncia na descricdo do personagem, que
pretende ser o mais realista possivel e deve cesgnado naquilo que se faz, em outras palavras,
no homem exterior, mas naquilo que se €, no honmtenidr, o que souberam fazer alguns
escritores, como Virginia Woolf e James Joyce,sofaras foram estudadas por Humphrey.

Analisando a obra de Virginia Woolf, Humphrey esata que ela pretendia formular os
processos e as possibilidades da compreensdming@riverdade, uma verdade que a escritora
considerava inexprimivel e que sO podia ser commglida a um nivel da mente que néo é
expresso. Nesse sentido, considerava importanéegpartista expressar o que, subjetivamente, é
a vida, por meio de sua visao particular da redédeealidade que, para ela, ndo se encontrava na
acao exterior, como expde em seu ensaio "Modetioiiq1925): “examine uma mente comum
em um dia comum”; “a vida é...uma auréola luminasa,invélucro semitransparente que nos
rodeia do comeco da consciéncia até ao final. Andecé a tarefa dos romancistas transmitir este
espirito inconstante, desconhecido e irrestritd?OQOLF apud HUMPHREY, 1976, p. 12).

James Joyce, por sua vez, de acordo com o eswétumiphrey, alcangcou um grau de
objetividade admiravel, sendo o autor quase “refinpara fora da existéncia” em Ulisses. Seu
objetivo era fazer com que o leitor se sentisse@mato direto com a vida representada no livro;
desejava apresentar a vida como ela é na realidanepreconceitos ou avaliagdes diretas. Nesse
contexto, o “criador” torna-se invisivel e indifate, apesar de permanecer dentro de sua obra.
Para obter esse efeito, a ficcdo do fluxo da céns@ se vale de uma realizacdo essencialmente
técnica, cujos recursos, como afirma Humphrey, sgmeriores ao de qualquer outro tipo de
ficcdo. Assim sendo, a experimentacdo técnica tesgopratica ativa no romance de fluxo de

consciéncia, abrindo um leque maior de possibikdadom a criacdo de novas e variadas
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técnicas. Humphrey analisa quatro delas: mondlatgrior direto, mondlogo interior indireto,

descrigdo onisciente e soliléquio. O critico trazeguinte definicdo de mondlogo interior:

E a técnica usada na ficcdo para representar @(mmte os processos psiquicos do
personagem, parcial ou inteiramente inarticulagagtamente da maneira como esses
processos existem em diversos niveis do contralsaiente antes de serem formulados
para fala deliberada. Deve-se observar, sobretgde,se trata de uma técnica para
representar o contelddo e 0s processos psiquicogdieEnsos niveis de controle
consciente; isto €, de representar a consciéttizMPHREY, 1976, p.22).

Nessa direcdo, hd o mondlogo interior direto ediréo. O primeiro deles é apresentado
guase sem interferéncia do autor, apresentandonsciéacia diretamente ao leitor, sem se
presumir uma plateia. Nao ha, na maioria das vgmasparte do autor, instru¢cdes como “ele
disse” ou “ele pensou” ou quaisquer outros comagd&@xplicativos. O personagem néo se dirige
a ninguém na cena ficcional e o0 mondlogo interrspegue independente das expectativas do
leitor, com o intuito de representar a verdadegstura da consciéncia. O que se deseja
comunicar € uma “incoeréncia”, uma “fluidez” e, pezes as divagacdes que permeiam a mente
dos personagens. Outro emprego pouco comum, ddcacom Humphrey, do monélogo interior
direto € o que procura descrever a consciénciaottos JA& o mondlogo interior indireto
caracteriza-se pela presenca constante do autgiemte, que faz uso de métodos descritivos e
expositivos para apresentar o mondlogo. Apesar ldgofe da intencdo realista serem
preservados, ha uma coeréncia maior na sua apedent

A descricdo pelo autor onisciente e o solilogumr sua vez, sdo modalidades
convencionais, ou seja, sdao métodos basicos quesostores do romance do fluxo de
consciéncia aplicaram de maneira especial. Degsaafoaquilo que pode ser a forma mais
extrema do romance experimental pode ser obtidar@io da descricdo convencional por um
autor onisciente. Essa técnica é usada para represeconteddo e os processos psiquicos de
um personagem por meio de métodos convencionaiardacdo e descricdo. O soliloquio difere
das outras técnicas por pressupor uma platéia fermaediata, o que exige uma maior coeréncia
e menor profundidade no nivel da consciéncia geepde representar, levando em consideragao
gue sua finalidade é comunicar emocdes e ideiasioaeladas a uma trama e acao.

Apesar do desenvolvimento e aprimoramento de sitdenicas para a representacédo do
fluxo de consciéncia, os escritores sabem gqueesxibiitacdes técnicas além das quais eles ndo
podem avancar. Eles sabiam, por exemplo, que f@n gonseguir apresentar a consciéncia de

um personagem com exatiddo, por conta da sua prdmiureza, por ser algo particular,
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especifico, e por ela ndo ser estatica, estandpreeem movimento. Humphrey salienta, por
exemplo, que "[...] a consciéncia é consideradadleem seu movimento e livre de conceitos
arbitrarios de tempo pelos escritores que pertenzegeracdo que sucedeu William James e
Henri Bergson", desse modo, "[...] os processogupsis [...] ndo obedecem a continuidade de
um calendério. Tudo que penetra na consciéncisaésté 'momento presente™ (1976, p.38).

Nesse contexto, Humphrey afirma que a princigaita para controlar o movimento do
fluxo de consciéncia na ficcdo tem sido a aplicagide principios da livre associagcao
psicolégica, que é controlada por trés fatores: am@am(sua base), sentidos (que a guiam) e
imaginacao (que determina sua elasticidade). Essmegs0 da livre associacao psicolégica é
utilizado pelos escritores de fluxo de consciénoia o propdésito de orientar a dire¢do dos fluxos
de seus personagens. Outra técnica utilizada paeiathar esses fluxos sdo os chamados, por
analogia, "artificios cinematograficos". Nesse eatd, o artificio basico do cinema € o da
montagem, que engloba alguns controles como osstiemultipla, camara lenta, cortes, "close-
ups"”, panorama e "flash backs". Nessa direcao,rdagem, como observa Humphrey, serve para
mostrar uma interligacdo ou associacdo de ideiassla esséncia, 0 método mostra pontos de
vista compostos ou diversos sobre um mesmo assseando para mostrar multiplicidade.
Porém, o que mais aproxima a técnica ficcional datagem cinematogréfica e seus artificios é
o0 empenho que eles também dispensam em transaandeydificar barreiras de tempo e espaco
arbitrarias e convencionais, levando em considerggé a "[...] propria qualidade da consciéncia
exige um movimento que ndo acompanha o rigido avdaqum reldgio. Ao invés disso, exige a
liberdade de adiantar-se e retroceder, de mistpeasado, presente e futuro imaginario”
(HUMPHREY, 1976, p.45). Controles de tipografiaamuacdo também servem para apresentar
e controlar o fluxo da vida mental na ficgéo.

Além do fluxo, a consciéncia possui uma outra igade que é a sua intimidade. A
consciéncia intima, como aponta Humphrey, tem wjuiao de simbolos e associacbes que sé&o
confidencias e que estdo inscritos em um codigoesecfazendo com que os materiais de
gualquer consciéncia sejam um enigma para quatques. Nado sendo a finalidade da literatura
expressar enigmas, o escritor de literatura deofllex consciéncia precisa atentar-se para alguns

pontos:

O escritor de ficcao do fluxo de consciéncia, caotip escritor que se preza, tem algo a
dizer, algum senso de valores que deseja comuaickitor. Mas, ao contrario do que
acontece com 0s outros escritores, escolhe o mimteldor da atividade psiquica para
ali dramatizar esses valores. Mas a atividade sicfi uma coisa intima e deve ser
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apresentada como tal para que o escritor possalictenga confianca do leitor. Assim
sendo, o escritor de fluxo de consciéncia precg®rf duas coisas: (1) representar a
verdadeira textura da consciéncia, e (2) destilguna significado desta para o leitor
(HUMPHREY, 1976, p. 57).

Nessa direcdo, para conservar a intimidade semardéie comunicar algo ao leitor,
mantendo a objetividade e o tom realista com otiwbj&le convencer os leitores de que aquilo
gue apresentam € a verdadeira existéncia, osagssriprivilegiaram alguns artificios basicos.
Dentre eles, os mais importantes sdo: 1) suspelsdonteido mental de acordo com as leis da
associacao psicoldgica; 2) representacdo de désgolaide e condensacdo por figuras de
retérica padronizadas e 3) sugestdo de niveis ghéfisado multiplos e extremos através de
imagens e simbolos. Para além verossimilhancdediteraria requer, também, harmonia, o que
nos leva a forma do romance, que, no tocante aamoende fluxo de consciéncia diz respeito ao
problema de como impor "ordem sobre a desordemés&pde descrever o cadtico que é a
consciéncia humana, o escritor da ficcao de flugocdnsciéncia deve evitar uma descricéo

caotica, como explica Humphrey:

Se um autor deseja criar um personagem apresentaodteitor a mente desse
personagem, entdo a obra na qual isto é figitcsi, tem a mente desse personagem por
cenéario. Tem por tempo de agdo todo o alcance elabréncas e fantasias dos
personagens no tempo; tem como lugar de acdo qude que as mentes dos
personagens queiram ir na memoéria ou fantasia;e pemacao qualquer incidente
lembrado, percebido ou imaginado sobre o qual esopagens queiram focalizar sua
atencdo. Em suma, o escritor compromete-se a fidemente com aquilo que ele
concebe como sendo o caos e acidente de uma amiaci&em padrao, indisciplinada e
indistinta (HUMPHREY, 1976, p. 77).

Mesmo trabalhando com algo que ndo tem padrascepliina, € preciso que o escritor dé
um padrdo ou uma forma ao seu material, a suadorid@ada autor faz isso de uma forma
diferente, estabelecendo padrées classificadosatd@com varios tipos (unidades como tempo,
lugar, personagem e acgdo, motivos condutores, gaditérarios, estruturas simbdlicas, arranjos
cénicos formais, esquemas ciclicos naturais ects)ti Nesse sentido, em lugar de um enredo
bem acabado, escritores como Joyce e Woolf invemtéoda a sorte de unidades, conseguindo
uma aderéncia as unidades classicas que o romameésjproduzira, moldaram suas obras por
modelos literarios, ciclos historicos e estruturasicais (ritmizacdo), e conseguiram até fundir o
enredo externo com o fluxo de consciéncia. Diamgsod observamos que o trabalho estético
realizado pelos escritores que escolheram e aio@aelscolhem ter como conteudo principal de

sua ficcdo a consciéncia de seus personagensdoitmua sendo um trabalho arduo, que exige o
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manuseio de muitas técnicas para se alcancar tivalgde necesséaria e a confianga do leitor,
que é colocado "diretamente" dentro da mente de®pagens.

Quando trabalhamos com todas essas questfesonaldas as estratégias até aqui
apresentadas para a construcdo da personagempdd@mgs deixar de levar em consideracao
gue quando nos deparamos com todos 0s personagemgoam a tradi¢do literaria, que nos
tocam e nos apresentam inUmeras possibilidadexid&ncia do homem no mundo, estamos
lidando diretamente com o poder de caracterizag&®eds criadores. No trabalho com a palavra,
na combinatdria de signos, as criaturas de pagekgado construidas, adquirindo sua propria
existéncia, sua independéncia, criando seus réésrendando lugar a um mundo de leituras, o
gue é consequéncia da sensibilidade de cada esdoteeu olhar e sua apreensado das coisas que
deseja representar. Ha inUmeras formas de recetsobra ou uma personagem, dependendo da
perspectiva do receptor; porém, todas elas sO gésieis gracas aos indices fornecidos pelo
texto e pela sua legibilidade.

1.2. A construgao da personagem no cinema

No cinema, a forma de caracterizagcdo mais claggedsonagem é realizada por meio da
imagem, que é apresentada ao espectador atranésrdtiva da camera. Nessa direcdo, a camera
apresenta, introduz, delineia, acompanha a persanagostra com detalhes seu aspecto fisico,
apresenta-a em sua intimidade e acompanha sewos geatdes. Assumindo um papel de "olho"
gue acompanha a personagem, a camera esta presetttdos os lugares, fixando as imagens e
construindo um retrato vivo da personagem. Dessaaf@ camera, através de seu movimento,
como aponta Rosenfeld (1976), exerce no cinemafungéo nitidamente narrativa: focalizando,
comentando, recortando, aproximando, expondo, elasedo, entre outros.

Nesse sentido, no cinema, sdo as imagens quarnfuad objectualidades puramente
intencionais de que falamos anteriormente, e ndopexsonagens, porque, apesar delas
constituirem e evidenciarem a ficcdo cinematogaafielas podem ser dispensadas por
determinado tempo, o que ndo é possivel no teptmogexemplo, no qual o palco ndo pode
permanecer vazio, sem personagens. A imagem, fibessa pode descrever e animar ambientes,
paisagens, objetos, que podem representar fat@egrahde importancia, mesmo sem o0s

personagens. NoO cinema, como no romance, a pemonagde permanecer calada durante certo
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tempo, pois as imagens ou palavras do narradoraogadhera narradora se encarregam de
comunicar-nos 0s seus pensamentos ou afazeresiv@bes dessa forma, que a onisciéncia
narrativa no cinema é algo constante, inegocifa$ é a camera que assume essa funcdo. E o
gue leva Joao Batista de Brito (1995) a afirmar @wmisciéncia parece ser mais visceralmente
cinematografica que literaria, porque mesmo nosefil em que o0s personagens sdo narradores, a
limitacdo de seu conhecimento € quase sempre sagéapela onisciéncia da narracao abstrata
(da camera), que pode fazer o espectador enxaqgdo gue o narrador actancial poderia néo ter
visto. Apesar dessa interferéncia da narracdoahst sensacao que é absorvida pelo espectador
€ de que o filme esta se passando sem que ninga@seavolva, como se a historia se contasse
por ela mesma.

Muitos autores caracterizam a estrutura da fiop@@matografica comparando-a tanto ao
teatro como ao romance, em OpOSiCa0 a outros deeecmciam o cinema das outras artes,
setorizando a especialidade do cinema, ora focandontagem, ora a qualidade fotogréfica da
imagem, e assim por diante. O que fica patenteetanto, como aponta Brito (1995) é que,
apesar dos esforcos teorizadores, a linguagem atognafica possui uma graméatica aberta, e
suas regras funcionais sédo confirmadas, probleas#tiz e amplificadas por cada novo filme,
ficando dificil e até problematico determinar catétpmente sua especificidade.

Nessa direcdo, Paulo Emilio Sales Gomes (1976)sem texto "A personagem
cinematografica", vai ao encontro dessas questfiemdo aponta que na década de 1920, a
maneira mais util de abordar o cinema era consilecomo arte autbnoma, através de uma
abordagem que visava a especificidade cinematogrdfioréem, essa ideia foi sendo substituida

por uma no¢ao mais flexivel e aberta do cinema:

Atualmente, porém, os melhores filmes e as melhmteias sobre cinema decorrem
implicitamente de sua total aceitacdo como algetiesinente equivoco, ambiguo,
impuro. O cinema ¢é tributario de todas as linguagemtisticas ou nédo, e mal pode
prescindir desses apoios que eventualmente diGOMESin Candido, 1976, p. 105).

Lancando mao da comparag¢do, Gomes afirma queeato e ao romance que o cinema
se vincula, constituindo-se como arte de persorsagaituacdes que se projetam no tempo. Para
0 autor, o cinema seria uma espécie de simbiose t@tro e romance, definindo-o como teatro

romanceado ou romance teatralizado, porque, assim 0o teatro, as personagens de acdo sao
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encarnadas em atores, mas, gracas aos recursatvoardo cinema, tais personagens adquirem
uma mobilidade no tempo e no espaco equivalerdasipersonagens do romance.

Nesse contexto, ndo ha como falarmos sobre peysosacinematograficas sem
entrarmos na questdo do narrador. A férmula quecpaser mais corrente no cinema € a objetiva,
na qual o narrador se retrai ao maximo, cedendangpo as personagens e suas ac¢des. Dessa
forma, o narrador, ou seja, todo o instrumental &nigo pelo qual se exprime, assume a
perspectiva ora de uma personagem ora de outrae&aponta que a forma mais habitual de
didlogo, onde vemos um protagonista do ponto d& s outro € chamado "campo contra
campo". E nessa disposicdo do narrador, de asssuiEssivamente o ponto de vista de
sucessivas personagens, que se baseia a estmfilrasj de acordo com Gomes.

Quanto a utilizagdo da palavra, Gomes relata gqueepnimordios do cinema falado, a
tendéncia era empregar a palavra apenas objetiteyr@nseja, através de dialogos, por meio
dos quais as personagens se definiam e compleraemnt@wacéo. Mais tarde, a palavra passou a
ser utilizada no cinema como instrumento narrati@vavés do qual, a fala narrativa se
desenrolava paralelamente a narracdo por imageuisi@s, e se processava dos mais variados
pontos de vista, ora do narrador ausente, oraacgoz de uma das personagens. Nessa mesma
época, também comecou a ser utilizado pelo cinemecurso da voz interior, através da fala
audivel, embora ndo pronunciada. Quando, nesseadira palavra no filme ultrapassou os
limites de seu emprego somente em didlogos de abnieam-se caminhos estéticos muito mais
amplos do que a simples narrativa, tornando-séme,fcampo aberto para o exercicio de uma
literatura falada, como aponta Gomes.

Nessa direcdo, ha personagens cinematografidas fi® palavras, dando-se a conhecer
por meio dos dialogos de outras personagens. Masseda correto dizer que a presenca da
personagem € exclusivamente decorrente do uso ldargalevando em consideracdo que a
dimenséo adquirida pelos dialogos entre as persosgyesentes, fica sempre condicionada ao
contexto visual onde se inserem, em outras palaerdssionomia, aos lugares, roupas, entre
outros. Esse predominio do contexto visual sobreaks/ras faladas no cinema da vazdo a uma
significativa diferenca entre a personagem cinegrafca e a personagem do romance, sendo
esta construida exclusivamente de palavras esdi&sse sentido, levando em consideracao que
nos filmes as personagens sdo encarnadas em pd&Seo@ss afirma que, "[...] essa circunstancia

retira do cinema, arte de presencas excessivésgrddde fluida com que o romance comunica
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suas personagens aos leitores" (1976, p. 111). r§amade liberdade que temos diante de uma
personagem construida por palavras € muito maigquda que temos diante de uma personagem
cinematografica. "A Capitu de uma fita de cinemaaauseria essencialmente olhos e cabelos, e
nos imporia necessariamente tudo o mais, inclusésee cotovelos" (GOMES, 1976, p. 111).
Essa "imposicao" realizada pelo cinema torna quakea liberdade do espectador no tocante a
dar vazdo a sua imaginacdo. Em se tratando, tqddwidefinicdes psicoldgicas, o filme pode
assegurar ao espectador de suas personagenspandadie bem maior do que a concedida pelo
romance. Este ultimo imp&e uma nitidez espiritued personagens tanto quanto a presenca fisica
€ imposta nos filmes. Na ficcdo cinematogréafica,pasonagens permanecem ricas de uma
indeterminacgéo psicoldgica, aproximando-as do mistgie permeia as criaturas da realidade.

A comparacao que Gomes estabelece do cinema c¢eatro, por sua vez, gira em torno
da articulacdo entre as personagens encarnadss ifacinema, quanto no teatro) e o publico.
Para o autor, a intimidade que o espectador adqoirea personagem € maior no cinema do que
no teatro, levando em consideracdo que no te@mys sempre a personagem da cabeca aos
pés, o que € diferente na realidade e no cinensaguis vemos ora o conjunto do corpo, ora so
a cabeca, a boca, etc. Na tela, portanto, as cegspassariam de forma menos convencional que
no palco. No teatro, porém, como Gomes destagagrasnagens realmente estdo encarnadas em
pessoas, 0 que difere do filme, no qual ndo no®wkMmos com pessoas, mas com o registro
delas, de suas imagens e vozes. Temos que concoedan forma, que no filme, as coisas sao
mais organizadas, mais fixas do que no teatro. eNgsbde ocorrer acidentes, deslizes,
improvisos, que constituem um “inesperado verdadengue a realidade possui e o cinema
ignora.

Outra diferenca entre o cinema e o teatro establel@or Gomes diz respeito a existéncia
da personagem. No teatro, a personagem adquingtueatratravés das palavras escritas dos
didlogos da peca, e embora sejam interpretadapresemtadas por diretores teatrais e atores,
essas encarnacdes sdo provisoérias, permanecendsanggem com sua existéncia literaria,
independentemente de quem as encarna. Ja a pesodadiccado cinematografica s6 comeca a
existir e a viver quando encarnada numa pessoa,atomindependente de quao fortes sejam
suas raizes na realidade ou em ficcOes pré-exasteht este ponto constitui um problema de
ambiguidade para a personagem cinematografica.oSernmersonagem encarnado por um ator

conhecido, ndo h& grandes problemas. O que oqmorém, € que na maioria das vezes 0s
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personagens sdo representados por atores ja cateag tornam-se personagens de ficcdo para
a imaginacao coletiva. Nesse sentido, ao contdoideatro, onde o grande ator é aquele que
encarna as mais diversas personagens; no cinemgerates atores cinematograficos simbolizam
e exprimem um sentimento coletivo. Nessa direc@om&3 considera que no teatro o ator passa e
0 personagem permanece, ao passo que no cinenma ogowerso, ou melhor, no cinema, o que
permanece ndo € propriamente o ator, "[..] mas @&ssonagem de ficcdo cujas raizes
sociologicas sdo muito mais poderosas do que agmueamacao dramatica" (GOMES, 1976, p.
115).

Kate Hamburger também langa méo da comparac¢é® @rinema, teatro e literatura em
sua obraA logica da criacdo literariaem capitulo dedicado a ficcdo cinematografica. lraa
analise acerca do espectador do cinema, da furgéattiva e da forca narradora do cinema, entre
outras questdes. O espectador do cinema, de acondélamburguer, ndo sabe exatamente o que
esta vivenciando; estaria diante de um romancesaunth peca teatral? De uma acdo narrada ou
apresentada dramaticamente? A situacdo do espedadinema lembra aquela do espectador
do teatro, por se tratar de um espectador, e naordkeitor, que vé e ouve, apreende o filme
através dos sentidos e ndo da imaginagcdo comoeaeonbm 0 romance; apesar disso, a tela
cinematografica, como aponta Hamburguer, € umarfcipebidimensional e o que nela vemos,
diferente do teatro, ndo tem nada a ver com asigiesl espaco-temporais de nossa propria
existéncia. Porém, ha um fato singular de que, démspectadores, encontramo-nos na situacao
do leitor de romance, levando em consideracao oettande romance. Hamburguer explica que,
nem tudo que se vé num filme, pode ser visto noopahas podemos encontrar no romance: o
sol descendo lentamente no horizonte, o avido temdon voo e desaparecendo no céu, algo que
vemos, mas algo que foi narrado pela camera. BesEgens moveis carregam uma funcao
narrativa, substituindo a palavra da funcdo namatépica, como afirma Hamburguer,

aproximando o filme mais da literatura que do tedtlas palavras do autor:

Sem duavida ndo é por acaso que as companhias towdfacas preferem a
flmagem de romances. O romance oferece base mehero drama. As
descrigBes nele contidas podem ser observadas wadas na imagem. A
imagem cinematografica trabalha como a funcgéo taaresabe construir como
esta uma imagem global do respectivo mundo narrgdd. A imagem

cinematografica pode mostrar, como a funcdo nearahdo somente objetos
mortos, mas personagens mudos - andando, sentgreltsando, em atividade
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muda. [...] O gesto, a expresséo, a lagrima, gssofalam por si, falam as vezes
melhor que a palavra expressa (HAMBURGUER, 198&6p-161).

Nessa direcdo, essa imagem modvel de que fala Hgom#y narra 0 espaco, o0 corpo, a
fala, como a propria funcdo narrativa; narra tamtasriembrancas, os sonhos, imaginacgoes,
guando mostra enflash back partindo do presente da acdo, o passado dosnpgests
romanescos, salientando ainda mais a semelharfgagho pictorica a funcdo narrativa. Porém,
apesar das semelhancas, Hamburguer destaca difersignificativas. Ao passo que a funcao
épica narrativa produz o mundo ficticio pela intetacdo, ou seja, a personagem vive e "é" pela
palavra significativa que a constréi; a narrativgematografica apenas mostra sem orientar ou
interpretar, por mais explicativas que sejam, agdas da imagem. Nesse contexto, apesar de no
texto de Hamburguer, ele mais ponderar e equilibgarelacdes entre o cinema, o teatro e o
romance do que aproximar um ou outro, € interessaotr aqui as relagdes que ele estabelece
entre o cinema e a literatura, foco de nossa pesgrelacdes que procuramos expor na medida
em que representam, também, as relagfes traviailasebra de Autran Douratlima vida em
Segredpe a adaptacdo cinematografica homonima, prodynd&uzana Amaral. Nos topicos a
seguir lancaremos um breve olhar sobre a vida e desses autores, ja introduzindo a

personagem Biela em suas versdes literaria e ctognddica.

1.3. Autran Dourado: vida e obra

A obra de Autran Dourado, iniciando-se em meadbsétulo XX, desenvolveu-se em
uma época, que simultaneamente se vincula e semtifa em muitos aspectos do movimento
modernista, que eclodiu em 1922, com a Semana de Mwoderna, persistindo até
aproximadamente 1945. Relaciona-se a uma fase ffaaié Coutinho (2004) denomina de a
“Nova Literatura Brasileirg’caracterizada pelo clima de renovacao e experim@&ntpor parte
dos romancistas, poetas e contistas. Segundo Goutio ponto de vista estético, nada tem a ver
com a “geracdo envelhecida” representada pela agimdhistorico-literaria que s&o os
movimentos de 22, 30 e 45.

Esse periodo p6s-45 é marcado por uma confluéeatstios, ficando dificil delinear um
grupo que partilhe do mesmo projeto estético. Bee enotivo, Massaud Moisés (2009) afirma
gue o romance dessa época ndo € constituido de fpragramatica, pelo contrario, muitos

pontos de contato podem ser assinalados, sem joagjadindividualidade de cada artista. Nessa
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direcdo, 0s novos romancistas, principalmente aguabltados para as psicologias de excecéo,
aquelas que por algum motivo foram excluidas e imaligadas, terdo como modelos as obras de
mestres como Proust, James Joyce, Virginia Woalfiawd Faulkner, dentre outros.

O cenario desse mosaico, como Moisés denomina ¢aofipds-45, sobretudo dos
ficcionistas interessados no aspecto psicologiceeds personagens, é composto pela presenca
constante do onirico, do inconsciente, do demengtainsondavel, doonsense, @ estranho e
do alucinatério, e no caso de Dourado, em espeatgahtmosferas arcaicas. Para captar, dessa
forma, os movimentos mais intimos, aqueles ocudtmsolhar, recorrem aos “[...] fluxos de
consciéncia, aos flashbacks (...) e a toda sorfeagenentacéo estrutural, num arduo trabalho de
montagem e remontagem, de que resultam mudancatasciais na dimensédo do tempo e do
espaco” (MOISES, 2009, p. 364).

Autran Dourado nasceu em Patos de Minas, em Fx&ou a infancia e adolescéncia
em Monte Santo, cuja cidade considera a que maipregima da cidade mitica de Duas Pontes,
cenario de muitas de suas narrativas. Formou-sBiggito, foi taquigrafo, oficial de gabinete e
secretario de imprensa de Juscelino Kubitscheki eséfoventuario da Justica de Guanabara.
Romancista, contista, ensaista e memorialistegastem 1947 corfieia, e logo apés, publicou
em 1950,Sombra e Exilioconsideradas pelo proprio autor como sendo trabaleo'inicio de
aprendizagem". Apesar de ter estreado em 1947demmssete anos tinha pronto um livro de
contos que por conselho de Godofredo Rangel ndlicpuinas guarda-o e continua atualizando-
se. Godofredo Rangel foi decisivo na formacao dedtes de Dourado, como ele mesmo declara
em entrevista a Silviano Santiago

De acordo com Massaud Moisés, o seu estilo conzegatelinear-se mais claramente na

obraTempo de Ama952), na qual:

[...] se cunham as matrizes da sua ficcdo e daiséia do mundo: seres nimbados pelo
mistério, enjaulados em atmosferas cinzentas,casiracossados pelo desentendimento,
pelos destinos desavindos, pela decadéncia e pggma da morte, submetidos “as
divindades obscuras” (MOISES, 2009, p. 366).

Em 1955, publicalrés Histérias na Praiag, em seguidaove Histdrias em Grupo de
Trés (1957). A Barca dos Homengl961), Uma vida em Segredd964), Opera dos Mortos
(1967) O Risco do Bordad¢l970) séo frutos de sua obra madura, nas quais ir4 auEfeo
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seu fazer artistico, como um verdadeiro artesdujal@rioridade ao movimento e a linguagem,
revelando profunda preocupacéo com o aspecto fatens¢us textos.

Dourado construiu sua obra embasado em sua apagediz existencial, literaria e
filosofica, através das quais o autor fundament@unsaneira singular de escrever, encontrando a
forma através do trabalho com a palavra. Dessaimam»urado adquiriu seguranga tanto em
linguagem quanto em invencao. Isso fica evidenteseas narrativas, segundo José Aderaldo
Castello (2004), quando concilia seu objeto dedestua criacao ficcional, tendo em vista que na
maioria de seus textos, o autor se preocupa coado psicolégico de suas personagens e
consequentemente com o aprofundamento analiticodportamento.

Nessa direcdo, os recursos utilizados em sua @or&mstitutivos de um romance que
esta inserido nos moldes modernos, sendo consaenad dos renovadores da literatura

brasileira (NEJAR, 2007, p. 475). Fernandes discarespeito desses recursos:

Caracteristicas como intertextualidade, mondlogderior, polifonia de vozes,
multiplicidade do ponto de vista, fragmentacdo,cdeinuidade temporal, vazios
narrativos ou cortes (...) blocos justapostos onée existe comeco, meio e fim,
constatam que o texto de Autran Dourado € de astrabével em que tanto o narrador
como o leitor podem construir e desconstruir oat@entro da meméria (FERNANDES,
2006, p. 108).

N&o podemos ignorar, também, a escolha de Douradblipas Gerais, para ser o espaco
constante de suas obras. “Se todos os caminhosi lavkkoma, todos os caminhos da obra
ficcional de Autran Dourado levam a Minas Geraiglgasua geografia mitica, que se povoa de
linguagem” (2007, p.475), como afirma Carlos Nejam sua obreHistéria da Literatura
Brasileira, ao analisar a obra do “escritor-arteséo”. Doufaddrequentemente uma releitura do
passado histérico de Minas, reescrevendo-o, aamalizo para obter o efeito literario que
desejava.

Realizando um trabalho cauteloso com a palavrayddloumodelou, descrevendo aquilo
gue serviu de palco para suas narrativas, tendpreezomo referéncia o real-concreto de Minas
Gerais. Porém, o tempo, 0 espaco e 0s personagaharg consisténcia simbdlica e vao além
dos limites do tempo historico. Nessa dire¢do Fetea afirma que:

No espaco mitico e atemporal das Minas Geraigrata um mapa em que a imaginaria
cidade de Duas Pontes servira de cendrio parades &;representacdes que irdo se
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desenvolver, tudo dentro de um s6 ambiente, faitoguande bordado barroco, para
todas as suas narrativas (FERNANDADES, 2006, p).109

Ha muitos pontos em sua obra que ligam a ficcid@adidade historica de Minas,
relacionando passado e presente, Minas real e Baates imaginaria, o que levou alguns
criticos a concordarem que esse momento de sudatigeraria era um voltar-se para o romance
histérico. Dourado, como nos mostra Fernandes (200&a de forma taxativa essa postura,
afirmando que néo teve a intencdo de fazer um roendistorico, mas sim uma obra de seu
tempo, moderna, utilizando uma visdo poética d@tiés lancando méo, para esse fim, de alguns
acontecimentos e cronologias.

Na realidade, o que Autran afirma fazer parte domejeto estético € se servir do real
mineiro para compor outro real, que muda de tahéogue o autor nem sabe mais se existe ou se
alguma vez existiu: “O criador amassa e empregealidade, para criar outra realidade, que
obedece a complicada geometria literaria, ao stansa de forcas, que nada tem a ver com as
ciéncias fisicas, naturais ou sociais” (DOURADQO)@Qp. 95 apuéFERNANDES, 2006, p 110).

Nesse sentido, o passado de Minas foi reconstdgdtro do processo literario, no qual
as personagens buscam compreender e explicar sefifos através de uma perspectiva
histérica, deixando, porém, transpassar em seusurd@ss um tempo mitico, simbdlico,

representativo. As Minas de Dourado, dessa forma:

[...] s&o uma construgdo, uma invengdo que, atrd@gsepresentagfes e praticas socio-
linguisticas, vdo sendo elaboradas durante a &stimbrando Antonio Candido, o
social histérico torna-se importante como elemeqie desempenha um papel na
constituicdo da estrutura dessas narrativas (FERDE® 2006, p. 112).

Dourado, em entrevista, tentando explicar sua &elapm Minas, afirmava que o que
procurava mesmo era entender o local:

Considero que estou ficando sozinho, mais solitAnee distanciando
cronologicamente de Minas, mas cada vez mais telmpente mineiro.
Continuo cada vez mais de Minas, cada vez maiadmlpara o passado e para
as Minas que me pesam. O dia em que eu entendeladdinas barroca e pés-
Concilio de Trento (0 nosso Concilio continua sendde Trento e ndo o
Vaticano Il), o dia em que eu entender Minas Geeaiko que paro de escrever.
Sao essas as inquietagbes que traduzem a ligaedsirga com Minas, minha
carne, espinho e unha. Prometo a vocé mudar, gostarito de parar de
escrever, de entender Minas. Quero sair emociomédmge Minas, € duro de
doer, Amor mal contrariado...Nao faco regionalismoe, para mim, é coisa
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encastoada no tempo. A minha regido me interegsaypm tipo de problema,
pelo que trago dentro de mim e ela me revela osque Veja esse bal do meu
bisavd, o coronel José de Almeida Freitas, comniagais gravadas: J. A. F. E
esse bal de emogBes que venho carregando comigafdarh. E ele o meu
passado e o passado das minhas Minas... (DOURABNRA, 1983, p. 9).

Esse esforco de trazer para a obra aspectos sadoasistérico, literario, entre outros, vai
ao encontro da andlise feita por Luis André Nep@magc na revistaALPHA ja citada
anteriormente, na qual afirma que um dos temasDpeado ira trabalhar ao longo de seus
inUmeros romances sera a memaoria como construranth identidade. Nesse caminho, o
proprio escritor afirma em depoimento que, densreeanaticas comuns a maioria de seus livros,
estdo “a angustia, o terror da loucura, 0 medoetdapda identidade, do controle das coisas e de
desaparecer diante do real” (DOURADO apud SOUZAR619.35).

Nesse contexto, segundo Nepomuceno, a constasitea lifa literatura de Dourado tem
sido a “exposicao tragica de personagens insaaog@stiados, avidos por manterem a lucidez e
a coeréncia de sua memoéria e historia de famiNEROMUCENO, 2006, p. 113). Essas
caracteristicas descrevem muitas das personagefstaa, inclusive a singela prima Biela, que
tirada da roca para morar com seus parentes, gergligla na cidade, sendo submetida a praticas
e habitos estranhos aos seus, quando recorremaesndria intima, reafirmando ai sua identidade.

Discordando de alguns estudiosos da obra de Doutdepomuceno (2006) ndo vé a
morte como o0 nucleo ideolégico da obra do autosjine como um elemento que serve de
justificativa para um principio fundamental que geatido da memoéria e da identidade. A morte
€, sem duvidas, um elemento primordial na produE®ourado, porém, seja como corte na
historicidade das pessoas ou como persisténcia emérra dos vivos, ela servirA como
desencadeadora de outra dimensédo que Nepomuce@p(20Bidera mais ampla, que é o medo
dos individuos de perder a sua histoéria. Isso éaz gue Dourado crie, no decorrer de toda a sua
obra, personagens angustiados que de alguma fdimeetratar esse tema.

Indo ao encontro dessas questfes, Nejar (200Tacdesatravés de citacdo retirada da

obraJoyce e Faulknerde Assis Brasil, que o0 objetivo da producéo darBdo é:

A procura da inocéncia perdida, da “pureza” de @asspdo imemorial, em contradicdo
com o progresso predador da sociedade industaed &escritor — e tal sentimento esta
em todos os seus livros -, a perda da aura pridevaomem s6 pode € conduzir... a
sustentagdo de uma sociedade de fantoches (BRI NEJAR, 2007, p. 476).
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Todas essas questdes complexas, expostas acinran Adourado ird abordar com a
“lingua saborosa do Brasil, que se alonga pelaobta, lingua de astlicias e amanhos, lingua de
secura e amplidées” (NEJAR, 2007, p. 479), lin@gsa&ue sera a matéria-prima de um artesao
talentoso, dedicado e comprometido com o mundauabsg propds a viver: o literario.

Apesar de ndo ser muito comum no Brasil o escd&ficcao teorizar, Dourado, em
Uma poética de romancg000), faz uma analise de seu fazer literariontpawo algumas
caracteristicas que sdo marcantes em sua escéturarrativa em blocos € a primeira listada
pelo autor, e exemplifica com sua olfdarisco do bordadogue caracteriza como sendo um
romance em painéis, novelas encadeadas que, ajgesanstituir um livro inteirico, permite a
multipla leitura e montagem. Compartilha tambénisdw que tem do barroco, que, segundo ele,
€ pessoal, criativa e "ideoldgica", ndo se trataapbnas de um conceito historico, um capitulo da
historia da arte, mas alguma coisa viva e atugpie,0 estimula na elaboracéo de suas criacdes
literarias. Apresenta o recurso que utiliza e denarde "falsa pessoa" que consiste em mudar a
histéria da primeira para a terceira pessoa ouwacga. A transposicao verbal é um recurso que
o autor utiliza em varias obras com alguma finalefadistintas; entre elas, o dos pontos de vista

ou focos diferentes, multiplos. Em suas palavras:

A transposicdo verbal € um recurso que uso muitea disciplina que me
imponho, as vezes, acredito, com bons resultadusgain a dizer quAssunto
de familiaé das melhores coisas que ja escrevi, sentem quenta ligacdo
obscura qualquer, mas muito vaga", me pedem pelareser. Ligacdo obscura,
€ iISS0 mesmo 0 que 0 sapo queria; isso eu achocomsegui. A ambiguidade e
obscuridade procuradas. Obscuridade de assuntayéstrde expressao e
elementos claros e simples, é 0 que busco. Obsadaride efeito e ndo de forma
(DOURADO, 2000, p. 29).

Essa obscuridade e ambiguidade de efeito encapgramUma vida em segredépesar
de Dourado utilizar uma linguagem simples, prosajce caracteriza a maneira de se expressar
da gente do interior, com uma tendéncia para ogaadismo, o ficcionista utiliza as palavras,
mesmo com essa linguagem espontanea e naturaladepsusonagens, como instrumento de
anseios, impulsos e derivacdes de estados de @ltmrabalho que Autran realiza com a palavra
cria uma Biela subliminar, dupla, que a nés s6 Eadapresentar como uma vida em segredo.
Nesse contexto, Dourado afirma que a técnica nésiste em uma simples mudanca de

verbo e explica:
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Ao contrario do adjetivo, o verbo é o que ha desrmaportante na gramatica, na
linguagem, na narracdo. Sem o adjetivo ndo ha sem verbo ndo ha
movimento na narrativa. Na mudanca da pessoa otempo do verbo, é
espantoso como somos obrigados a ser bons artesfids; nos perdemos, e 0
recurso nao funciona (DOURADO, 2000, p.30).

Foi em Tempo de amarlivio que considera de transicdo, que comecownmat
conhecimento de que o importante € o movimentoiegaagem e portanto, o verbo. Porém,
Dourado mostra que, para o romancista, tdo impriguanto o verbo € o substantivo, por causa
da metafora. Nas palavras de Dourado:

E sobretudo com o substantivo que se fazem as imagenetaforas. As coisas
sao substantivos. O personagem, seu nome e sen. €drpersonagem como

s

imagem ou metafora. O personagem € substantivhb.Sem as coisas e 0s
nomes das coisas, sem 0s lugares e 0s nomes dosdugem as pessoas e 0S
nomes das pessoas, é quase impossivel haver ficgas coisas e a gente, 0s
lugares, com os seus nomes. [...] E Preciso terdgranodéstia e humildade, a
humildade dos criadores, para reconhecer a exéal@as coisas, a importancia
mesmo das banalidades, porque o substantivo é, lzenabntrario do adjetivo.
A palavra pode ser rara, mas a coisa que ela desigempre banal - coisa. A
modéstia e a coragem das banalidades (DOURADO,, 2033).

Nesse contexto, adentrando &lma vida em segredopserva-se que Biela ndo deixa de
ser uma metéfora de tudo aquilo que Dourado, pdp rdela, quer representar, como por
exemplo, o universo rural e as condi¢des espesifieamulher que Biela representa. Publicada
em 1964, a novelddma Vida em Segredoi considerada por alguns criticos, entre elekoHé
Pdlvora e Assis Brasil, como uma das melhores zagdes literarias de Autran Dourado,
considerando que nela, o autor tenha atingido ¢opmiais alto de sua arte. O proprio Dourado

tem um carinho especial pela obra:

Um livro que me toca particularmente em toda a miobra é quase que uma elegia. Se
eu fosse poeta teria feito do tema e da histosaalbvro uma elegia. E o filho de quem
mais gosto -Jma Vida em Segreddenho por ele muita ternura, pois escrito em tom
menor, num tom mais intimista (DOURADO apB@®UZA, 1996, p. 42).

Frequentemente relacionaddm Coracédo Simplepela semelhanca das narrativds)a
Vida em Segredoonta a histéria de prima Biela que, depois daendotpai, € convencida pelos
primos Conrado e Constanca a deixar a Fazenda ddabue ir morar na cidade com eles.
Chegando a casa dos primos, que tinham cinco fiMagilia, Gilda, Fernanda, Alfeu e Silvino,

a imagem de Biela decepciona a todos, com seugloggle chita, uma sombrinha vermelha
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desbotada, as botinas de cordao, a saia muito @anprcoque grosso, baixo, de longas trancas,
ndo correspondia as expectativas dos familiaresd®e inicio, Biela sente-se perdida naquele
novo mundo no qual iria adentrar.

Biela se esforca para preservar sua identidadg, aamesmo tempo, precisa se adaptar
ao novo espaco familiar e urbano no qual viverédstorde sua vida, fazendo com que ela sofra,
no decorrer da narrativa, varias crises de idetid@omo fuga a essa realidade “estranha”, Biela
apega-se as lembrancas da méde cantando uma aamtigamapé, o bater do monjolo, o chua-pa
da agua da Fazenda do Fundao.

A primeira pessoa com quem se sentira mais a dené Constanca; admira-a no
qguartinho de oragdo e comeca acha-la bonita demnaig, santa, assemelhando-se a sua mae.
Devido a vérias circunstancias, a ternura querseptir Constanca comeca a secar. Identifica-se
mesmo € com a “gente miuda”’ da cozinha, onde deaseais a vontade, como se estivesse na
Fazenda.

Como tinha em seu coragdo muita “ternura escondidaito amor poupado, como nos
diz o narrador, Biela apega-se, agora, a Mazilie e da “mais matéria para fabricar seus
sonhos”. Esta, porém, casa-se e vai embora pass @istantes. Biela fica ausente de carinho e,
por fim, apega-se a um cachorro que apareceradi paquanto voltava para casa dos primos.
Com o cachorro, a quem ela da o nome de Vismungida Bstabalecera sua ultima relacédo
afetiva para, depois, ao final da narrativa, manseenfermaria de indigentes.

Hélio Pdlvora, em capitulo introdutériolama Vida em Segred@000), afirma que € no
trabalho de esconder a personagem Biela que rasie de Autran Dourado. Desprezando o
dinheiro, a posicéo, entre outros, Biela recolhersesi mesma, vivendo uma vida de rendncias.
Para Pdélvora, “hd nessa criatura que envelheceamyginte, virgem muito cedo fanada, uma
vocacdo a paz, a tranquilidade, uma identificagcémfupda com as pessoas e o0s bichos
escorracados no mundo” (POLVORA agd@URADO, 2000, p. 10).

Quem melhor expressara a abrangéncidrda vida em segredserd Diva Vasconcellos
da Rocha, na edicdo de 2004 da obra de Dourado:

Aqueles que nela buscarem entretenimento, encéoframda que amargo. Os
gue procurarem a oposi¢ao entre mundo “naturalteda “cultural”, achardo.
Quem desejar descobrir as dificuldades de comuiicagtre seres humanos,
descobrira. Quem pretender questionar a validadéentativa de “civilizar”
seres “primitivos”, arrancados ou nao de seu nmodera fazé-lo. Também se
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podera explorar seu nivel mitico: ha rico materialo “Fundéo”, com “seu
riachinho correndo”, o “chué-p4” do monjolo e Mazinde-cantiga, cuja
musica “falava-lhe entdo de uma cidade chamada oéw’simbolizaria 0 mito
do paraiso perdido?, a identificacdo Biela-Vismundo seria o reintegrar-se no
préprio mundo natural?). Os significados possieciaté mesmo impossiveis
pouco importam. Importa ver a obra como um sigaifte gerador de mdultiplas
significacBes que configuram o mundo. Assim é Urnida\ém Segredo, porque
assim é a vida: segredo e mistério que s6 a actp@z de des-velar/re-velar
(ROCHA, 1972 apud DOURADO, 2004, p. 17).

Alguns estudiosos considerdsma vida ensegredo como uma obra unicelular, feita para
mostrar prima Biela e descrever sua trajetoria mundo. Nesse sentido, todos os demais
personagens existem em funcédo dessa criatura idedajeencolhida, simples, de aparéncia
grotesca; os primos, e até a "gente miuda" da bazimessa concepg¢éo, sdo pecas acessorias,
gue imprimem movimento a Biela, que a levam pareeiotro, apesar da sua insisténcia em

permanecer nos bastidores, como observa Polvogd 1@ sua personalidade apagada.

1.4. Suzana Amaral: vida e obra

Suzana Amaral nasceu em Sao Paulo, em 1932. M@avedilhos, tardiamente da inicio
a sua trajetdria académica em 1968, cursando cipefagEscola de Comunicacdo Social e Artes
da USP. Em 1971, estreia como diretora com o Gutamajestade pioline comSemana de 22
um panorama da Semana de Arte Moderna. Amaral peraalécada de 70 realizando iniGmeros
trabalhos, dentre ele®s mortos viram terrg1971) e producdes para a TV Cultura, onde
trabalhou por 18 anos e realizou 55 documentadosio Erico Verissimo(1975). Em 1976,
reconhecendo suas limitagbes em relacdo ao cindetide mudar-se para Nova York para
realizar o curso de mestrado, onde permaneceldg fjuando retorna ao Brasil para elaborar
sua tese que foi o documentakiinha vida nossa lut§1979), vencedor do prémio de melhor
documentério no Festival de Brasilia.

Em 1985, Amaral estreia em longas de ficcdo cadaptacdo cinematogréafica do livro
homoénimo de Clarice Lispectdk hora da estrelarevelando o talento da atriz Marcélia Cartaxo,
gue representa a personagem protagonista MacabéineAsta, mostrando como surgiu o
interesse pelo livro de Clarice e, posteriormep&da adaptacdo, em entrevista para a "Sala de
cinema® afirma que ainda em Nova York, pensando nas pfiEuque iria realizar no regresso

ao Brasil, leu o livro e teve o entendimento de biagabéa era a metafora do Brasil, afirmando

! Disponivel no site: https://www.youtube.com/watch?v=7ufMQN5e7n4
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gue "fora do Brasil, vocé descobre o Brasil". Al@isso, afirma ainda que todas as mulheres tem
um pouco de Macabéa e podem se identificar commsapagem. A prépria Suzana se sentiu uma
Macabéa em Nova York, o que a incentivou ainda raaiealizar a adaptacédo. O filme foi
consagrado pela critica e premiado no Festival @isilBa e conquistou o Ledo de Prata de
melhor atriz no Festival de Berlim.

Em 2001, lancou o film&lma vida em segreddando continuidade aos seus trabalhos de
adaptacdo. Adaptando para as telas do cinema adebhdaitran Dourado, Suzana aponta que o
gue a atrai na obra do escritor mineiro é a prgpeidonagem, no caso Biela, considerada pela
cineasta como uma versao rural de Macabéa. Paem&uo filme se resume a um problema de
comunicacdo. Como Macabéa, Biela é uma personagsterchda, colocada em um universo
diferente e, ndo possuindo o cddigo desse lugarcadsegue se comunicar, se adaptar, o que a
coloca numa posicdo de desconforto e ndo pertentiméma vida em segredoecebeu o
prémio de melhor atriz no Festival de Brasiliaguas prémios no Cine Ceara, como "melhor
filme", "melhor fotografia” e "melhor direcao deeir

Lancando-se a uma producdo desafiadora, em 2G@&ioa Hotel Atlantico, uma
adaptacdo da obra homonima de Jodo Gilberto Naih RmaralHotel Atlanticofoi um risco. O
livro, como a cineasta aponta em entrevista, tem estrutura nédo linear, ndo apresenta comeco,
meio e fim, o que a fez criar um filme ndo de tramas de personagem. O que chamou a
atencao de Amaral em relacdo ao livro foi justamenestranheza da obra, sem muita coeréncia,
sem muita sequéncia, caracteristicas que abrirlammavo caminho de trabalho para Amaral,
permitiriam uma nova linguagem na sua narrativai€h. Apresentando um universo mais
masculino, se diferenciaria do universo feminimbinista, minimalista e psicolégico com o qual
vinha trabalhando com Macabéa e Biela. O filmeufimi dos ganhadores do Prémio ABL de
cinema, em 2010.

Amaral, em suas entrevistas, sempre afirma queadapta, mas sim, transmuta a obra
literaria, pois cria uma nova obra a partir da aliginal. O processo consiste em entrar na obra
e captar o seu espirito, o tema, aquilo que corssiah@is central, segundo o seu ponto de vista
como cineasta, e a partir disso elaborar sua préetisdo. Amaral faz questdo de ressaltar que
ndo tem nenhum compromisso com 0 que esta esaitivrn. Dessa forma, ela pode eliminar
alguns personagens, acrescentar outros; o queo&@o gegundo ela, € néo ser fiel ao espirito da

obra.
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Amaral tem também uma forma peculiar de lidar osnatores e com 0s personagens que
eles representam. N&o tem o habito de fazer tgstes a escolha do ator. Guiada por um
principio mais intuitivo, quando esta a procuraude ator, ela assiste varias pecas de teatro,
filmes, e observando a atuacao de determinadoedtodecide se este se encaixa ou nao no papel
gue ela tem em mente. Em sua concepc¢ao, 0 atdnelma precisa ter um tempo, que nao é o
tempo real, cronolégico, mas um tempo especificarcado por "momento a momento”, em
outras palavras, ela analisa como determinado fatf@ uma personalidade que néo é a sua
através do tempo da interpretacdo. Se o ator, €, diyer esse tempo e a aparéncia fisica
adequada para o papel, ela se assegura quantstapmeparando, conversando, inoculando e
manipulando a representacdo do personagem de acordoseu interesse, até chegar no
resultado almejado. Outro aspecto interessantéatoale Amaral ndo apresentar um roteiro aos
atores. Escolhido o ator, ela apresenta o livrgp@ta o personagem que ele representara. O
roteiro, dessa forma, € a histéria contida no podjiwro. Por meio de muito dialogo, Amaral
concede apenas um guia das cenas, mas a consleuh&ioria e dos proprios personagens se da
no proprio set de gravacdes, sem ensaios. Elacdestaeu prazer em dirigir ator, atividade na
gual dedica muito do tempo de gravacéo; e o fatoddeter um roteiro previamente apresentado
aos atores concede mais liberdade a eles. Commedaa aponta, é diretora de emocéao, do
subtexto, daquilo que esté por tras da histoniamesentando esse subtexto, o ator tem liberdade
de fazer o que quiser para melhor representarcaqué esta sendo proposto, processo no qual os
atores criam muito, concedendo autonomia e origiadé a obra.

No tocante a trilha sonora, os filmes de Amara sd@uito silenciosos, recorrendo a
musica somente quando ela é muito importante phist@ia. Nessa direcdo, ndo utiliza musicas
simplesmente para enfeitar, mas com um propdsitecéfico, como € o caso da trilha sonora de
Uma vida em segredama cantiga que recupera pontos especificos ® nimuportantes da obra
literaria.

Lancado por Suzana Amaral em 2001, o fildma vida em segred® uma producéo de
Assuncdo Hernandes e conta, em seu elenco, comesutenomados como Caca Amaral,
interpretando o primo Conrado, Eliane Giardini,resgentando Constanca e Neusa Borges, que
incorpora a empregada da casa dos primos. A &l Greve estreia no cinema interpretando

a personagem protagonista Biela, interpretacdo lqegerendeu varios prémios. Diretora e
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roteirista da obra, Amaral baseia-se na narratwaDdurado, transpondo-a para as telas do
cinema e preservando como tema central a trajetérBiela.

Nessa direcdo, a Biela cinematografica chega @écarporificada, com seu vestidinho
de chita, o coque baixo e 0 semblante sempre @kislconhecemos a prima antes mesmo dela
chegar a cidade, levando em consideracdo que e fnmtem inicio no percurso que marca a
transicdo da Fazenda do Funddo para a o cenammariChegando na casa dos primos, mal
consegue proferir uma palavra. Sem jeito, totalmelgislocada, Biela cresce muito lentamente
no decorrer da narrativa. Aquilo que pensa e derdgeem oculto; nada se diz e nem se sugere,
diferentemente da obra de Dourado.

As lembrancas da mae, do riachinho, do Funda@stalas sdo bem vivas em sua
memodria, e todas as decepcdes pelas quais pastevaomspara la, através do recursofldsh
back,utilizado por Amaral no decorrer da narrativa. Adilie humilhante tentativa de fazer com
gue Biela se integre ao universo representado gi@¢éle ndo tem muito sucesso. Cansada da
rejeicdo e da humilhacéo, Biela afirma-se em seatidade e, ainda que determinada a um certo
destino, escolhe por ndo submeter-se mais as ig@@ssgque lhe fazem. Ao lado de Vismundo, o

cachorro que encontrara na rua e para quem pag&satermina sua pacata e silenciosa jornada.



CAPITULO Il - ADAPTACAO, TRADUCAO E INTERTEXTUALIDA DE

Desde o surgimento do cinema, a literatura sedeu atrativo para os diretores,
consistindo em um dos mais importantes pontos dal@gara a construgdo cinematogréfica, o
gue resulta no fato de muitos filmes ndo possuirenscript original, mas sim, um roteiro que
tem como base obras anteriores. Apesar das prepestgerimentais de alguns estudiosos e
cineastas, como é o caso de Alexandre Astruc,caritie cinema e literatura, escritor e
posteriormente cineasta, que previa a possibilidil@ditores escreverem ideias diretamente
para os filmes, ou seja, "escrever com a camexatamente como um escritor escreve com sua
caneta (o que foi realizado no cinema de Jean-ladaf@l, por exemplo, que escreveu 0 roteiro
de todos os seus filn@sapesar disso, presenciamos um numero crescechesideravel de
adaptacoes.

As primeiras transposi¢cfes cinematograficas mhath um papel ilustrativo,
transpunham para a tela pontos que meramenteailastr o texto literario, sem conseguir,
portanto, criar uma verdadeira obra de arte cinegnafica. Tratando-se de duas linguagens
diferentes, com suas leis e limitacles, a relagfe a literatura e a sétima arte, porém, deixou de
ser analisada sob um olhar depreciativo, unidiredjajue privilegiava a primeira em detrimento
da segunda, e passou a ser considerada umaoretjfiroca, dialdgica, na qual ha uma
contribuicdo e influéncia mutua entre ambas as.aMessa direcdo, as relagdes fundamentadas
na fidelidade ao texto fonte, que consideram aptadédes como secundarias, derivativas, tardias
e como deformacdes do texto base, ndo nos intemesgai, levando em consideracdo que, ja ha
algum tempo, os estudos sobre adaptacdo vem avknsagnificativamente, tornando essas
guestdes irrelevantes e obsoletas. Como afirma Jalhders (2006), € na infidelidade ao texto
fonte que os atos mais criativos da adaptacaoopaacao ocorrem.

O gue nos interessa € como a persisténcia derdeéelas narrativas, temas, personagens,
periodos histéricos, entre outros, vem aliada a uvareacdo formal e material que toda nova
obra, situada em um sistema diferente, exige. Nsss&do, torna-se relevante considerar a
adaptacdo como uma recriacdo que é marcada e gmipagor uma obra anterior. O proprio

conceito de adaptacao ja revela uma relacdo ddeal@ritre duas ou mais obras. Hutcheon (2013)

2 Mério Alves Coutinho, em seu texto "Escrever comémmera”, presente no livitextos a flor da telarelagdes
entre literatura e cinema (2004), discorre sobpeogeto de Alexandre Astruc e alguns cineastascglmcaram em
pratica sua teoria.
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afirma que embora as adaptacfes também sejam lgstticos autbnomos, € somente como
obras inerentemente duplas que elas podem sezadasi como adaptacoes.

Sendo assim, quando estudamos adaptacdo, fazzsesago analisa-las como obras
inerentemente palimpsestuosas. Gérard Genette )(2d1€hde por palimpsestos todas as obras
derivadas de uma obra anterior, por transformagiga imitacdo, ou seja, uma obra de
"segunda mao" que se escreve através da leitustaBdo conceitos que possam delimitar as
relacbes existentes entre os textos, Genette hi@bedm o conceito de transtextualidade,
definindo-o como tudo o que coloca o texto em @agnanifesta ou secreta, com outros textos,
destacando cinco tipos de relacbes transtextuamntertextualidade, paratextualidade,
metatextualidade, hipertextualidade e arquitexdadke, dentre os quais, o primeiro sera de
fundamental importancia para compreendermos metisorprocessos de adaptacdo e sera
devidamente abordado mais adiante.

Segundo Hutcheon (2013), a adaptacdo pode setiddefa partir de trés perspectivas
diferentes, mas que se relacionam e que conferelan @ma posicao tanto de processo como de
produto. Primeiramente, pode ser definida como Uenéidade” ou "produto formal”, ou seja,
uma transposicdo anunciada e extensiva de uma igwbras, podendo ser denominada ainda de
"transcodificacdo”, que pode englobar uma mudaecaidia, de género, de contexto ou ainda,
uma mudanca em termos de ontologia, do real pdrecional. Em segundo lugar, pode ser
definida como um "processo de criacdo", que envaivea "(re-)interpretacdo” e uma
"(re)criacdo”, o que pode ser chamado ainda depapgdio e recuperacdo. E em terceiro e ultimo
lugar, como um "processo de recepcao”, levandoasideracdo que a adaptacdo € uma forma
de intertextualidade. Hutcheon assim afirma:

Nés experienciamos as adaptac@sj(lanto adaptacdesomo palimpsestos por meio
da lembranca de outras obras que ressoam atravépeatigdo com variacao. (...) Assim,
a adaptacdo é uma derivacdo que ndo é derivativa, segunda obra que n&o é
secundéria - ela é a sua prépria coisa palimpsdsticTCHEON, 2013, p. 30).

7

Julie Sanders (2006) corrobora essa ideia de quedagptacdo € uma forma de
intertextualidade quando, no inicio do primeiro itdp de seu livro Adaptation and
appropriation aponta que os processos de adaptacdo e apropmscguais se dedica a estudar,

sdo, em muitos pontos, uma especie de sub-segqiatdzm mais abrangente da intertextualidade.
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Hutcheon (2013) questiona como as adaptacOesaonrse presentes em nossas culturas
em numero cada vez maior, mesmo sendo tratadatsngzes, de forma depreciativa, sendo
definidas como criagBes inferiores e secundari@sa R autora, a resposta talvez esteja
relacionada com a aparicdo constante de novassrédianais de difusdo de massa, mas também
com algo particularmente atraente presente nastaams, que gera algum tipo de prazer no

telespectador. Nessa direcao, Hutcheon afirma:

Gostaria de argumentar que parte desse prazer asivdmesmente da repeticdo com

variacdo, do conforto do ritual combinado a atragdsurpresa. O reconhecimento e a
lembranga sé@o parte do prazer (e do risco) de iexper uma adaptacdo; o mesmo vale
para a mudanca. A persisténcia temética e narrfdiva-se a variacdo, e assim as
adaptacdes nunca sdo simplesmente reproduceslidestida aura benjaminiana, pelo

contrério, elas carregam essa aura consigo (HUTQHER013, p. 25).

Sob essa perspectiva, observamos que a adaptas@ova um carater duplo, a0 mesmo
tempo em que é um objeto estético diferente, nmansformado, carrega em si tragos do texto
adaptado, em outras palavras, é uma transposigiiwiada de uma ou mais obras. E o que
destaca Hutcheon: "A adaptacao é repeticdo, papeaiicdo sem replicacdo” (2013, p. 28). Para
a autora, s6 é possivel trabalhar com adaptacOe® adaptacdegpensando-as como obras
"palimpsestuosas”, assombradas pelos textos adaptBiésse sentido, em resumo, Hutcheon
descreve a adaptacdo como transposicdo declaradma®u mais obras reconheciveis, como
um ato criativo e interpretativo de apropriagaalpsracdo e como um engajamento intertextual
extensivo com a obra adaptada, incluindo, aindasejuoda alteracdo feita em certas obras
culturais do passado, vinculando-se, pois, a untgsso de recriacdo cultural mais amplo
(HUTCHEON, 2013, p. 30). Essas definicbes vao ammino do que Michel Schneider propbs
em sua obraadrdes de palavragl990), defendendo a ideia de que todo texto @alimpsesto,
sendo o olhar moderno que possibilita a visdo de lguum texto sob o texto, palavras sob
palavras, o que é algo muito antigo, recorrentgpeogaminhos, nas pinturas, entre outros.

Tendo como base o estudo de James Naremore, (R005) destaca a relevancia de uma
andlise de adaptacdo que englobe atividades cociagem, "remake” e outras maneiras de
recontar. Nessa direcdo, a proposta seria umaaipgrdque vai além da fidelidade, que leve em
consideracdo as especificidades do meio, e quérada traducédo, chegando a transformacéao.
A adaptacdo, dessa forma, seria um processo mnettioihal, dialégico e intertextual. Nas
palavras de Diniz:
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As adaptacdes filmicas estariam situadas num radbmale referéncias e
transformacoes intertextuais, de textos que genatno®o textos, num processo
infinito de reciclagem, transformacédo, transmutacg@am qualquer ponto de
origem necessariamente definido (DINIZ, 2005, p. 17

Deixando de ser analisada como um processo urimhigcem que o texto literario tem
prioridade sobre o filmico, a anélise da adaptag@sa a ser baseada em um dialogo intertextual,
no qual ha uma contribuicdo reciproca, tanto dadlitira para o cinema, quanto do cinema para a
literatura. A fidelidade ao texto fonte, dessa farffica fora de questéo, levando em consideracao
gue a adaptacdo nao intenta substituir a obrafdiggrmas dialogar com ela. José Domingos de
Brito, em texto intitulado "Dos mistérios da criachteraria”", presente no livraiteratura e
cinema(2007), vé o relacionamento entre a literaturacexema como umbilical, mostrando que
alguns estudiosos alegam sua existéncia antes nassorgimento do cinema, evocando uma
teoria de que existe uma esséncia do cinema, derartinema presente em alguns textos
literarios, os quais, por meio do modo narrativofagzaram a visualizacdo perceptiva da
imagem de uma cena. José Carlos Avellar, corroborassa ideia, discorre sobre a relagédo
entre cinema e literatura no Brasil, enfatizandmkém, essa reciprocidade entre esses dois

diferentes sistemas signicos:

Para compreender melhor o entrelagamento entreemnei (em especial o que
comecamos a fazer na década de 1960) e a litertumaespecial a que
comecamos a fazer na década de 1920) talvez sefgivpbimaginar um
processo (cujo ponto de partida é dificil de Iagzalicom precisdo) em que os
filmes buscavam nos livros temas e modos de ngtraros livios apanharam
em filmes; em que os escritores apanham nos fimgse os cineastas foram
buscar nos livros; em que os filmes tiram da liteeo que ela tirou do cinema,;
em que os livros voltam aos filmes e os filmeslawss numa conversa jamais
interrompida ( AVELLAR, 2007, p. 08).

Varios criticos recorrem a algumas nocdes, dedacoom Hutcheon, tentando definir o
gue uma adaptacdo precisa recuperar da obra ibtgrara obter sucesso. Alguns falam de
"espirito" da obra: o sucesso dependeria, poisagéura e veiculacdo desse espirito; em outros
casos é o "tom" da obra que é considerado cenéal eutros, o "estilo". Todavia, a maioria das
teorias da adaptacdo alega ser a historia o deadorircomum, o nucleo do que é transposto

para outras midias. Nessa direcdo, ficaria a ca@oadaptacdo buscar "equivaléncias em



53

diferentes sistemas de signos para os varios etemeta historia: temas, eventos, mundo,
personagens, motivacdes, pontos de vista, consaggegénontextos, simbolos, imagens, e assim
por diante" (HUTCHEON, 2013, p.32). Gian Luigi deda (2007), corroborando essa ideia,
afirma que uma transposi¢cdo cinematografica podedsgnida como exitosa ou alcancada,
guando mantém uma relacédo de coeréncia com ahasaiunciativas do texto-fonte.

No Brasil, como mostra Rosa (2007), a literatuesiteira teve um papel fundamental na
construcdo de uma producdo cinematografica naciol@aalisando algumas transposicdes
brasileiras, Rosa afirma que um dos primeiros langragensQ©s estranguladoresjyasceu da
transposicdo de uma obra teatral,quadrilha da mortede Rafael Pinheiro e Figueiredo
Pimental, em 1908, mesmo ano em que foi produzidibm® Os Guaranigje Benjamin de
Oliveira, baseado en® guarani, de José de Alencar. A partir dai, portanto, 0 n@mede
adaptacdes de obras literarias brasileiras foi bolmama proporcdo cada vez maior.

O estudo das adaptacbes vem ganhando cada vezspaigo no ambito das pesquisas
académicas realizadas no Brasil. Varios trabalbowsge ocupado de analisar as relacdes entre a
literatura e o cinema e 0s processos envolvidggaesagem de um sistema ao outro. Jodo Batista
Alvarenga (2010), por exemplo, em sua dissertagiandstrado intitulada "ACineliteratura
como comunicacdao literaria e audiovisual: Lispeeddourado sob olhar de Suzana Amaral”,
analisando, inclusive, o0 mesmo objeto que o presiabalho se propde a estudar, a obra de
Dourado e a adaptacao para o cinema, pretendegrageser como escopo a transposicao tanto
deUma vida em segredguanto deéA hora da estrelgara o cinema, observar como o cinema, ou
como ele chama, a "cineliteratura”, coopera construmento de difusdo de obras literarias,
propiciando, portanto, maior visibilidade a elaslvakenga pretende responder como as
producdes audiovisuais sdo encaradas pelo pubboog mera diversdo ou como producdes que
levam os espectadores a pensar, assim como os. li&ém dessa discussado central, o autor
ainda discute sobre comunicagdo, cultura e sabgeda sobre as questbes referentes a
representacao da mulher no cinema. Alvarengaaemsos processos de transposicao das obras
gue ele se propds a analisar, ou seja, as adaptagda homenagem a literatura nacional,
prestada por Suzana Amaral.

Fabricio Barbosa Cassiano, por sua vez, em swsertisdoEntre a literatura e o
audiovisual televisivo:géneros e formato na adaptacAgosto, de Rubem Fonseca, para

minissérie, realiza um estudo de caso, comparandibra de Rubem Fonseca com sua
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transposi¢cdo para a minissérie homoénima. Aquiemanto, o autor preocupa-se em investigar
como ocorre a adaptacdo de um texto para outrorteymmmo, por exemplo, do livro para a
televisdo, dando énfase as especificidades do gfimao seriada televisiva, sobretudo, a
minissérie e seu formato, dando vazao, tambéms@usdo no tocante ao aproveitamento do
histérico realizado pela literatura, destacandorance historico e a metaficcdo historiografica,

e a transposicdo dessas narrativas literarias garadiovisual. Nessa direcdo, muitas sdo as
pesquisas relacionadas aos processos de adamag@esar dos diferentes aspectos analisados e
dos diversos contetdos que podem ser analisadias, ébas analisam como o autor da adaptagéo
interpreta a obra original, nascendo a partir déstspretacdo uma nova obra, tdo autdbnoma

guanto a que Ihe deu base.

2.1. O adaptador como tradutor

Comecgemos esse topico pelo meio utilizado pelptadar para traduzir: a leitura. Todo
texto apresenta seus niveis de polissemia. NessgAdj a construcdo de significado é realizada
pela cooperacao entre os processos de producaepcé®. Umberto Eco(2004) mostra que todo
texto requer movimentos cooperativos, conscientesives por parte do leitor. Isso porque,
segundo ele, o texto é um mecanispreguicoso que vive da valorizacdo de sentido que o
destinatario Ihe impde, deixando ao leitor, podaatiniciativa interpretativa.

Nessa direcdo, é necessario levar em considergg&oa leitura € um processo
fundamental para o adaptador, pois o0 cineasta ré&@ dle ser um leitor e interpretador do
conteudo que ele transpde, e sua interpretacaonertaa os resultados de sua adaptacdo. Gian
Luigi de Rosa (2007) destaca que € na década d& i comeca a se difundir uma nova
postura de estudo, que abrangia o autor do liew estilo e o estilo dos personagens criados por
ele, afirmando que "desse sincretismo 'estilistg&ir’ge um terceiro estilo, autbnomo dos
primeiros dois, mas que os compreende, o do dirfeR®SA, p. 298, 2007).

Tudo ira depender, portanto, da atualizacdo desamsmos de expressao e contelddo por
parte do diretor/adaptador, pois todo texto quesstta uma proposta estética, deixa ao "leitor"
a iniciativa interpretativa e atualizadora da mgesa Sob essa perspectiva, Eco propde o
conceito de leitor-modelo, como o leitor capaz deperar para a atualizacdo do texto e de

movimentar-se interpretativamente como o propritrage movimentou gerativamente. Nesse
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sentido, ele afirma que "[...] o texto é um prodctgo destino interpretativo deve fazer parte do
préprio mecanismo gerativo. Gerar um texto sigaigecutar uma estratégia de que fazem parte
as previsdes dos movimentos de outros" (ECO, 20(B).

O leitor-modelo proposto por Eco, é construidm gebprio texto, através das estratégias
discursivas executadas pelo autor, como os grauslifildade linguistica, a riqueza de
referéncias, a insercdo no texto de chaves, alusdearidveis possibilidades de leituras. A
interpretacdo do texto, portanto, consiste na tital@ntre essas estratégias do autor e a resposta
do leitor-modelo. Michel de Certeau, corrobora eskaa, quando, em capitulo dedicado a
leitura, faz a seguinte afirmacéao:

Quer se trate do jornal ou de Proust, o texto sogentido gracas a seus leitores; muda
com eles; ordena-se conforme codigos de percepgédhg escapam. Torna-se texto
somente na relagdo a exterioridade do leitor, pojago de implicacdes e de astlcias
entre duas espécies de "expectativa" combinadase arganiza um espaco legivel (uma

literalidade) e a que organiza udémarchenecessaria paraefetuacdoda obra (uma
leitura) (CERTEAU, 1998 p. 266).

Ocorre que nem sempre ha uma correspondéncia astexpectativas do autor e a
valorizacdo de sentido pelo destinatario, o que®medaa polissemia do proprio enunciado, que
ndo se restringe a "intencdo" do autor. Como Ceméiama, "a operacdo codificadora, articulada
a partir dos significante$az o sentido que ndo € portanto definido por um dépopobr uma
'intencéo’ ou por uma atividade autoral" (CERTEAB9S, p. 266).

O adaptador, posicionando-se como leitor, ap@&spretar e cooperar para a producéo de
sentido do texto-base, ter4 que enfrentar, agof@oblema da tradu¢do, no caso, para outro
sistema signico. No tocante a traducdo, um dosctspmais discutidos entre os estudiosos, é a
relacdo entre expressao e conteido. Haroldo dep&ar2011), em seu texto "Da traducéo
como criacdo e como critica", aponta trés tipogntlgmacéao: a documentéaria, a semantica e a
estética. A primeira reproduz algo observavel, ser@denca empirica; ja a semantica transcende
a documentéria, pois acrescenta algo novo, naawdet; a informacgéo estética, por sua vez,
transcende a semantica, pois apresenta o impreliaigurpresa, e nisso, portanto, como aponta
Campos (2011), reside o conceito de “fragilidad@' idformacdo estética. Enquanto as

informacdes documentaria e semantica admitem disersdificacdes, € impossivel a informacao
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estética ser codificada sendo pela forma em quiaiesmitida pelo artista. A fragilidade, nesse

sentido, € maxima, pois qualquer alteracéo feittormaa altera também a realizacao estética.
Sabemos nessa direcdo que, em se tratando @uliteras ideias sao indissociaveis da

expressao, o que se diz ndo pode fugir do modo centtiz. Como André Bazin afirma em seu

7

texto presente no livr&ilm adaptation(2000) " 'Forma' € mais um sinal, uma manifestacéo
visivel, do estilo, que é absolutamente inseparaeélcontetido narrativo" (2000, p. 20)
Entretanto, a adaptacdo comete essa "hefesia"separar a forma do contetido, levando em
consideracdo que, querendo ou nao, a forma é ddtara traducdo intersemiotica, pois cada
sistema possui sua linguagem especifica. Algutisasiacreditam que ndo ha como levar nada
ao cinema, a ndo ser a histéria contada nelet@ihisiua, somente os fatos, pois o revestimento
artistico que faz dessa histéria um todo expresgivimtraduzivel. E por isso que muitos
defendem a ideia da intraduzibilidade do textcstietd, pois numa outra lingua, ou no caso, em
um outro sistema, a informacdo estética serd aliteaente da do texto base. Genette vai ao
encontro dessas questdes, quando, ao discorree soliraducdo como uma categoria da
transposicdo, aponta que "a criagdo literariangse parcialmente inseparavel da lingua em que
ela se exerce" (GENETTE, 2010, p. 64). Mais adiarg@tor continua: "[...] 0 mais sensato para
o tradutor seria, certamente, admitir que ele siegazer malfeito, e, no entanto, se esforcar para
fazer o melhor possivel, o que significa frequemrtete fazer outra coisa” (GENETTE, 2010, p.
67).

Nessa direcdo, Campos também afirma que a tradigdextos criativos sera sempre

recriacdo, ou criacao paralela, autbnhoma mas mpEle assim pontua:

Quanto mais incado de dificuldades esse texto, memisavel, mais sedutor
enquanto possibilidade aberta de recriacdo. Nuatau¢fio dessa natureza, nao
se traduz apenas o significadmaduz-se o préprio signopu seja, sua
fisicalidade, sua materialidade mesma (propriedast@soras, de imagética
visual, enfim tudo aquilo que forma, segundo Clsalrris, aiconicidadedo
signo estético) (...) O significado, o parametrm&etico, serd apenas e tao
somente a baliza demarcat6ria do lugar da empeesiadora. Esta-se, pois, no
avesso da chamada traducdo literal (CAMPOS, R@E3).

* Tradug&o nossa.

* Hutcheon cita Kamilla Elliot, a qual observa quadaptacdo comete a heresia de mostrar que a fartieaser
separada do conteldo.
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Traduzir, portanto, ndo envolve apenas um trabal@odecodificacdo de palavras e
apreensao de sentidos. Mais que isso, o trabalfshiar, e aqui podemos falar especificamente
das formas verbais ou da propria literatura, pragma imagem, que Octavio Paz chamara de
imagem poética, e é essa que precisa ser apreeadidariada pelo tradutor, levando em
consideracdo que essa imagem ja nos € apresentenda, gm seu sistema especifico. De acordo
com Paz, a imagem poética tem sua propria logipaeta tem liberdade de criar realidades que
possuem uma verdade. Enquanto as nossas versées, dmomo aponta Paz, ndo recriam aquilo
gue pretendemos exprimir, limitando a representddadescrevé-lo, o poeta ndo descreve 0s
objetos, coloca-os diante de no6s em sua totalidesléyendo nossa experiéncia do real e
preservando na imagem a ambiguidade da realidage,sq é possivel ser feito através da
linguagem. Paz mostra também que toda frase oup@ldara pode ser explicada por outra frase
ou palavra, o que é diferente no tocante a imageétga, que ndo pode ser dita com outras
palavras ou de outra maneira, ela explica-se poresima, adquire sentido através dela propria.
Nessa direcdo, 0 poema transcende a linguagensa @a&r algo a mais que, no entanto, s6 pode
ser alcancado por ela, ou seja, apesar da exper{@metica ser irredutivel a palavra, so a palavra
pode exprimi-la. A imagem, o dizer poético, portaitiz o indizivel.

Apesar dessa imagem, como aponta Paz, ndo podditssde outra maneira, quando ela
€ transposta para outra lingua ou para outro sasségmico, ela é recriada, remontada, e por iSso
gue, quanto mais dificil e quanto mais artesanabftrabalho com a palavra em determinado
texto, mais possibilidades criativas se abrird@ matradutor. Nessa perspectiva, Campos pontua
gue, apesar de a obra chegar até nés como procaibado, ela pode sofrer uma "vivissecgcao

implacavel":

Como que se desmonta e se remonta a maquina dacriaquela fragilima
beleza aparentemente intangivel que nos oferecedofp acabado numa lingua
estranha. E que, no entanto, se revela suscetvaind vivisseccéo implacavel,
que lhe revolve as entranhas, para trazé-la nowemanluz num corpo
linguistico diverso. Por isso mesmo a traducgéadtiear ( CAMPOS, p. 14)

Traduzir, portanto, como mostra Campos, é a mameais atenta de ler, € uma leitura
atenciosa que deseja penetrar melhor as obras comiplexas. Por isso a importancia de
pensarmos o adaptador, o tradutor também comar/teiteptor. E através da sua leitura e

interpretacdo, do seu ponto de vista, que serénid@tia a maneira como a adaptagdo sera
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composta. Julio Plaza, em seu liviraducgédo Intersemiéticé2003), aponta que a leitura, para a
traducdo, € um movimento hermenéutico, onde o twadiscolhe e é escolhido. Todo tradutor,
portanto, traduz aquilo que lhe interessa dentraumeprojeto criativo, que faz parte, nessa
direcdo, do que se considera tradugdo como avende em consideracao que da traducao, surge
uma nova obra, uma recriacdo, de certa forma ligaddra fonte, porém, autbnoma. Nesse
sentido, Plaza ressalta: "o projeto tradutor seréwve (...) como solidariedade entre criador e re-
criador e, sobretudo, como instancia poético-paliface a um projeto estético-criativo. Estas,
parece-nos, sdo as condi¢des prévias e inerentajabo tradutor (PLAZA, 2003, p. 34). Ha,
portanto, sem duvida, uma intencionalidade poéficiifica, estética, que permeia a leitura do
"recriador” e que € apresentada no novo projednlaptacdo. Corroborando essa ideia, Hutcheon
(2013) aponta que "a transposicdo criativa da ltigstfie uma obra adaptada e seu heterocosmo
esta sujeita ndo apenas as necessidades de gémé@€...) mas também ao temperamento e
talento do adaptador, além de seus proprios integeparticulares que filtram os materiais
adaptados" (HUTCHEON, 2013, p. 123).

Nessa direcdo, Plaza (2003) discorre sobre trésisnde leitura. No primeiro deles, o
efeito da leitura, ndo é sendo a qualidade densentdo que O signo pode provocar, sem
manifestacdo ou reacdo do nosso mundo interioisega; ndo ha recognicdo, somente ideias
vagas e possibilidades. J& no segundo nivel, odépimterpretante (leitor) se define no choque
gue envolve resisténcia e reacao, choque do mumeldoir (€go) com o exterior ou signo, através
de um esforco mental desprendido da experiéncia@eaterpretante, nesse nivel, como mostra
Plaza (2003), é exterior ao signo como produto oh&a umente. No terceiro nivel tem-se a
consciéncia de um processo no qual se desenvalegracdo, onde ha sentido de aprendizado,
evolucdo e representacdo mental, e é claro goesésa diferente para cada tipo de leitor, o que
leva Plaza a enfatizar que o projeto tradutor ignatlefine-se pelos conflitos, atritos e roteiros
ambiguos dos seus interpretantes. Por isso tormeysessivel pressupor a existéncia de um
interpretante final para a leitura, pois a realea criacdo é perpassada pelo deslocamento
constante dos signos a procura de sentido. Obsesvague sob essa perspeciva, a tradugéo
intersemidtica, a adaptacédo, apesar de ser realimdhaioria das vezes por toda uma equipe, ela
€ marcada por ser uma interpretacdo, uma leitypacédga, que traz uma intencionalidade
particular por parte do adaptador, como ja foi agencionado, cabendo ao "leitor/telespectador”

dessas obras realizar o processo de decodificagiodificacdo, como aponta Plaza:
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Mas a leitura para a traducdo é, dominantementerpenetracdo nas qualidades
materiais do signo que delimitam os caracteresedeobjeto imediato. Neste, o que a
mente interpretadora visa flagrar é o icone-diagrgoe possibilitara a tradugcdo como
processo de dupla semiose: uma de leitura decaddia e outra de insergcédo
recodificadora (PLAZA, 2003, p. 36).

Plaza (2003) da continuidade ao seu pensamente salducado, definindo-a da seguinte
forma: traduzir € p6r a nu o traduzido, tornarwesb concreto do original, vira-lo pelo avesso. E

prossegue:

Para O. Paz a tradug&o é uma operacgao anélogacaarmas se desenvolve em sentido
inverso. Na linguagem da poesia, a mobilidade dofdos e significados corresponde a
imobilidade dos signos. (...) Pode-se dizer quea fa. Paz, o signo estético é um
sistema de escolhas irrepetivel e, por isso mesongelado. Traduzir € colocar esse
cristal de sele¢bes em movimento, para voltar&lfixnum sistema de escolhas outro e,
no entanto, analogo. Traduzir €, nessa medidansape configuracdo de escolhas do
original, transmutando-a numa outra configuragdetisa e sintética (PLAZA, 2003, p.
39-40).

Mas, afinal, quem é realmente o adaptador de umna, @uwando discorremos sobre
cinema? Hutcheon(2013) mostra que essa questam €draplicada, principalmente quando se
trata de cinema e televisdo. O roteirista € umefoendidato a ser o adaptador de uma obra
literaria para o cinema, pois é ele o "criador"etwedo de um filme, dos personagens, dos
didlogos e do tema. O problema que se coloca, parénda autoria de um roteiro, que as vezes
pode ser elaborado por mais de uma pessoa, oeripostente, reelaborado. Outra posicdo que
se coloca quando falamos de adaptacédo, € o nordigetior/compositor musical. Apesar de néo
se colocar como adaptador principal, ele é respehgeor criar ou escolher a musica que ira
reforcar as emocdes ou provocar as reacdes docpflmonduzindo, dessa forma, segundo
Hutcheon, nossa interpretacao de diferentes pageosaPorém, apesar da musica ser essencial a
adaptacdo, os compositores trabalham a partir t@o@ppois a musica precisa ajustar-se a acao,
ao tempo e ao orcamento da producdo, e ndo ao tedéptado. Hutcheon (2013) também se
guestiona em relacdo aos atores, se eles podedaparoa posicdo de adaptadores. Apesar de
serem aqueles que incorporam e dao existéncia inlademmdaptacdo, buscando inspiracdo e
experiéncia no texto adaptado, os atores, via g rseguem e adaptam o roteiro. O diretor,
segundo Hutcheon (2013), aparece como um geremegrganizador dos demais artistas em

guem confia para construir a nova obra. Ele é denado o responsavel pela forma e impacto do
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todo, levando em consideracdo que seus gostosraaga estilistica possuem maior destaque e
visibilildade. Nesse sentido, apesar de o cinemaus® arte definitivamente colaborativa, na
gual todos participam da construcao, contribuind@m produto final, ainda que situando-se a
diferentes distancias do texto adaptado, Hutcl{gbm3) conclui que, como num musical, no
gual compositor e escritor partilham a autoria,cimema funciona da mesma forma, ou seja,
diretor e roteirista partilham a tarefa principal ablaptacdo, tendo os demais participantes desse
processo um vinculo mais direto com o roteiro @nef como obra de arte autbnoma. Sob essa
perspectiva, roteirista e diretor, portanto, satedsres que, nao reproduzem, mas interpretam e
recriam o texto adaptado em uma nova midia, procqase passaremos a analisar no topico

seguinte.

2.2. Intertextualidade e intermidialidade

Julia Kristeva foi quem primeiro utilizou o termantertextualidade”, em 1966, para
caracterizar a produtividade textual, ou seja,ra@@mcao de um texto por outro. O termo entéo
aponta, segundo Carvalhal, “[...] para a sociahilelda escrita literaria, cuja individualidade se
afirma no cruzamento de escritas anteriores” (2p036). Sendo assim, as tradicionais no¢des
de fontes e influéncias dado lugar a uma andlise eutende o texto como absorcdo e
transformacdo de outros textos, assegurando asdm@insito, ndo s6 do literario, como dos
objetos artisticos de forma geral.

Os intertextos ndo deixam passivo 0 receptor, pafstizam a natureza criativa do
processo de producdo textual. Isso porque o texttoéus de confluéncia de outros discursos.
Cabe, entdo, a intertextualidade (de)codificara®x luz de outros textos. Dourado, Eima

poética de romanc@000), ao analisar seu fazer literario afirma:

N&o nos esquecamos da verdade elementar de queoquanescritor comeca a
escrever, por mais solitario e ignorante que gk, sinca esta sozinho. Atras
dele estdo ndo s6 os grandes génios e inventoll@srdtura universal (mesmo
que ele ndo os conhecga, o que € natural), mastsdbre principalmente os
pequenos e grandes escritores que escreveram maesnaa lingua antes dele
(DOURADO, 2000, p. 17).
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Sem duvida, a intertextualidade passou a ter gramgbortancia na investigacdo das
relacdes entre os diversos textos. “Como sindnia®rdlacbes que um texto mantém com um
corpus textual pré ou coexistente, a intertextualidades@asa orientar a interpretacdo”
(CARVALHAL, 2003, p. 74). Na leitura de um textomes a assimilacao e a transformacao de
outros textos, que agora tem seu sentido operdddepeo centralizador.

Nessa direcdo, transferindo um elemento de setexdonoriginal para integrar outro
contexto, 0 mesmo elemento passa a exercer fumtdq nao podendo ser considerado idéntico

em ambos os contextos. Leyla Perrone-Moisés (1@g8prre sobre o assunto, afirmando que:

[...] a solene unidade da obra é o resultado depeétca individual, de sua confecgéo
especifica e original. Integrando em seu sistema umdade estranha, a obra lhe
confere umanova funcdo,alterando portanto seu valor anterior. (...) 0 gleve
interessar ao critico é esse novo funcionamentRFRENE-MOISES, 1973, p. 84).

E gracas a essa reflexdo tedrica sobre o conceiiatertextualidade que as nogdes de
fontes e influéncias tornaram-se questionaveisbl@maticas, diluindo a relacdo de dependéncia

que delas provinham. E nessa perspectiva que Gah(@D12)aponta que:

[...] modernamente o conceito de imitacdo ou cgpéade seu carater pejorativo,
diluindo a nocéo de divida antes firmada na idieatffio de influéncias.(...) A repeti¢cdo
nunca € inocente. (...) Toda repeticdo esta cateeda uma intencionalidade certa: quer
dar continuidade ou quer modificar, quer subvereafim, quer atuar com relagdo ao
texto antecessor. A verdade € que a repeticdodquagontece, sacode a poeira do texto
anterior, atualiza-o, renova-o e o re-inventa (CARWAL, 2012, p. 53-4).

Considerando a adaptacdo como sendo uma formantdeektualidade, podemos
redirecionar o argumento de Carvalhal para os psasede transposicao intersemiotica. Sabemos
gue ha uma intencionalidade por parte do cineaséamdp decide adaptar determinada obra
literaria, ou outros tipos de textos, intencioredid esta que refletira no tipo de adaptacdo que se
terd como resultado final. O fato € que surgira ummva obra, independente se o0 que se quer é
prestar uma homenagem, modificar, subverter, enfimntencionalidade do autor/receptor
marcara a obra, delineando seu formato.

Carvalhal, em seu texto "Intertextualidade: a agg§o de um conceito”, aponta que todas
as obras absorvem os significados dos textos coquais dialoga; e esse diadlogo é estabelecido
entre trés linguagens: a do escritor, a do destiilmaé a do contexto cultural, atual ou anterior.

Nessa direcdo, ela assim afirma: "[...] desse magmlavra, que é 'dupla’, pertence ao texto em
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guestdo e a outros, precedentes e diferentesnpendo também ao sujeito da escrita e ao
destinatario” (CARVALHAL, 2006, p.127). Observamodessa forma, que as relacdes
intertextuais envolvem os processos de criacacepgdo dos textos, levando em consideracéo
gue, apesar de o autor dialogar com outros texbogres autores, o sentido s6 sera apreendido se
o destinatario tiver condi¢cdes de compreenderegpretar as relacdes estabelecidas no texto.

O conceito de intertextualidade vem sendo trafsmalguns estudiosos paralelamente ao
conceito de intermidialidade. Claus Cluver (200&)rda que se tornou decisivo para os Estudos
Interartes, apds toda a discussdo que perpassampacativismo, no tocante as fontes e
influéncias, que ainda eram o foco dos "estud@stantuais"”, reconhecer que a intertextualidade
sempre significa também intermidialidade, pois mwecessos intertextuais de producdo e
recepcao textual existe um componente intermididtievido ao repertorio que utilizamos no
momento da construcdo ou da interpretacdo textu,& composto de elementos textuais de
diversas midias. Walter Moser, indo ao encontrpeltsamento de Cluver, assim afirma: "[...] a
relacdo entre as artes, por implicacdo, compontapse também, questdes intermidiaticas,
mesmo que estas ndo sejam assim explicitadas, deoasdo-se que toda arte inclui
'midialidade™ (MOSER, 2006, p. 42).

Dick Higgins, em seu texto "Intermidia”, presente livro Intermidialidade e Estudos
Interartes: Desafios da Arte Contemporanea 2, enfatiza quég, hms melhores trabalhos
produzidos parecem estar entre midias. Para edsarépoca ndo permite mais uma abordagem
compartimentalizada, mas de mais portabilidade exidillidade. Nesse sentido, a
intermidialidade, para Higgins, sempre foi uma pobdade desde os tempos mais antigos e
ainda permanece como possibilidade onde h& o désdjmdir duas ou mais midias existentes.

Nessa direcdo, entre as possiveis relacfes entrdes, aquela que foi mais conhecida e
documentada nos tempos mais antigos foi a relagfie pintura e literatura, ou seja, as artes da
imagem e as artes da palavra. De acordo com M@&86), dois tipos de relacdes estavam
implicados no relacionamento entre pintura e liteea ou poderia tratar-se de uma relacdo de
igualdade/reciprocidade, de reflexos cruzados, tdv@ma "iluminacdo mutua" das artes irmas;
ou haveria a precedéncia de uma das duas artes sauwtra, existindo, entdo, uma relacdo de
dominacao entre as duas artes. A maneira como @stas, dessa forma, as relacdes entre as

artes, se tornava dependente do ponto de vistaata gs analisava. Moser pontua que o topos
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pictura poesis estabelecido por Horéacio, e ja citado anteriotsjedesignava um campo de
interacBes multiplas e conflituosas entre as artes.

Gotthold Lessing em seu texto "Laocoonte ou sabr&onteiras da poesia e da pintura”
(1998), como o préprio titulo sugere, deseja famerbalanco equilibrado entre essas duas artes.
Lessing mostra que muitos criticos modernos fundéemam sua analise e aplicacdo a partir da
concordancia absoluta entre pintura e poesia, tdmaamo erro as divergéncias entre as obras
do poeta e do pintor sobre um mesmo objeto, segoiggau de preferéncia do critico em relacao
a arte poética ou a pintura. A essas atitudes,ingesienominou pseudocritica. Lessing queria
mostrar em seu texto que a forma de representasje®s variam entre o artista e o poeta, e que
o fato de o artista ndo possuir os mesmos artfidim poeta, ndo significa que o poeta deveria
abster-se dos seus e vice versa; nas palavrass$ngiea pintura ndo poderia ser uma irma
"ciumenta” da poesia. O autor também distinguebgestas proprios da pintura e da poesia. Nessa
direcdo, os corpos que existem um ao lado do octro, suas qualidades visiveis constituem o
objeto da pintura, ao passo que as acdes, queggenseuma a outra, constituem o objeto da
poesia. Porém, assim como 0S corpos hao existenagp® espaco, mas também no tempo, as
acdes ndo existem por si mesmo, mas dependemete Blesse sentido, Lessing conclui que a
pintura pode também imitar acdes, ainda que aloswée através de corpos; bem como a poesia,
por sua vez, também expde corpos, mas apenasahesite através das acdes. Entendemos,
nesse contexto, que Lessing, respeitando as divaegéentre as artes e suas especificidades, ja
identificava a relacdo intermidiatica entre elasbera ndo tenha utilizado essa nomenclatura.

Apesar de ser um fenémeno encontrado em diferentiisras e €épocas, como temos
visto até agora, a intermidialiade se apresentabamm conceito relativamente recente, inclusive
no portugués brasileiro, de acordo com Cluver amteseo "Intermidialidade” (2011). Para ele, a
intermidialidade implica todos os tipos de intdag¢@o e interacbes entre midias, podendo ser
exemplificada por meio da metafora "cruzar as #was", que estejam separando as midias.
Cluver comeca pontuando como uma midia € congditlite aponta que os meios fisicos e/ou
técnicos sdo aparelhos, instrumentos utilizadoproducdo de um signo em qualquer midia,
como por exemplo, a tinta, o pincel, a tela, o adipmano. Nessa dire¢cdo, o uso desses meios
fisicos para criar, por exemplo, uma pintura resuld constituicho dos materiais do signo
pictérico, como as cores, linhas, formas, que sgmam a "modalidade material” da midia

pintura. A midia assim constituida, ainda na lidlkaraciocinio de Cluver, funciona como uma
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"midia de comunicagdo", em outras palavras, agui® transmite um signo para e entre seres
humanos, num processo dinamico e interativo, eewole producao e recepcao de signos.

Cluver apresenta trés subcategorias de internddag: a combinacdo de midias, as
referéncias intermidiaticas e a transposicdo mddatA primeira é muito comum em grande
parte dos produtos culturais, e o autor ilustra egbcategoria com as midias plurimidiaticas, nas
quais ha a presenca de varias midias dentro demuigia, como o0 cinema ou a épera, e a
multimidialidade na qual ha a presenca de midiferalites dentro de um texto individual. A
segunda subcategoria consiste em textos de umaa mdi que citam ou evocam textos
especificos, de diversas maneiras, 0 que se apaaruito da intertextualidade que, para Cluver,
sempre significa intermidialidade. Como exemploawgor cita 0os romances modernos e as
histérias em quadrinhos que, muitas vezes, imithomitas e conven¢des cinematograficas,
levando em consideracdo as especificidades do 1Rara. a terceira e Ultima subcategoria, e a
gue mais nos interessa, a "transposicao midiatiCalver apresenta a seguinte definicdo: "[...]
processo genético de transformar um texto compastaima midia, em outra midia de acordo
com as possibilidades materiais e as convencdegateig dessa nova midia. Nesses casos, o0 texto
original é a fonte do novo texto na outra midiysiderado o 'texto-alvo' "(CLUVER, 2011, p.
18), num processo que, como mostra Cluver, é "atmigamente intermidiatico".

Esse ultimo conceito de transposicdo mididtica, mademos chamar também
"transformacdo midiatica”, se aplica aos proces$msadaptacdo. Corroborando essa ideia,
Sanders aponta que a adaptacdo pode ser uma pra@tig@osicional, um processo especifico que
envolve a transicdo de um género para outro, camneexemplo, do romance para o filme, do
drama para o musical, entre outros. Sanders almmrtanceito de adaptacdo como sendo um
trabalho de reinterpretacdo de textos ja estadelgcem novos contextos. Nesse sentido, para a
autora, os estudos de adaptacao nao consistenolaaiZacao de juizos de valor", mas na analise
dos processos envolvidos, das ideologias e metgidslo

Nessa direcdo, Sanders apresenta trés amplasomasege adaptacdo: transposicéo,
comentario e analogia. As versfes de novelas, rortaeriam transposicdes no sentido de
utilizarem um texto de um género especifico e mllevem a uma audiéncia nova, relocando o
texto de origem em termos culturais, geograficaengporais. Para Genette, segundo Sanders,
trata-se de um "movimento de aproximacao”. Na s#gwategoria, no comentario, 0 processo

de adaptacao deixa de ser apenas aproximaca@mnaelgo culturalmente mais carregado, pois
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consiste em comentarios sobre a politica do texginal ou comentarios da nowaise-en-scéne,
ou ambos, que se dao, geralmente, por meio degd®rou de adicdo. A terceira categoria, a
analogia, de acordo com Sanders, ao mesmo temgpermode enriquecer e aprofundar nosso
entendimento a respeito dos novos produtos cuttuslairindo a possibilidade de uma consciéncia
maior em relacdo aos processos intertextuais, oceahecimento, pode nao ser, também,
inteiramente necessario para se desfrutar dolw@balependentemente.

Lancando mao de varios exemplos para ilustrasessggorias, Sanders assim afirma a

respeitos das adaptacdes filmicas:

Poderiamos dizer, que, em todos esses exemploapacto das adaptacdes filmicas
depende da consciéncia da audiéncia e sua relagficita com o texto fonte. Na
maioria das vezes, as adaptacBes mais formaiggaarre mesmo titulo do texto fonte.
O desejo de relacionar explicitamente o texto fénéslaptacao, dependera, portanto, da
invocacdo de um complexo de ideias de diferencaneekhanca, o que resultara na
interpretacdo que o telespectador dard a adap{8@NDERS, 2006, p. 22, traducao
minha).

Voltamos, dessa forma, a importancia do recepoa ps processos de adaptacao. Nao sé
do receptor/cineasta, que recebe o texto litegdndransforma para as telas do cinema, mas sim,
do receptor da nova obra que surge desse proceEiscé peca fundamental para a plena
realizacdo da obra cinematografica, pois serd ekesponsavel por identificar e interpretar os
processos intertextuais e intermidiaticos envolvida obra. Francesco Casetti (1989), em sua
obraEl film y su espectadpaponta que ja em 1916, os estudos comecarantdeneiar os fios
gue atavam o filme ao espectador, ndo s6 estudandmios mentais utilizados pelo dltimo, mas
tambeém insistindo no papel que o espectador dedigaepara que o filme possa funcionar, pois
€ 0 espectador que atribui a imagem as caraatesstla realidade e € ele quem opera e
reconstroi uma série de signos que aparecem @as tel

O receptor das adaptacdes terd o papel de obsesvarocessos cinematograficos
utilizados para a transposicdo da obra literaream ltomo as negociagfes intermidiaticas que
ocorrem entre as obras. Sobre as inferéncias ougerdeer feitas na analise da adaptagcéo, Denise

Guimaraes, em seu texto "Teoria (s) da adaptaed&aporias da fidelidade", assim pontua:

Fazer inferéncias sobre a processualidade tranaftmra verificada no salto das paginas
para as telas, ndo se restringe apenas ao cotegoasrnversdes de uma mesma narrativa,
mas principalmente em se perguntar sobre as nogasaé entremeadas nos processos
intersemiéticos ou intermidiaticos em questao (GHRAES, 2012, p. 62).
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Nessa direcdo, a reacao dos espectadores diamtaddgdo intersemidtica pode ser de
fascinio ou contestacdo, ao perceberem a explogé@ feita e apresentada na adaptacéo de
substituicdes, sinteses, equivaléncias, acrésciinuisacdes, entre outros aspectos. Ao mesmo
tempo em que se via no cinema, por parte dosagigcapreciadores, uma "arte legitima”, ndo
derivada de nenhuma outra e tinha-se o desejo dendia-la das outras artes, verificava-se
também, ainda de acordo com Guimarées, a possididle o cinema aperfeicoar a estrutura
narrativa de um romance, por exemplo, quando debgava histéria utilizando elementos
especificos de seu meio, 0 que permaneceu atésnd&ss) nos quais estudamos o cinema,
principalmente no que toca a adaptacao, em perrteadiogo com outras artes.

Levando em consideracdo a estrutura narrativa,équedificada na passagem de um
sistema signico a outro, Diniz(2012), com base ewia de Brian McFarlane, distingue a
adaptacéo criativa daquela que transpbe apenalsiragHés cardeais". A primeira consiste na
capacidade do cineasta de transferir para o cinsemsacdes, sentimentos e pensamentos, ou
seja, procurar entre 0s recursos cinematografigoeles que realizam a mesma funcdo dos
signos presentes no texto literario, o que atestdatividade do cineasta; ja a transposicao das
"funcdes cardeais"”, consiste na transferéncia dedendos personagens, do espago, em outras
palavras, daquilo que € diretamente transferivéitelatura para o cinema, exigéncia basica para
gue determinada obra seja considerada uma adaptazgaoe McFarlane da o nome de "estagio
de tranferéncia". Analisando o processo de tramspms transferéncia e transformacdo que

ocorre no processo da adaptacao, Guimardes assima:a

Um fluxo de recebimento/metamorfose/redirecionameéntipico das intermidialidades.
As adaptacOes, entendidas como releituras singutiEreim texto "recebido”, inserem-se
neste fluxo, donde cabe ao analista tentar percebque é recebido e o que é
transformado e como, bem como preocupar-se com @ fgqa no terreno da
inventividade (GUIMARAES, 2012, p.72).

Nesse contexto, a maneira como 0s aspectos séfomaados e recebidos, bem como o
gue fica por conta da criatividade e inventividddeautor que propde trabalhar com adaptacéo,
tem suas particularidades em cada obra espedid@ndo a nos, neste estudo, analisar essas
guestbes e como elas foram tratadas na passagebmalbterariaUma vida em segredoara o

filme homénimo. Vale ressaltar que toda traduc&m sla qual for, constitui uma re-criagao.
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Haroldo de Campos (2011) utiliza o conceito de mdismo, para descrever a "outridade"da
informacado estética quando reproposta. Apesar tae tatando da traducdo de textos poéticos
para uma nova lingua que nao a sua original, poslexplicar esse conceito aos procedimentos
de adaptacdo que estamos tratando neste capitutapdS salienta que, tanto o texto original
guanto a traducdo sdo autbnomos enquanto informestética, e estdo ligados entre si por uma
relacdo de isomorfia: apesar de diferentes enquargaagem, sdo como corpos isomorfos,
cristalizam-se dentro de um mesmo sistema. E @ssdb olhar que trabalharemos a traducdo em
nossa analise: como obra autbnoma que dialoga #mama relacdo inevitavel e significativa

com o texto traduzido.
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CAPITULO Ill - (BI)ELA EM SUAS VERSOES LITERARIAE CINEMATOGRAFICA

3.1. Biela de papel

Biela, como criatura de papel, sera aqui analisdelaacordo com a definicdo de
personagem de Brait (2006), apresentada no prinsapdulo: um ente criado a partir do que a
realidade oferece ao criador, mas que sO exiségtat gos recursos utilizados para a criagdo, um
ser de linguagem que nao existe fora das palavéasoastruido por um jogo de linguagem que
os torna sensiveis. Nessa direcdo, para entendameti®r a construcdo de Biela em sua
totalidade e o "segredo" que permeia sua vidajr@emds de uma andlise mais formal de sua
construcao.

Se utilizarmos a tipologia de Friedman (2002),gg0ds encaixar o narrador dena vida
em segred@o ponto de vista do "narrador onisciente neu&®g utilizarmos a caracterizagéo de
Brait (2006), teriamos aqui o narrador como umaetanfalando em terceira pessoa, o narrador
na obra de Dourado (1964) apresenta um ponto ¢ iirmitado, sendo capaz de informar ao
leitor as ideias e emocdes das mentes dos persmageias acdes. Por meio do discurso indireto
livre, que por vezes confunde o leitor se quemfasado € o narrador ou as personagens. Muito
utilizado por Dourado emuma vida em segreda narrador vai encaminhando a narrativa,
descrevendo os personagens, lugares, apresentd@ddagos e depoimentos dos personagens e,
sobretudo, tracando o carater, a personalidadsaagas, 0s gestos, as caracteristicas fisicas e
psicolégicas, a trajetdria, enfim, de prima Biela.

A historia literaria tem inicio com um didlogo,nas transmitido por meio do discurso
indireto livre, entre Constanca e Conrado. Umaddigcussao sobre trazer ou ndo prima Biela

para cidade:

Quem deu a ideia de trazer prima Biela para a eidadConstanca. Deixa, Conrado,
traz ela ca para casa, disse. Biela fica morandoagente, pode até me ajudar com as
meninas, fazer companhia. Olha, quando vocé vai paoca, tem dias que eu sinto uma
falta danada de alguém para conversar. De noitéoefem Mazilia, disse Ela, ainda é
menina. Ja é mocinha, disse Conrado, de pouca rganv& principio Conrado ndo deu
muito ouvido, tinha outra coisa em mente. A eleneadhomem, competia decidir. Ainda
mais agora, tutor e testamenteiro. Era caladojrordsrio, compenetrado (DOURADO,
1964, p. 29).
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Conrado tinha seus medos, Biela fora criada na, rofd de mée desde a mais tenra
idade, "[...] com suas maneiras |4 dela, talvez séidesse bem morando na cidade com eles"
(DOURADO, 1964, p. 30). Conrado temia que Bielaséosneia "louca-mansa-enfezada", de
"umas auséncias de vista estranhas" igual ao[pdia’'coisa podia se repetir na filha Biela, essa
histérias de heranca de corpo e da alma" (DOURAD¥®B4, p. 31). Nesse sentido, desde o inicio
o narrador ja vai delineando o destino da protagarjue, ndo por sua vontade, mas por decisédo
dos primos, ndo vé outro caminho a ndo ser moraida@e com a Unica familia que ainda Ihe
resta. Em outras palavras, a problematica da naxfjatvai sendo tracada desde o inicio, quando,
por uma deciséo alheia a sua, Biela ndo tem atteasa Conrado, por fim, cede ao pedido de
Constanca e aceita trazer Biela para a cidade; anamear a "besta Gaucha", o melhor animal de
sela da Fazenda do Quebra, e vai buscar a prima.

"A chegada de Biela marcou época para 0s men(I@BURADO, 1964, p.33). Todos a
esperavam na janela; Alfeu e Silvino se preocupawais com a besta Galcha, gostavam de
cavalos e estavam ansiosos por saber como era tarraota prima. As meninas, por sua vez,
cuidavam da figura de prima Biela, seu jeito, oslosode moca fazendeira, os seus vestidos. A
figura de prima Biela desaponta a todos, que egperaima outra coisa. A imagem de prima
Biela, se antes ja havia sido bocejada pelas impessde Conrado, s6 agora comeca a ser, de

fato, delineada pelo narrador e pelas propriaopagens:

Olha ela, disse Fernanda, a menorzinha, para &s,rapontando a prima que chegava
da Fazenda do Fund&@o. E viram como prima Bielaa pécancar o trote da besta
Galcha, batia desajeitada e deselegante o chiestenctas do cavalo malhado. Nao
disseram nada, olharam apenas meio desiludidagueafmiida e socada que vinha
encilhada no cavalo pampa, debaixo de uma sombriveianelha desbotada
(DOURADO, 1964, p. 35).

A figura de Biela era algo totalmente diferente gloe a realidade da familia lhes
apresentava rotineiramente. Acostumados com a @ngitadina”, aquela figura "roceira”, fora
dos seus padrdes, causava certo estranhamentoe3asto a reacdo de Biela ao chegar na casa

dos primos, o narrador comeca a descrever seustasisicos:

Meio cambaleante ainda, primeiro cuidou de ajedar pregas da saia de chitdo
amarrotada; depois verificou se os botBes da @asa/am nas suas casas; finalmente
alisou os cabelos pretos empoeirados que tinhaapeldo do coque. Compunha um
tanto envergonhada, num recato medido de quemagagairentar bem, a sua figura. Em
nenhum momento ergueu o olhar para as janelas asdeeninas se apinhavam, para
Constanca. Como 0s pés procuravam se acostumandao @s olhos baixos também
buscavam raizes da terra. As meninas repararamudo) & sombrinha vermelha
desbotada de cabo comprido, as botinas de cordfapmpreceram quando ela saltou do
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cavalo, a saia muito comprida quase se arrastandoh&o, a blusa de bot6ezinhos
fechada até o pescoco, os gestos todos que el&dld@zviram a cara, que ela trazia
sempre baixa. Mas viram o0 coque grosso, baixo, ahgals trancas, empoeirado
(DOURADO, 1964, p. 36).

Nessa direcdo, diante de tais caracteristicasarador d4 voz as personagens, mais
especificamente aos filhos de Conrado e Constaaga,expor esse estranhamento causado pela
figura de prima Biela. Vendo as meninas conversawn o pai e aproveitando que Biela ja

encontrava-se em seus aposentos, Constanca gaestion

O que é que vocés estao falando ai? disse. Nadadise Mazilia. A gente dizia como
achamos ela meio esquisita. E meio pancada, diffse, Aque voltara do quintal e
apenas viu a prima um finzinho. E que vestidos, di§&e Gilda. Ninguém veste assim
mais. De chita, umas roupas assim tdo pobres piguel pode. Vocés ndo tem nada com
isso, disse Constanca. E prima de vocés, vai fizamando com a gente, da familia,
vocés tém de respeita-la, gostar dela. Ah, mase ditazilia, que era a mais velha e nao
queria se mostrar infantil, € que a gente esparmacoisa tdo diferente! (DOURADO,
1964, p. 38)

N&o sO os meninos, mas Constanca também espégawdifarente. Antes de encaminhar
Biela para o quarto, tentava encontrar um dialago a prima, sua tentativa, porém, é frustrada
apos uma série de perguntas e afirmacdes sem t&spos parte de Biela, que naguele momento

se sentia estranha no ambiente, estonteada, pdoegen”’bicho do mato”, "nunca-me-viu':

O olhar de prima Biela feito o de um bichinho atmirs medroso que procura se
acostumar. Os olhos miudos piscavam rapidos, nd&travam a cor. Quando deu com
aquela porcao de olhos em cima dela, recuou medassastada, como se alguma coisa
a ameacasse nao so6 por fora, mas por dentro. Queéonaguele em que ia entrar. Meu
Deus, me ajude, talvez ela tenha pensado. Quetar\ywb Fundao, pra minha toca téo
sossegada, talvez tenha querido dizer (DOURADO418637)

Por meio da técnica de fluxo de consciéncia, ossgeentos de Constanca nos sao

apresentados:

a primeira impresséao foi péssima, prima Biela pareesmo pancada. Tomara que seja
s6 impressdo, coisa de primeiro dia. Tem gentengieese mostra logo, guarda tempo
pra se mostrar. Vai ver até depois se mostra flairigaita. As vezes isto acontece, um
se mostra esquisitdo, depois se acostuma, vaiteeé ama moga bem boa e dada
(DOURADO, 1964, p.39)

Logo em seguida é a mente de Conrado que temosoaéesoz do narrador se mistura a
uma focalizacdo interna do patriarca e a opinidoCdarado a respeito da prima vai se
construindo:
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Deus queira eu esteja enganado, pensou Conradeieae®bservando-a durante toda a
viajem. Que ela ndo seja como primo Juvéncio. Psl@es do ataque, a espuma da baba
na boca. Fora ouvir a mulher, ele ndo gostava ndgtouvir ninguém, tomar conselho.
Melhor teria sido la com as freiras. Se fosse maaisala podia ser. E se fosse como
primo Juvéncio? Se tudo desse errado, serd qua a&@tinha jeito de interna-la com as
freiras? Se tudo desse errado, se ela fosse lasligiras veriam logo, ndo aceitariam.
O jeito era manda-la para Barbacena, como uma aemlanam seu Clodomiro, ruim da
cabecga, que quis matar o pai com uma acha de |Bobagens, desvio da ideia, cisma,
procurou se acalmar (DOURADO, 1964, p. 39).

O quadro em que prima Biela é recebida, suasteaisticas, as impressdes sobre ela, o
seu jeito, vao sendo construidos pelo narradoosgedrsonagens e por ela mesma, pois apesar de
nao falar muito, nds tomamos conhecimento de srEsasdes e daquilo que vai no profundo do
seu ser, através da técnica do fluxo de consciégomexterna aquilo que sente e pensa. Nessa
direcao, todas as descricOes e essa exteriorizlgdpensamentos de nossa protagonista compde
0 quadro de “ndo-pertencimento” de Biela, aquelomaundo que ia entrar. Uma das primeiras
cenas que apresentam de forma intensa o desadfprima Biela é quando entra no quarto
gue Constanca preparara para ela:

No quarto, sentada na cama de mola, que se afuatigendo ao peso do corpo, tdo
diferente do seu catre de tabuas, Biela fincouotsvelos nos joelhos, apoiou o queixo
nas maos e ficou de olhos grudados no espelho dguracem cima da cémoda. O

espelho refletia uma figura encurvada, o rostodpadi apatico, uns olhos inexpressivos
que pareciam nao ver, afundados além da supegfdida. Na verdade, Biela nao

reparou sequer na figura que o espelho Ihe mostvltava-se toda para um centro de
forca, para uma pequena semente nas sombras guersgavam, para 0 0co no peito,
para o mitdo coracdo desamparado. Sentia-se miseuav trapo sujo, um tronco podre

que o riacho leva. Tdo miseravel que ndo conseugiia a0 menos sentir pena de si
mesma, atordoada, perdida. Tdo miseravel que ngmmks lhe vinham aos olhos sem
brilho, mortos. Talvez ela tivesse desaprendidotaear (DOURADO, 1964, p. 40).

Os conflitos, externos e internos, vao sendo coitkts a partir do choque das realidades
gue sao apresentadas no decorrer da narrativanDado o mundo urbano representado por
Conrado, Constanca, seus filhos e as pessoasatieaigie irdo travar um certo relacionamento
com Biela e de outro o mundo rural representaddBjmla, sua meméria da Fazenda do Fundéao
gue sempre vem a tona quando Biela sente a negésgi@ afirmar sua verdadeira identidade, e
de certa forma, os criados que trabalham na casasejidentificam com Biela e fazem com que
ela se "sinta em casa". Sao esses conflitos gée sesponsaveis pela trajetéria de prima Biela,

uma vez que essa se resume, basicamente, em ang®urlugar no novo e ao mesmo tempo
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recuperar sua identidade que aos poucos quereraubar, modelando-a de acordo com padrdes
alheios aos seus.

Sentindo-se desamparada, miseravel, um trapo @ojdronco podre que o riacho leva,
atordoada, perdida, todos esses adjetivos apresem Biela deslocada de seu mundo e posta
em um universo que nao era o seu. Nessa diregieseficadeada no decorrer da narrativa, uma
crise entre a Biela de origens rurais, criada rarfda do Fund&o, distante, portanto, do convivio
social, sentindo-se perdida e desamparada; e a @iel € praticamente forcada a se adaptar e se
“inserir’ nos moldes citadinos. Essa crise de idiaute permeia toda a obra, ora demonstrando
um poder de acomodacdo por parte de Biela, quevideneiara no seu carater submisso,
inseguro e passivo frente aos outros personageas;omo uma forca resistente, que mantera
viva as recordacdes de “seu mundo perdido”, prageiy, a sua maneira, sua verdadeira
identidade.

Logo apds a cena acima transcrita, Biela comeganér seu proprio corpo, dando-se
conta da nova realidade a que estava submetida:

Vagarosamente, como a gente procura se acostumaa escuriddo, procurava compor
o mundo em volta, e as sensagfes eram novas parastidas naquele mesmo instante.
De repente se sentiu plena no mundo, via ondea&sfayuele mundo agora seria seu
mundo. O quarto era na casa de primo Conrado,aaficava na cidade. Ndo era mais o
casarao da fazenda, la atrds, muito longe, perdioimo se tudo tivesse passado ha
muitos anos. (...) E como era de novo um ser nadmuieve a percepgdo do mundo em
gue agora ia viver. Era outra vez Biela, e comoaeriaa vez Biela, disse num leve
sorriso a descoberta — Biela. E ficou dizendo mugmpo Biela, Biela, Biela
(DOURADO, 1964, p. 41-42).

Ha, nesse trecho, um tom de conformismo perardesguacdo, e de certa forma um
contentamento por viver sensagfes tdo novas. Smntiagora, um ser pleno no mundo, “era
outra vez Biela”. Geraldo do Nascimento e Sandscheér (2004), em artigo centrado na
personagem Biela, lancaram a possibilidade de lseiorar o proprio nome, ou melhor, o
apelido da protagonista a essa crise de identida@&terpretamos “Biela” como “duas ela”.
Apesar de soar um pouco estranho, essa interpoetacéerente com as situagdes que circundam
a personagem.

Essa dualidade de Biela é sentida quando, quefabdo um novo mundo para a prima”,

Constanca decide substituir seus vestidinhos de,octwmprando tecidos finos para Ihe fazer
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novas roupas. Nesse momento, Biela aflita entr&eumquarto, buscando algo que realmente a
identificasse:

Buscava intimidade com o objeto antigo, precisa&vamiar em alguma coisa que fazia
parte de sua vida passada, que entranhava no iseBosgue via que transpunha os
limites de um territério estranho, rico, selvagenisterioso. Penetrava num mundo que
nao tinha sido feito para ela (DOURADO, 1964, 55).

Nesse sentido, a0 mesmo tempo em que precisaose am algo que faz parte de seu
passado, que revitaliza, de certa forma, sua i, Biela transpde, também, alguns limites
desse territorio misterioso e estranho, desse mgodonao tinha sido feito para ela, mas que
agora, desfruta, por vezes, com certa "alegrissg@it":

Biela assistia a um espetaculo nunca visto. S@msbrhva de balblrdia assim
nas festas de mutirdo, espectadora. Mas dentrofdétauma pequena brasa em
fundo de borralho, rebrilhava uma luz estranha, semsacao fininha que nunca
experimentara, e que se soubesse 0 que era thlvalesse o nome de alegria
[...] Parada, muda, dura que nem um espantalhcuemesgtissem uma casaca de
luxo. Apalermada, ndo podia entender que tudo @aré para ela. Esperava
que alguém interrompesse toda a festa e a expaldatis (DOURADO, 1964,
p.58-59)

Porém, ao querer vestir Biela de acordo com sewdpasocial e citadino, Constanca
esquecera de quem realmente a prima era. lludid@do uma imagem de Biela que Constanca
gueria que existisse, sua "ajuda" acabou contmlouiainda mais para o sentimento de nao
adequacéao de nossa protagonista:

Os vestidos prontos, verificou Constanga com uistgue todo esforgo, toda
aguela trabalheira tinha sido em vao. No seu eaxso® pelo trabalho, se
esquecera quem era prima Biela. Trabalhava parafignma imaginaria que ia
aos poucos criando. Se em algum momento Ihe assajtelquer davida ao ver
Biela provar os vestidos, se consolava dizendoontego é assim mesmo, com
eles no corpo ela se habitua, toma jeito, virasolRoma nao se fez num dia.
Prima Biela ndo tomou jeito nem virou outra. Combim a mesma, se nao pior.
Se antes era uma figura pobre milda no seu paragera tinha o aspecto
grotesco de um sagui vestido de veludo, todo dieiguizos. Era de vé-la andar
pela casa feito um espantalho, os bracos abemos,ncedo de amarrotar o
vestido. Andava com dificuldade, como se algumaaai espetasse. A cintura,
acostumada a frouxidao dos vestidos roceiros, ffegtava tanto que ela mal
podia respirar. Murchava a barriga, enfunava mppisava nas pontas dos pés,
prestes a levantar véo (DOURADO, 1964, p. 60-61).
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Biela permaneceu a mesma, apesar dos vestidogritNgpio, sé ela parecia ndo se dar
conta da triste figura que compunha. Mas aos poyads olhar de Constanca, pelas risadas dos
meninos, as macaquices de Alfeu, foi percebendoapelpque fazia e sentia, ainda que
passageiro, "[...] 6dio da familia, da humanidatieyida"” (DOURADO, 1964, p. 63). Mas sua
maneira de lutar com a vida era essa: "Aceitavauaslhacdes como uma prova que tinha de
vencer para se ver gente. Transformava tudo nuraa&vida ou morte" (DOURADO, 1964, p.
61). Como néo era dura como o pai, "a fase agudadiefoi amansando, a viruléncia cedeu
lugar a um ressentimento em surdina” (p. 63). Tpaksava, e Biela voltava a vida de todo dia,
gue era de uma monotonia, de uma lerdeza sem &ssaka horas em seu quarto sentada em
uma canastra que tinha sido do pai, pensando naidaida longe, adormecida na Fazenda do
Funddo. Mantinha sempre viva em sua memoria o gassaudo que o envolvia: "Se via outra
vez dando sal ao gado, correndo atras das galiige@i®s, apalpava-as para ver se tinham ovo
[...] Os melhores momentos ainda continuavam aysando se lembrava da mée" (p.64). Nos

momentos de desespero, eram essas lembrancasnfmeaa@m prima Biela:

E os olhos cerrados, o corpo solto no espaco, annreegiver uma lembranga, a
antiga lembranca. E ouviu a cantiga mais bonitds mansa, mais feita das
cores do céu. Uma sensacdo assim tdo boa, masfagentd, s6 de noite na
roga, o riachinho correndo, quando esticava o aupiara ouvir o chué-pa do
monijolo: a agua enchendo o cocho, o siléncio, gaado cepo na tranqueta, o
chué da agua, o barulho chocho da méo caindo &o gilando se pilava arroz,
mais duro quando se esfolava milho, e tudo seieef@to um choro monétono
e sem fim, o monjolo rangendo. Nos ares de punezque a cantiga a envolvia,
foi se perdendo em cismas, e a mae vinha de naagata. Tdo bonita, tdo
mansinha, tdo pura como ninguém. E era a voz daquéeouvia enquanto
cantarolava baixinho. Em pouco nédo podia maismidjetr se sonhava ou se era a
doce lembranca da mée a embalar o pensamento (DOOR2964, p. 43-44).

Apresentado em fluxo de consciéncia, como umaranga que a refugia, o passado de
prima Biela é recorrente em sua memoéria como algofgz parte do seu ser e que precisa ser
rememorado como afirmacgéo de sua identidade, levand consideracdo que no decorrer da
narrativa, as descricbes de Biela pelos outrosopagens e pelo proprio narrador vao
transformando-a em um “objeto da casa”: “procurssacostumar a nova vida. Se acostumava,
era agora realmente uma pessoa de casa, um gatoagseia pelas salas e corredores a sua
sonoléncia, sem que ninguém se incomode” (p. @4ofa prima Biela deslizava familiarmente
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como um gato pelas salas, pelos corredores, peltog, pela cozinha" (p. 116); “Conrado ficou
sério (...) Nao mais se assustava, viu que elmaresa e boa, como um pertence da casa” (p. 65).
ApO6s o noivo Modesto ter fugido, Biela sofre algimmudancgas, regride a um ponto
passado, volta a ser o que era, mas de forma w@iseegarosa, assim como ela, sem que a isso
ninguém desse reparo, absolutamente ninguém, pprdue o seu natural bom e delicado néo
deixava que ninguém percebesse nela qualquer deisxtraordinario” (DOURADO, 1964, p.
106). E como "naturalmente" era muito boazinhapessoas que a cercavam nao podiam

compreender o que se passava interiormente em Bigta

Logo depois que Modesto se foi para os longesesriiela passou dias e dias
num siléncio miseravel. Via-se diminuida diante dogos, enjeitada, a Ultima

das mulheres. Via-se nos olhos dos outros, na amaadps outros, na pena que
os outros tinham dela. Como se tivesse um gran@éaéisico que a tornasse

diferente de todas as outras mulheres da cidadedd/& ninguém podia

imaginar o que se passava detras daqueles olhdesnisem brilho. Dai todo

mundo achar que prima Biela n&o ligou muito, tdazbtha que ela era. Sozinha
no quarto era quando se sentia mesmo miseravel FFOO, 1964, p. 108)

Diante desse quadro, o narrador aponta que as igasglado eram tao disfarcadas assim,
as pessoas é que nao reparavam mais em prima ‘Blefague haviam de perder tempo com uma
pessoa tao pequena e sem importancia?” (DOURADE4, 12 75). "Coisificada" pelos parentes,

Biela sentia a necessidade de reagir, encontrdseao ser humano que era:

Sentiu que precisava mudar, precisava fazer algomisa para acabar com

aguele sofrimento tdo fundo, tdo continuado. Sefiméese nada, se cultivasse a
sua dor, tinha a certeza de que nao lhe restafiao @aminho sendo se

embrenhar no mundo, virar coisa, morrer. Como gseqtie precisava fazer

alguma coisa, comegou a pensar 0 que é que denda fddo tinha nenhuma

ideia nitida, procurava um caminho no escuro, pex@isozinha o seu caminho
(DOURADO, 1964, p.109).

Nessa direcao, a partir dai, Biela faz um retragpée tudo que Ihe tinha passado. Desde
sua chegada na cidade, o caminho que percorregussprimeiros dias na casa, o espanto dos
meninos, as humilhacdes pelas quais teve que passaestidos novos que Constanca lhe fez,
Mazilia no piano, o noivado forgado e ndo culpawnguém pela sua infelicidade, mas sentia que
precisava fazer algo que a tirasse dessa situRgéentdo que, de subito, olhou para os vestidos

e viu que apesar de velhos, nunca conseguiu séua@scom eles, pareciam de outra pessoa,
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ndo lhe pertenciam, sentiu que estava imitandoéaiginteiramente outra do que ela era e
vislumbrou o que tinha de fazer. Esquecida de quelia dissera que usaria os vestidos todos até
o fim, decidiu que ndo seria "aquilo" que a famijigeria que fosse. Em uma crise de riso que
logo em seguida se tornou de choro, Biela, comasséagrimas lhe ditassem o que fazer,
comecou a arrancar violentamente os botbes deestualoy e depois rasgou o vestido de ponta a
ponta. "Chorou o quanto pode, o quanto ela ja sdimear. E com o choro, o choro foi cedendo
aos poucos, Biela se sentia aliviada. Como eratkoreito aquilo, como era bom dar vazéo ao
odio. Nao sabia que seu coracao guardava tanté @@URADO, 1964, p.113). Pela primeira
vez, como aponta o narrador, se sentia segurael@aqgasa, pela primeira vez nao tinha medo,
pela primeira vez quis recomecar toda a sua viésorRou suas roupas, desfez o coque alto:
"Agora sim, prima Biela ia comecar tudo de novosddeo principinho” (DOURADO, 1964,
p.114).

Nessa direcdo, objeto da casa para os primosumasnova Biela para ela, € com “a
gente miiuda” da cozinha que agora vai se identifit@ueria agora se integrar de vez na
fraternidade que descobriu no mundo de Joviana@aeercindo” (DOURADO, 1964, p.121).
Este era 0 mundo, como o narrador aponta, paraabaseu coracdo estava moldado. Dos
primos todos se distanciou e assumia agora fungdt@eiras na cozinha. Aos poucos 0s

familiares comecaram a perceber a mudanca de Biehe

Algum tempo depois foi que Constanca, Mazilia, @dor todos repararam.
Mas ndo deram maior importancia a nova prima Bjeka vida lhes dava. Tao
depressa se acostumaram com o feitio simples,rigsiefe silencioso de prima
Biela, que ela realmente virou uma coisa de casaesjueceram dela
(DOURADO, 1964, p. 116).

Diante de todas essas descricdes que compdendmaezal de Biela, podemos analisar
ainda o fato de nossa personagem protagonista ciras dentro de uma sociedade
completamente patriarcal. Biela, rica, proprietéiagfazenda do fundéo, tem como tutor de todos
os seus bens primo Conrado. Quando chega “na idkdse casar, Constanca, reparando alguma
coisa diferente entre Biela e Modesto, interrogaima, querendo saber se ela ndo pensava em
casamento. Prima Biela, como nos mostra a novda,timha uma nocdo muito precisa de
casamento, para ela, “[...] casamento era vivamassmo prima Constanca e primo Conrado,

mansos, se falando polidamente, ela respeitadtwraissia, ele homem soberano” (DOURADO,
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2000, p. 64). Desde o inicio da novela, alias, Gdmrepresenta essa figura paterna, que tem o
poder de decisdo, como ja apontado anteriormente.

Biela, entdo, dizia a Constanca e a familia que mi#idava de se casar, mas prima
Constanca insistia: “E preciso cuidar, disse Caongstasendo vocé passa do tempo. N&o vai
querer ficar para semente? Casamento € bom, veeépgasar nisto, uma moca deve se casar”
(DOURADO, 1964, p. 92). Instada a se casar com [glogdaiela aceita 0 mocgo, pois “... era
uma boa moca, via-se logo. Uma moca muito boaz{nhaBoazinha, prima Biela agora era
noiva. Uma noiva muito boazinha” (DOURADO, 1964,101). Além de Biela, todas as outras
meninas da casa se preparavam para o casamends, dgdardavam e sonhavam por esse
momento. Fernanda foi a primeira, e sendo Mazilizaes velha e ndo tendo casado ainda, Biela
se questionava: “Por que uma moca tao boa assira ndmtem na terra ndo se casava? Merecia
tudo de bom no mundo” (DOURADO, 1964, p. 131).

Nessa direcdo, observamos duma vida em Segreddialoga com as questfes da
representacdo da mulher, tendo em vista que taeta Bomo as outras personagens femininas
apresentam uma viséo tradicional do casamento figdea masculina. Mesmo Biela sendo
solteira, temos as imagens de uma sociedade patrevidenciadas na familia onde ela convive.
Prima Constanca, suas filhas e Biela fazem part@irdeuniverso privado, doméstico, seja
costurando, tocando piano, ou ficando responséslelspafazeres domeésticos. Ja aos homens
cabia a responsabilidade de cuidar das financasstlelar e ocupar a vida publica. Eima
Vida em Segred@o passo que as meninas se preparavam para cHsarfoh estudar Direito
em S&o Paulo e Silvino tornara-se fazendeiro.

Um ponto que nos toca de forma especialldma vida em segrede, que talvez seja o
responsavel por trazer ao leitor um sentimento dmpaixdo e afeto pela personagen
protagonista, € a expansao do coracdo de Bielagcgontraposto ndo s6 ao sofrimento e as
perdas, mas também a certa falta de um intelecie agucado que irdo caracteriza-la no
decorrer da narrativa. Biela, no decorrer de todbra, revela um sentimento de ternura aos seres
gue a cercam durante a vida. Além das lembrancasigae da Fazenda do Fundé&o, que sempre
voltam a sua memoéria como uma espécie de refUgiandp prima Biela chega a casa de
Conrado, a primeira pessoa com quem ira se “sa&d Constanca. No quartinho de oracdo da

casa, a admirava:
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Nessas horas achava prima Constanca bonita de@sera mais uma linda
princesa branca mas uma santa, se mal ndo compaavado era pecado
comparar. Se lembrava da cantiga que a mae caetapsmnto lhe alisava os
cabelos, e tudo era tdo triste e tdo bonita qudases olhos molhados. E
mergulhava toda numa névoa boa, neblina do sonBURADO, 1964, p. 50)

Se sentia uma admiragdo por Constanca, pois essardva sua mae, com quem se
identificava mesmo era com “a gente miuda’ dandwaj como ja citado anteriormente. Gostava
de gente humilde:

La, com a velha Joviana e Gomercindo, com a gemidanse sentia mais a
vontade, como se estivesse na Fazenda do FunddoEram seus iguais,
comiam feito ela, ndo riam dos seus modos, de atm de jeito; quando nao
comiam com as pontas dos dedos, seguravam o garfaca do mesmo modo;
as vezes comiam sé com a faca (DOURADOQS, 1968)p. 4

Com alguns acontecimentos, como as roupas novasCqustanca mandara fazer, o
sentimento por Constanca comecou a desaparecsregtai ja ndo lembrava mais a sua méae, as
cantigas, o riachinho: “A ternura que comecou dispor ela, secara, sumira com os alinhavos
dos vestidos. Tudo se passou assim mudamente, wermla pudesse saber como se passou”
(DOURADO, 1964, p. 69). Porém, Biela precisava pcber esse vazio, dedicando seu amor e
admirag&o a outrem:

Prima Biela nao ficou porém uma alma seca, ndomaalma seca. Havia nela
muita ternura escondida, muito amor poupado, nustmho que humildemente
procurava repartir nas prosas mildas da cozinhandgu conversava com
Joviana, quando conversava com Gomercindo sobfeitas, os passaros, as
coisas do mato. Mas era pouco, precisava se daaig alguém, ndo podia
guardar no coracgdo tanto ouro enterrado. Sucedéo gue encontrou Mazilia
(DOURADO, 1964, p. 69-70).

Atraida pela musica que Mazilia tocava ao piagorasera ela seu foco de admiragao:
“Comecava a achar Mazilia a mais bonita de todasia leve, a mais neblina e fumaca azulada
no céu, igual em substancia a matéria de sonha dgrbranca da cantiga no canapé Ihe trazia”
(DOURADO, 2000, p. 50). Agora, Biela tinha mais téréa para fabricar os seus sonhos”.
“Comecava a achar Mazilia a moca mais linda e parde mundo” (DOURADO, 1964, p. 73).

Porém, como todas as meninas da casa, Maziliassease verdade, “ja tinha passado de
tempo”, e vai embora para uns sertdes muito dessant
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Como um despropodsito aquele homem bem maduro,csisiedlonges terras,
gue veio s6 para lhe roubar toda a ternura deidaa(v..) Biela ficou ausente de
carinho. Embora Mazilia estivesse viva, a sua lama lhe chegava como
lembranca de gente morta, como a neblina da magnigma. (...) Na verdade
Mazilia para ela ja morreu, sem que Biela percebaédazilia — o seu piano, o
seu harmonium, as suas belezas — era mais uma &alrairra no coracao.
Como o riachinho deslizando, o monjolo chorandon@e na sua neblina
cantando a longinqua cantiga no canapé (DOURAD&4,1® 135-136).

E por fim, quando Biela ja estava bastante doameontra-se com um cachorro na rua,

gue a seu ver tinha um jeito de cachorro da roca:

Comecou a sentir uma ligeira ternura, muita perngela cachorro roceiro sem
ninguém. (...) Pra que ficar se afeicoando com ws0s8? Pagava a pena?
Depois, como tinha vindo, também ele iria paraatemuito longe. Cachorro

nao é gente. Pra que dar seu coracao para ma&retgbe lembrou de que tudo
nela ia se juntando enterrado, as lembrancas t@dpsle cachorro viria se

juntar ao riachinho de noite, ao monjolo que fatiaa-pa, a cantiga do canape,
a Mazilia, a todas as belezas que cumulavam deosamiseu mitudo coracéo.

Porque tudo isso era coisa morta, que ela achaaduivia mesmo no escuro
leitoso dentro dela (DOURADO, 1964, p. 145).

Biela tem sua vida marcada por perdas, mas estas,excecao dos seus pais que
morrem, ocorrem por uma transferéncia de senti,meho momento em que Biela percebe que
Constanca ja ndo corresponde a sua admiracdo, pasgar um sentimento por Mazilia; esta
casando, é como se tivesse morrido para nossagpnigéa, satisfazendo-se da companhia da
“gente miuda” da cozinha, até encontrar o cach@arguem dara o nome de Vismundo. Na
verdade, tudo a que dispensara algum afeto, ijdns@ as suas lembrancas, enterradas em seu
coracdo. Apesar da grandeza de seu coracao, enaemtemente mal compreendida pelos
familiares, para eles, ela era meio “pancada”, ¢cile “bicho do mato”. Quando Constanca,
em prol do casamento, alegava que Biela tinha mesdlop Conrado chega a dizer, em relacdo a
ela, que “... ja era tempo de desemburrar’ (DOURARQOO, p. 62), mas vendo que Biela,
apesar de todas as transformacdes pelas quais passauda em sua esséncia, afirma: “Quem
sabe ela ndo era um daqueles pobres de espirijoede era o reino do céu?” (DOURADO,
2000, p. 89).

E interessante notar que Biela tem como Ultimo lafgtivo o amor de um animal: o
cachorro Vismundo. A primeira descricdo que temmgachorro de Biela, € que ele tinha um
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jeito de cachorro da roga, “[...] que nunca tinbencerteza vindo a cidade” (DOURADO, 1964,
p. 99). O cachorro também estava muito doentepateiplacas de feridas, pelo ralo, uma tosse
muito comprida e mancava da pata traseira. Bialaeca a se afeicoar aquele “cachorrinho-da-
roca-que-veio-das-bandas-de-14”, “cachorro do maimo ela do mato” (DOURADO, 1964, p.
103). Biela, depois que o cachorro se acomodou a&sa,cse questionando quem o havia

abandonado nessas condigfes, pergunta:

Por falar nisto, de onde é que océ veio? Quemrsaiéoi do Funddo? Como é
que océ chama? Nao ia nunca saber o nome daqeblaa carecia nomea-lo.
Se o tratasse com jeito, muito carinho, se o narasef bom, 0 home pegava.
Nome bom a gente sabe é depois. Mas ndo querizeasesinomes comuns de
cachorro da roca, que todo cachorro se chama. @Quern nome novo, bem
novo, inventado agora, que fosse s6 dele. Todo masdim se lembraria. la
dormir com um nome, s6 nome com que a gente dormgued pega
(DOURADO, 1964, p. 104).

No dia seguinte, cuidou do cachorro, tratando $eddas: “Tratadinho, ficaria até um
cachorro muito bonito, um cachorro bonitinho daafd@OURADO, 1964, p. 105).

Sao inegaveis as semelhancas entre Vismundo a. Bielnaneira como ela o vé é a
mesma de como 0S outros personagens a viam, deaddajela chegou da Fazenda do Fundao.
Para Biela, Vismundo era cachorro de roca, assimocela, que nunca tinha vindo a cidade;
Vismundo estava doente, tossindo e mancando, postsgonista também tossia muito, a ponto
de ndo conseguir dormir, e também mancava; nodracima, ela cogita a hipotese dele também
ter vindo do Fundao, assim como ela; e o maiseasamte, é que quando vai nomeé-lo, afirma
gue nome bom é aguele que sabemos depois, exatacwnb acontece na narrativa a seu
respeito. Somos apresentados a nossa protagosistagelido “Biela”, e somente ao final da
novela, quando ela assina o testamento, € que sal#Enfato como ela se chama: Gabriela da
Conceicao Fernandes.

Essa aproximacdo estabelecida entre os dois aefingda mais a condicdo de Biela,
destituida de sua identidade, vendo-se perdidaretugar que ndo era o seu e sendo incapaz de
tomar uma atitude que mudasse aquela realidadeuaairga adentrar. Assim que Vismundo

chega a casa e ela da-lhe de comer, ela afirma:

Vou tratar océ, vou dar mezinha, espremer estegedecurar este machucado.
Depois se quiser, océ fica meu. Ndo agarro nenkepnis querendo pode se
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mandar pro mato outra vez. Quem veio pode se irfic querendo
(DOURADO, 1964, p. 104).

Ela, assim como o animal, poderia ir embora, vgita sua fazenda, pois era rica e assim que
ficasse maior de idade tinha total liberdade quaatalirecionamento de se dinheiro e de sua
vida. Porém, ela ndo volta, submetendo-se a vidaigede, sendo incapaz, o que provém
também da sua condicdo como mulher e mulher da decassumir uma posi¢cdo e mudar seu
destino.

Vismundo, partilhando do mesmo mundo de Biela,mneesendo um animal, foi quem a
ensinou a amar, o que € uma grande ironia da pbis,0s outros personagens ndo conseguiam

sequer entendé-la, quanto menos ama-la e fazéda am

Como se Vismundo fosse gente, aprendeu a ama-lperixentou esse
sentimento bem fundo, umedeceu-0 nas suas raizgendeu a alegria, o

s

sofrimento que é amar uma pessoa assim. O sofongue é metade dor,
metade alegria. Aprendeu muitas coisas que ignor@amparava 0 que
aprendeu com o que ja sabia. Com a cantiga da maermapé, com as musicas
no piano da sala e no harmonium da igreja, cometezéis todas de Mazilia.
Tudo isso era uma névoa leitosa e distante, ndm tm presenca daqueles
carinhos, a alegria de ver Vismundo lamber-lhe assnrocar-lhe as saias, latir
para ela. Pela primeira vez na vida soube o qupietar os labios em canudo e
estalar um beijo. Ela beijava o focinho frio e prde Vismundo (DOURADO,
1964, p. 108).

Chegando ao fim da novela nos deparamos com a mdertprima Biela. E muito
frequente e simbdlica a morte das personagens ifesinsobretudo quando ndo ha lugar para
elas na realidade em que vivem. Nao tendo espaemeroz para se pronunciar, a unica solugéo
€ a sublimacdo de seus desejos reprimidos atrevénodte. Apesar de todo o sofrimento e
desconforto pelos quais passa, a origem rural é&a R o fato de ser mulher numa sociedade
patriarcal, de ser simples, desprovida, de certandp de inteligéncia, e outras tantas
circunstancias que compdem o quadro da nossa prosém Biela guarda em si um mistério,
algo que a torna especial, uma inexplicavel capaeidie transformar os sofrimentos, as perdas,
a falta, em amor!

Diante disso, a morte de Biela ndo poderia deieaacbmpanhar esse aspecto oculto,
misterioso que a torna diferente. Na descricaol fitea sua morte, temos uma sensacao de

plenitude diante da morte que se evidencia na egési de Dourado:
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Biela sentiu apenas um calafrio, um nojo distaN@e via bem na sua frente, as
pessoas eram umas névoas leitosas, trémulas, demyais. Mal percebia que
Ihe tocavam. Sentiu vagamente que lhe passavarmguguatoisa nos labios. O
gosto do 6leo e um cheiro forte penetrante de pisdo que vinha com um
vento ndo sabia de onde. Viu ndo mais com os olEses estavam para ela
fechados, umas manchas brancas deslizando rapidaspasto muito verde
onde as manchas se mudavam em figuras quase fllidasssas figuras
pairavam sobre o verde, sustentadas em nada, eontcg&u azul onde voavam
passaros em circulo. Comec¢ou a ouvir uma musicaad®monium, um latido
alegre de cachorro. E, num rapido instante, passguar ela Mazilia toda
vestida de branco no seu vestido de noiva, a m&erssto cantando a sua
cantiga. O dltimo a se fundir no azul foi Vismundme ainda perseguia os
derradeiros passaros no céu (DOURADO, 1964, p. 114)

Biela sofre com as sucessivas perdas afetivampdssibilitada de dar visibilidade a essa
dor, transformando-a sempre em sentimentos de afetdros seres. Sua vida de papel termina
no final da narrativa, momento em que lhe resta@pas lembrancas das pessoas ou seres que a
fizeram feliz, apesar das circunstancias tdo immaépOculta por traz de si mesma, diante da
incapacidade dos outros em compreendé-la, mulrsoadela que era, deixa para o leitor pelo

menos parte do segredo de seu coracao: a capadeadmsformar o vazio em plenitude.

3.2. Adaptacgao de Biela para as telas

Trinta e oito anos depois da publicacdo da obr®adurado, a cineasta Suzana Amaral
decide levar as telas do cinema a histéria de pBmek. A adaptacdo, com aproximadamente
uma hora e trinta e oito minutos de duracgao, reeup@arrativa quase que em sua integralidade,
ndo apresentando mudancas drasticas em relac@xtaditerario, levando em consideragéo, €
claro, as especificidades do meio e a intencioadédda cineasta. A histéria central, nessa
direcdo, permanece a mesma: a trajetéria de viddiale, interpretada por Sabrina Greve, sua
transicdo da Fazenda do Fundao para a cidade apégedo pai, 0 processo de adaptacdo que
acaba tornando sua vida pacata, sofrida e quecabtea sentido por meio das lutas internas que
trava, as quais acabam construindo a Biela qus & afresentada no filme.

Apesar de Dourado néo ter situado de forma precispoca em que se da a histéria de
prima Biela, acreditamos que se passa na primestada do século XX, periodo caracterizado

pela crescente urbanizacao e industrializacdoamsequente perda de sentido do espaco rural e
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arcaico. Com as inumeras transformacfes histérexamomicas e sociais que caracterizam o
Brasil dessa época, a presenca do espaco rurahrasivas vai sendo substituida pelo ambiente
urbano. Biela, em toda sua complexidade, ndo dd&aepresentar esse universo perdido,
deslocado, e que, por isso, necessita reafirmaidsuntidade, ao mesmo tempo em que precisa se
adaptar a um mundo que ja ndo € o seu. NessdadajrAgnaral preserva o contexto histérico
social da obra literaria, bem como o espaco ongmssa a historia, uma cidadezinha de Minas
Gerais e as referéncias a Fazenda do Fundéo. Ayrediap as locagdes e o figurino recuperam a
época retratada na obra literaria e trazem paraodupdo cinematografica tanto o mundo
intimista de Biela, suas memdérias da Fazenda dal@ynseus trajes simplérios, quanto o
universo da cidade, no qual esté inserida a caSadedo e Constanca.

A maior parte das acdes ocorrem na casa dos pru@ogual, na obra literaria, temos
algumas poucas descrigcbes. O quarto de Biela,aaesal cozinha aparecem no filme com as
algumas caracteristicas mais marcantes que saseapadas no livro: o espelho no quarto de
Biela, em frente ao qual vivenciara as suas ceses momentos em que relembra sua méae e a
Fazenda do Fund&o; o piano na sala, pelo qual B&¢lse encantar quando tocado por Mazilia; a
mesa comprida na sala, onde ocorriam as refeiblelvro, o narrador assim descreve as horas
das refeicoes:

Os momentos mais dificeis eram na mesa, quandansavi com a familia.
Primo Conrado na cabeceira, os meninos defroraesrgte Mazilia e Contanca.
N&o dizia nada, se limitava a responder em poueésvias uma ou outra
pergunta de Constanca. Olhava como prima Constamge, como segurava 0s
talheres, como levava a comida a boca. Procurawu@-iay se atrapalhava,
enfiava o garfo quase todo na boca, a comida eataatha. Jamais conseguiria
segurar o garfo e a faca daquele jeito, quanddapzatne. A carne podia voar
longe (DOURADO, 1964, p.47)

No filme h&d uma série de enquadramentos que terem, como no livro, esse
desconforto de prima Biela, sua falta de jeito &harlcom o garfo e a faca, a forma como

observa Constanca, a comida voando de seu prato:
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Figura 1
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Producdes, 2002.

Figura 2
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produgées, 2002.
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Figura 3
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Producdes, 2002.

Figura 4
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Produces, 2002.
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Figura 5
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produgées, 2002.

Podemos observar que as funcdes cardeais, medananteriormente, foram
transferidas em sua maioria, de acordo com asalpdés cinematograficas. Na obra de Dourado
temos como personagens principais prima Biela, 2oga, Conrado, Mazilia, filha do casal, e o
cachorro Vismundo, o0s quais aparecem também nauctiad filmica, interpretados
respectivamente por Sabrina Greve, Eliane GiardiaicA Amaral e Nayara Guércio. Como
personagens secundarios, no texto literario, aparexs outros filhos de Constanca e Conrado,
Gilda, Fernanda, Silvino e Alfeu, a "gente miuda"abzinha, Joviana, interpretada por Neusa
Borges, e Gomercindo, os amigos dos primos e mras\Biela. Hipoteticamente, para evitar um
aglomerado grande de personagens e para focafzaersonagens principais, Suzana Amaral
optou pelo corte, na narrativa filmica, de Gildarrfanda e Silvino. Levando em consideracao
gue esses personagens ndo estabelecem uma rdétatd@am Biela e ndo alteram sua histéria,
como é o caso dos outros personagens, que saciagsgara a construcdo da narrativa e de
Biela, ndo havendo, dessa forma, necessidade gédda ao filme.

Para traduzir as crises de identidade e a adaptizddiela a cidade, que no livro é
descrito com riqueza de detalhes, Suzana Amaltaautis planos e os movimentos de camera.
Nessa direcdo, quando Biela chega a casa dos pnr@osconseguindo travar um dialogo com
todas aquelas pessoas que se deparavam com edazilm perguntas, sobretudo Constanca,

ela € encaminhada pela prima aquele que seria ajs&do. Nesse momento, na obra de



87

Dourado, por meio do fluxo de consciéncia, sao ritescpor cerca de cinco paginas os
sentimentos de Biela, a sua angustia por estametngar onde se sentia completamente perdida,
miseravel, ao mesmo tempo em que sentia um contenta por viver emocdes tdo novas. No
filme, todas essas sensacdes séo transmitidaseapdetador por meio dos planos que mostram

Biela no quarto, pensativa, tocando a cama e @ashj

Figura 6
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Producdes, 2002.
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Figura 7
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Producdes, 2002.

Figura 8
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produgées, 2002.
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Figura 9
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Producdes, 2002.

Figura 10
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Producdes, 2002.
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Em varios momentos, na obra de Dourado, comotgaagiteriormente, para fugir a essa
realidade estranha ao seu "universo perdido", Bel@emora a mé&e cantando uma cantiga no
canapé, o bater do monjolo, o chua-pa da agua dan&a do Funddo. Adaptando essas
lembrancas de prima Biela ao cinema, Amaral utiéizeécnica ddlash back realizando uma
mudanca de plano temporal. Dessa forma, dos pkmogue Biela esta no quarto, no momento
presente da novela, passa-se a um plano passagoaparece Biela no colo da mée, o riachinho,
a agua enchendo o cocho, e em seguida, a cameasaseocho tempo presente e mostra Biela
adormecida. Nota-se, portanto, que ha um trabadtepde e edicdo das cenas, substituindo o que
no texto literario é transmitido através do fluxe donsciéncia, ou seja, 0s pensamentos e

sentimentos de Biela:

Figura 11
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Producdes, 2002.
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Figura 12
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Producdes, 2002.

Figura 13
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Producdes, 2002.
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Ao contrario do texto literario, que tem inicioncaum didlogo de Constanca e Conrado,
em discurso indireto livre, no qual Constanca tasesn trazer Biela para a casa dos primos, na
adaptacdo, a histéria tem inicio com a sequéncigiatgem a cavalo feita por Conrado, um

capataz e prima Biela, quando esta deixa a Fazémdaunddo para morar na cidade com os

primos.

Figura 14
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Produces, 2002.

Figura 15
Fonte: AMARAL, Suzana.Uma Vida em SegredBrasil: Raiz Produces, 2002.
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Figura 16
Fonte: AMARAL, Suzana. Uma Vida em Segredo. Brasil: Raiz Produgdes, 2002.

Figura 17
Fonte: AMARAL, Suzana. Uma Vida em Segredo. Brasil: Raiz Produgdes, 2002.



94

Figura 18
Fonte: AMARAL, Suzana. Uma Vida em Segredo. Brasil: Raiz Produgdes, 2002.

Figura 19
Fonte: AMARAL, Suzana. Uma Vida em Segredo. Brasil: Raiz Produgdes, 2002.
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Essa sequéncia também aparece na obra literareanpso no fim do primeiro capitulo e

sob a forma de uma lembranca da personagem pragtagon

E como deu acordo de si, foi juntando os farraotechbranca da viagem; os

matos todos por onde passou, 0s riachos que atmayegs passarinhos que

voavam assustados, as arvores todas que viu,alarda cidade, a chegada na
casa do primo (DOURADO, 2000, p. 41).

Ao chegar a casa dos primos, a camera detém-igeagam de prima Biela, descendo do
cavalo, ajeitando-se para encontrar com a famileajesperava, Constanca e Mazilia em uma
janela e Joviana em outra. Através dos movimest@osamera, em alguns segundos, a cineasta
consegue captar a reacdo de Biela, bem como as@isI que a cercam, seguindo as descricoes

feitas pelo narrador da obra de Dourado:

Enquanto os meninos seguravam as rédeas dos anmmaisimpavam
resfolegantes, cansados da caminhada de muitaasléguai procurou ajudar
Biela a descer do silhdo. Nao foi preciso, eladee ndo queria, de um salto
estava no chdo. Meio cambaleante ainda, primeidmoude ajeitar as pregas da
saia de chitdo amarrotada; depois verificou seaddel da blusa estavam nas
suas casas; finalmente alisou os cabelos pretosoedragdos que tinham
escapulido do coque. Compunha um tanto envergonhadarecato medido de
guem queria aparentar bem, a sua figura. Em nemhomento ergueu o olhar
para as janelas onde as meninas se apinhavamCpastanca. Como 0s pés
procuravam se acostumar ao chéo, os olhos baimd®ta buscavam raizes na
terra. As meninas repararam em tudo: a sombriniraelea desbotada de cabo
comprido, a saia muito comprida quase se arrastamodehdo, a blusa de
botBezinhos fechada até o pescoco, os gestos tpaoela fez (DOURADO
1964, p. 35-36).
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Figura 20
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produgges, 2002

Figura 21
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.
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Figura 22
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.

Figura 23
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.
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Figura 24
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.

Figura 25
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.
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Figura 26
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.

> —
Figura 2
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢fes, 2002
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Podemos observar que a camera, em sincronia cathas dos parentes, se aproxima de
Biela, evidenciando sua sombrinha vermelha, osteggmstos, a saia muito larga e comprida, a
blusa fechada até o pescoco, fixando bem a figagrandesajeitada, até com certa delicadeza de
tracos, mas com roupas grosseiras. Repararametugwima Biela: seus gestos, sua timidez em
expressar alguma palavra, s6 ndo puderam ver o, rggé Biela mantinha sempre baixo. O
enredo segue, semelhante ao livro. Prima Constan¢au integrar Biela a familia, preparou o
guarto, ensinou-a uma seérie de coisas ha salinhaosira, onde aparece algumas vezes
interagindo com prima Biela, ensinou-a como se aproomo se portava na cidade, sempre
reiterando o fato de prima Biela ser rica, ter pes8iela, por sua vez, esforca-se para agradar
Constanca e até imita-lhe o coque, o jeito de faglae, ndo conseguindo ter a mesma
desenvoltura, a faz repetir frases feitas sem gomsdar sequéncia as conversas, como aparece
em algumas cenas quando conversa com o padre algomas amigas de Constanca.

Com a ideia de vestir Biela com elegéancia, Coggstanleva a loja de Gaudéncio, apesar
de sua relutancia: "Nao posso, prima, ndo possoi.sEguida, Biela aparece ja no quarto,
destituida de suas roupas originais; a costuraugjliando Constanca, modela as roupas no
préprio corpo de Biela, que aparece nas imagens @omsto contrafeito, sem demonstrar

nenhuma aprovacdo ou empolgacédo com tudo aquilesjaea acontecendo:

Figura 28
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.
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Figura 29
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.

Figura 30
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢fes, 2002.
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Olhando prima Biela pela janela, Constanca se andgpde todo esforco empenhado na
transformacgdo que almejava da prima. Biela nagesma aos vestidos; apertada, andava dura
feito robd, o que nada tinha a ver com a elegadas roupas. Conrado procurava consolar
Constanca: "Constanca fez o que pode; pelo meras ga ela assim, com esses pano rico, néo

pode dizer que deixamos a orfa roendo em vida"; @@sstanca ndo se conformava: "Se eu

adivinhasse, néo tinha gasto tanta vela de libmammal defunto”.

Figua 31
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.
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Figura 32
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

) Figura 33
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.
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Motivo de riso para as criangas, Alfeu é quem ratsmenta Biela. Em uma das cenas, o

menino a pega "mijando em pé que nem mula", naviza de Alfeu:

Figura 34
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.

Figura 35 '
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.
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Desconcertada, sozinha, perdida, o sofrimento ig&a B de certa forma amenizado e

compensado pelas lembrancas recorrentes do Fuhel&aa infancia. Amaral recorre novamente

ao recurso d&lash Backpara nos apresentar essas memodrias:

Figura 36
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.

Figura 37
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢fes, 2002.
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Como que se juntando a essas memarias, Biela agouta um som diferente, novo para

ela. O piano que Mazilia toca impressiona Bielarecibna como uma espécie de extensdo da

cantiga de sua mae:

Figura 38
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.

Figura 39
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢fes, 2002.
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Os primos ja ndo davam tanta importancia paraaacqdisse"de prima Biela. Ela agora
fazia visitas sozinha e ajudava Joviana na cozi@oarado, "pela farta do jogo", como dizia
Joviana, encontrava-se muito estressado e entedimistanca, habilidosa que era, sugere ao
marido que traga 0s amigos para jogar em casalrtk ga entdo, frequentemente realizava 0s
jogos de truco em casa; € ai que vislumbra-se etermmente para prima Biela. Constanca nao
demorou a perceber que Modesto, filho de um dasepas do jogo e também jogador, mostrou-
se interessado pela prima. O moco tinha a fama&deaslio, ndo gostar muito do trabalho, meio
esquisito, desajeitado. Como Biela, a principio¢du alguns olhares com Modesto (Figura 39,
40), mesmo sem saber o que estava acontencendomexae, Constangca comecou a tramar
planos para um possivel casorio. Conversava cota Biesse respeito, mas a prima era avessa a
essa "tal historia de casamento”, a ndo ser quEI@®S NA0 a quisessem mais, ai pegava suas
coisas e ia embora para o Funddo. Tanto insisthst@nca, que Biela concorda em se casar: "Se
€ do gosto dos primos, entdo eu caso” (Figura@Xjuarto de costura encheu-se novamente de
panos, bordados, agulhas e o vestido de Biela tgpeo(Figura 42, 43). Modesto, indo para o
sertdo em busca de cabecas de gado a mando d@pagtorna, deixando prima Biela "quase”

no altar. Biela afirma com revolta a Constanca: Ao queria mesmo se casar. Foi pra fazer o

gosto da prima que eu fiquei noiva" (Figura 44).

igura40
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.
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‘ Figura 41 )
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

Figura 42
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.
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Figura 43
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

Figura 44
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.
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Figura 45
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.

Biela vai para o quarto isolado. A camera inicette emplongée,vai aproximando
lentamente de prima Biela deitada, encolhida, rewoea rejeicdo. Senta-se na cama e
contempla-se. Comeca a sorrir, e em seguida vem@rgalpada. Da gargalhada lhe vem um
pranto, e comeca a chorar convulsivamente. Arrabestbotdes e arranca a parte de cima do
traje. Desmancha o coque violentamente e comegaalpaa seu colo, seios, bracos, sempre

contemplando-se no espelho, agora ja sem chorar.
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Figura 46
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

Figura 47
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.
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Figura 48
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

Figura 49
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.
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Figura 50
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

Figura 51
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.
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Figura 52
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

Figura 53
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.
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Figura 54
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

Enquanto no livro essa cena é descrita por cexcsetd paginas, nas quais temos acesso
aos pensamentos e sentimentos de prima Bielane,fihis cenas acima podem apenas sugerir o
gue estava passando na mente e coracéo de pritaa Béemanha seguinte Biela acorda outra.
Apresenta-se na sala com os trajes antigos, qua ugendo chegara da Fazenda do Fundao.
Usando o xale de croché que pertencia a sua mépricnenta Constanca de forma rispida e vai
direto para a cozinha, assume seu posto no pit@meca a socar, com for¢a, decisdo. Deixa de
frequentar a mesa e passa a comer na cozinha cemmggados; muda-se para o quarto dos
fundos; passa a visitar as empregadas das amigagnd¢anca, ajudando no servico e recebendo
até uma moedinhas como pagamento do seu trabathhovadd tenta reverter a situacdo sem
sucesso. Como na imagem de sua infancia, brincaadareia, a noite brinca com as moedas,
desfrutando de pequenos momentos de alegria.

Até que, em um de seus retornos a casa dos prapasgce um cachorrinho, perdido,
ssujo e faminto, seguindo-a o caminho inteiro. 8iatota o cachorro e pde seu nome de
Vismundo; passa a praticamente viver para eleatmtorse os dois inseparaveis (Figura 54) . Ja
muito doente, Biela vai se enfraquecendo e pionoidede ter tomado uma chuva forte,

procurando por Vismundo (Figura 55). Em uma maniefaBacorda tossindo exacerbadamente.
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Vismundo olhando para prima, vai até Joviana e cquam quer avisa-la de algo, a leva para o
guarto de prima Biela. O médico é chamado as wes$az o diagndstico de uma doenca grave,
aconselhando para que mudem-na de quarto. Noocu@rgo, pergunta por Vismundo a Joviana
que, por ordem de Constanca, o leva para fora da. daurante a noite, Biela escuta o
cachorrinho rosnando na porta e ergue-se parardgbai® mas antes de encontra-lo, Biela cai
lentamente, n&o resiste e morre (Figuras 56, 5&3sé&& instantes finais, a camera mostra Biela
caindo (Figura 59), em outro enfoque, Vismundoadkitsozinho(Figura 60), o pao caido, e
termina com a imagem do bater do monjolo e o cludgpagua da Fazenda do Fundao (Figura

61). No livro, Biela morre no hospital, na enferraate indigentes.

Figura 55
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.
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Figura 56
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

Figura 57
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.
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Figura 58
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

Figura 59
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.
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Figura 60
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

Figura 61
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produc¢des, 2002.
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Figura 62
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produg¢fes, 2002.

A trilha sonora que acompanha a personagem pmitigotambém reforca a sua
condicdo. Num tom melancdélico e triste, Luiz HendégXavier faz uma releitura da cantiga
popular "Se essa rua fosse minha", composi¢ao gueico ao filme. Acompanhando o longo
percurso trilhado por Biela, momento em que seowgafla a deixar a Fazenda do Fundao e todo
seu mundo que, a partir de entdo, so teria espagua memdaria. A cantiga reforca sua ligagédo
com a Fazenda do Fund&o, levando em consideragiidoga vez que Biela rememora seu
passado, no livro, apararece a imagem da mée, mapéacantando uma "doce cantiga”, que
desconhecemos qual seja, mas que no filme, noeéempada como sendo "Boi da cara preta”.
Acompanhando a sofrida trajetoria de Biela, a caigdo de Xavier também encerra a narrativa
filmica, com a sua morte.

E interessante notar, também, a questdo do nonmime@ Biela. No livro, como ja
acompanhamos, 0 nome sO é revelado no final, qu8mela estad na enfermaria e assina o
testetamento com o seu verdadeiro nome, o quezntamistério e o segredo que permeiam a
vida de prima Biela, reforcando, também, as quest@&acionadas a identidade da nossa
protagonista. No filme, o nome completo de Biel®¥elado no momento em que ela sai com

Constanca para comprar tecidos pra a confeccade@ue rovos vestidos. Nesse contexto, ela
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encontra o padre e ao se apresentar revela seu fiBmene chamo Gabriela da Conceicéo
Fernandes, Biela pros da casa" (Figura 27). Nassgad, essa inversdo do momento em que o
espectador fica sabendo do nome verdadeiro de @Bisla no filme, demonstra ainda mais a
liberdade que Amaral desfruta para realizacao ldwefide acordo com aquilo que ela mesma
acredita ser o espirito da histéria. No livro, eBago constitui um ponto importante para a
coeréncia da histéria alcancada por Dourado. Jiime, como o aspecto dual de prima Biela
nao fica tdo evidente quanto no livro, no qual epampor meio da focalizacao interna, a questao
do nome acaba por ndo adquirir tanta importandse&aspectos acentuam a autonomia com que

Amaral constroi a obra cinematogréfica.

Figura 63
Fonte: AMARAL, SuzanaUma Vida em SegredBrasil: Raiz Produgdes, 2002.

Como acima citado, na obra cinematografica, esesridentitarias de prima Biela néo
ficam tdo evidentes, mas sao apenas sugeridasqezlas em que Biela aparece em seu quarto,
apalpando as coisas, se olhando no espelho, enaaapéce, em que Biela, frente ao espelho,
rasga suas roupas, chora, ri, bagunca o cabeleidedentdo voltar a usar as velhas roupas,
aguelas que usava na Fazenda do Fundao. Se compsu@tivro ao filme, fica claro que a obra

literaria apresenta a vantagem de colocar o leitomente dos personagens, apresentar, com
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riqueza de detalhes, aquilo que ele esta sentpasando, o que evidencia de uma forma muito
maior, nesse caso, aquilo que se passa interioene@mtprima Biela: suas crises, aquilo que lhe
causa 0dio, 0 seu sentimento de pequenez e imjféacte aquele mundo que nada tem a ver
com o0 seu, como ja vimos anteriormente. O filmeap&presentar esse universo interno de
Biela, lanca mao daquilo que seu sistema dispbarracéo pela camera, que pode apenas sugerir
0 estado de Biela. Nesse sentido, uma outra pbdate de transmutar o fluxo de consciéncia
para o filme, seria colocando um confessor pamaagmiBiela, para mostrar aquilo que sé existe
em seu interior. Amaral, entretanto, opta por ngmessar a vida interna de Biela por meio de
palavras, o que podemos associar a sua intencficeslervar o espirito da obra, cuja chave de
leitura consiste na vida, em segredo, de Biela.



CONSIDERACOES FINAIS

Na ficcdo, sdo os personagens que dao existéncieniedo; suas vidas, problemas,
destino, acbes dao ritmo ao enredo e possibilitadertificacdo afetiva e intelectual do leitor,
como vimos em Antonio Candido. Prima Biela é o mwpelo qualUma vida em segredexiste,
toma forma e se constitui como texto. O processo gpeal Dourado e Amaral trabalham com a
linguagem, o primeiro por meio de palavras, Amamal meio das imagens e sons, sO se tornam
coerentes a partir do momento que eles sabem ehdigegéo pretendem seguir. Em ambas as
obras, a direcdo € esta: a trajetoria trilhada Biefa e tudo que constitui 0 seu universo
escondido, "em segredo".

Partindo dessa ideia, Biela ndo é trabalhada comaeflexo de pessoa humana, mas
como construcao, que so6 existe a partir dos reswiizados para a criacdo, o que faz dela um
ser de linguagem, que néo existe fora das palancasaso da narrativa literaria, e nem fora do
cinema, no audiovisual; um ser a quem lhe confareenéncia, logica interna, veracidade, tudo
de acordo com a proposta da obra. Biela, entretardio deixa de representar a realidade em que
vive; representando uma determinada época, um @@&em setor social, ela sera construida a
fim de que alcance uma verossimilhanca internaquie seja semelhante a realidade e néao
necessariamente realista. Nesse sentido, seriuddaspor uma selecdo cuidadosa de palavras,
imagens, ritmos, gestos que, ao representarem eatidade exterior as obras, ultrapassam o seu
sentido e adquirem forga dentro das obras aquisadals. De real, s6 ha o efeito; Biela é aquele
"verdadeiro ser aparencial" de que falamos no prinzapitulo.

Prima Biela consegue provocar em ndés, por mevadores estéticos e nado-estéticos
gue a constituem, sejam eles morais, sociais,igsllg, entre outros, a simpatia pela alma
ingénua; a risada pelo jeito grotesco com que steyse comporta, caminha; o sofrimento pelo
seu desconcerto, pela ndo adequacéao, pela sauslade whiverso que Ihe é arrancado; a ternura
pelo sentimento que carrega dentro si e dispersaaaes que passam por sua vida; e a paz, que
excede nosso entendimento e que concede a printe Bpesar das circunstancias, uma vida
plena. Atualizamos Biela, suas zonas indetermindda na literatura quanto no cinema; aquilo
gue a nés ndo é mostrado, em decorréncia dasdiedalas oracdes, das limitacdes no tocante a
vida interior de Biela, no caso do cinema, nosla@aos e ultrapassamos aquilo que € dado no
texto.
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A Biela literaria chega até n0s de maneira coerenesmo dentro da sua incoeréncia, das
suas crises, dos seus modos-de-ser por vezes ditiitoss. Isso porque, ao contrario da
realidade empirica, Dourado disp&e da liberdadeaear determinados aspectos, dando a Biela
um carater mais nitido, mais l6gico, mais fixo de geria na vida real. Dourado, por meio do
trabalho com a palavra, da utilizacdo de suas mratsfda técnica do fluxo de consciéncia, entre
outras caracteristicas marcantes em sua obrag alisige racionalmente a trajetéria de prima
Biela, submetendo-a a uma necessaria simplificgg@&anarca a personagem por meio de gestos
caracteristicos, frases, objetos significativos ajigentificam. Essa simplificacdo, entretanto, ndo
diminui sua complexidade e profundidade, pois, apeke termos acesso a sua vida, seu
cotidiano, suas manias a até aos seus pensamesgogiraentos, ndo sabemos, por exemplo, o
porque nao usufrui do dinheiro que tem, o porque neforna a Fazenda do Fundao, o porqué
trabalha na casa das amigas de Constanca por siseeglinhas, quando € rica e proprietaria de
terras, entre muitas outras caracteristicas e @ecide prima Biela cujas causas sédo veladas, o
gue a torna uma personagem complexa, que aprésemtas pocos profundos, de onde pode
jorrar a cada instante o desconhecido e o mist¢fi@11, p. 60), como vimos na proposta de
Candido, retomada no primeiro capitulo.

A maneira como Biela se insere no meio em queapassver, no livro, a forma como se
coloca em relacdo aos outros, sua condicdo de mutize parte da familia, mas que néo se
identifica com ela, mas sim, com os criados; trerwBiela recondita durante toda a obra,
ninguém vera muito de prima Biela, sendo alguntogetesarranjados, de pouco sentido, "meio
pancada", como dizia Conrado. Apesar da tentasiebretudo de Constancga, de integrar Biela
aguele universo, ensinando-a a viver de acordoaopadrdes citadinos, vestindo-a como moca
da cidade; nada conseguem. Biela ndo se acost@maenintegra, ndo se conforma aos novos
trajes, torna-se bizarra com aquelas roupas quetirdehm a ver com ela. Por um certo periodo
aceita, com tristeza e soliddo, sentindo-se retlaigaofendida, os trajes novos, a companhia dos
primos na mesa de jantar, os passeios com Constoig@vivendo das lembrancas da Fazenda
do Fundéo, da figura materna,que lhe trazem canéodue recordam quem ela é. Mas, logo apos
a ruptura do noivado, como num estalar de dedgeswcomposta, incisiva, com um "édio" que
nem ela sabia que tinha, e a partir dai const@ingstoria de acordo com sua vontade e deciséo,

renunciando suas tentativas e esfor¢os para ggant&o mundo dos primos.
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Como vimos no capitulo primeiro, as coisas naot§a@ceitaveis assim, porque sempre
h& o problema da dualidade liberdade/determinag@oputras palavras, a personagem sempre
sera sujeito mas também objeto de suas acdes lbasddesse sentido, apesar de ndo aceitar se
tornar aquilo que queriam que ela fosse, a tragetde Biela também sera determinada pelas
condi¢cbes a que é submetida. O fato de ser muldensr da roga, a colocam em uma condi¢éo
de submisséo dupla; o fato de viver em uma soceegattiarcal, onde nao tem condicdes de
cuidar de seus préprios bens, também afetara athascque faz durante sua vida. Biela, até
certo ponto da narrativa, é levada a querer, sédymla beleza e apuro da prima, mas a0 mesmo
tempo tem muitas dificuldades para assimilar o®real que Ihe sdo oferecidos. O que da
condicOes a Biela para fazer suas proprias opcéremée-las, no decorrer da historia, € o desejo
de ser a Biela que nasceu para ser; a partir doemongue se liberta daquelas roupas e daquele
modo de ser que tanto a oprimia, ela assume aag@deaz a tona quem ela sempre foi. Nao que
ela se torne completa depois disso, porque ha afteadm prima Biela, uma auséncia que a
constitui e a coloca em movimento, em busca de @dgdido, que por vezes encontra Nos cacos
da memoria, nos ecos das lembrancas da mae, ngsnsndo Fundao.

A Biela cinematografica, por sua vez, chega agatf@aves da narrativa da camera. NOs,
espectadores, a conhecemos antes mesmo de Constafifaos e os criados que a aguardam
cheios de expectativa. Acompanhamos a longa e aaleguéncia da viajem a cavalo, rumo a
cidade, e ja entramos em contato com a figura oheapBiela, que frustra as expectativas dos
primos. Magra, desprovida de quaisquer aderecaspaso simples, grosseiras, palida. A
composicao de seu figurino que marca o percurspratgonista ao longo da narrativa. A
indumentaria de Biela marca enfaticamente as érégst pelas quais Biela passa: quando
Constanca tenta fazer dela sua "imagem e semelhdieta adota aquelas roupas de tecidos
refinados, permanecendo com elas durante boa @garterrativa filmica. Apesar das roupas,
Biela ndo consegue ser 0 que aquela mudanca degprasentar; continua a mesma, andando e
se portando como antes, aparecendo na narratieenatografica como uma figura ainda mais
"estranha” que antes; Biela, portando vestes quoellvé permitem ser nem fazer, parece um
"objeto”, uma boneca de pau animada, ndo agradaghoa Constanca, nem aos personagens,
nem a si propria. Quando, em frente ao espelhlibes¢a e decide voltar as suas origens, rasga
aguelas roupas no proprio corpo e no dia seguipéeeae com as roupas antigas, o xale de

croché que fora da mée, e a partir de entéo, dieiXeequentar a mesa da sala de jantar, passa a
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comer na cozinha com os empregados, muda-se pquarto dos fundos e, gradativamente,
decidida, em sua verséo final, assume a Biela dtszaenda do Fundao criou. Os gestos de Biela,
agora, adquirem firmeza e vigor, até anda com meéenvoltura, apesar de atuar dessa forma
nos espacos periféricos pelos quais optou: o qisstado e a cozinha, tanto de sua casa como
das amigas de Constanca.

No filme, a margem de liberdade que temos diart@igla € menor que a que temos
diante da Biela literaria. Diante da tela, somesad®s a uma Biela ja pronta exteriormente, ainda
gue indisponivel internamente; caracterizada, coagos bem definidos. Suas roupas, seus
gestos, reacdes, caras, seu choro, sua risad®, ésdas caracteristicas se colocam diante de
nossos olhos, sem dar vazdo a essa exteriorizag&guel julgamos ser o seu interior. No
momento em que Biela prova os vestidos, por exengademos contemplar no filme, a sua
reacdo de desconforto, franzindo o rosto, sem egapédb nenhuma; ao passo que no livro, sO
podemos imaginar o acontecimento, pelas sugestd#ss@icdes do narrador. Todavia, no
tocante as definicdes psicoldgicas, ocorre o imyesmo ja vimos anteriormente: o filme pode
assegurar aos espectadores de suas personagengardede bem maior do que a concedida
pelo romance. Impondo uma nitidez espiritual dasgegens tanto quanto a presenca fisica é
imposta nos filmes, na obra de Dourado somos t&vadetamente & mente das personagens,
através da descri¢do onisciente do narrador, usaattentes da técnica do fluxo de consciéncia.
Sabemos 0 que as personagens pensam, sentem eopoddtar ao passado, a Fazenda do
Funddo, por meio das memdrias de prima Biela. WNoefi por sua vez, a camera sé pode
apresentar a figura de Biela, isolada em seu guamoafrente ao espelho, e diante disso, dessas
sugestdes, s6 podemos imaginar o que esta passandaa mente, qual é o sentimento que a
envolve em diferentes momentos da narrativa cinegnafica; somos levados, também, a
Fazenda do Fundéo, o que so é possivel atravésifimado flash back

Todas essas especificidades que cada sistemae giapd apresentar a trajetoria de prima
Biela, sdo perpassadas pela proposta estética ulado(1964) e Amaral (2001), analisadas no
capitulo 3. Apesar das diferencas marcantes eatobi@s filmica e literaria, ambas mostram a
trajetoria de prima Biela, sua dificuldade em saptalk a um universo que ndo era o seu, de
assimilar todos os valores que Ihe séo oferecifioa. dificil tarefa de se adaptar se alia a um
sentimento de pertencimento, ndo a cidade, mazenéa do Funddo: ndo pode se livrar do

Fundéo e de todo o universo uterino que traz delgrs, o que a obriga a, até determinado ponto
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de sua vida, ao mesmo tempo sufocar e afirmar losegaque traz junto a si, ou seja, sua real
identidade. Até que compreende, diante da amang@hacdo que enfrenta no decorrer da obra,
e que tem seu 4pice com o abandono do noivo, &mejueria, ndo podia e ndo sabia ser outra;
assume entao, ser ela mesma, a Biela que veiadaqoe se identificava com os criados, e que
a partir de entdo nao se importa mais com a opailéma, segura de si. O cachorro Vismundo, a
guem se dedica totalmente no final da vida, tdentarde reconhecimento e de amor quanto ela,
Ihe preenche de alguma forma, devolvendo a ela ountgda completude que lhe faltava.
(Bi)ela, nessa direcdo, é tecida, destecida ecrdaenas narrativas, por meio de maneiras e
estilos diferentes.

A adaptacdo d&ma vida em segredmor Suzana Amaral traz uma reproposta da obra de
Dourado que se deve tanto ao fato de relocar atharrem outro veiculo, como as suas escolhas
como cineasta. Transpondo para o cinema a narratiigginalmente literaria, a cineasta
corporifica as personagens, as locagfes, e nissonstitui esses elementos de acordo com sua
interpretacdo e sua intencdo como adaptadora. Masgdo, Amaral traz para dentro de sua obra
uma narrativa silenciosa que corresponde a Bietatpaapagada, do olhar triste e baixo, que
intenta representar. O que difere da narrativadlit® que apresenta, apesar das circunstancias,
uma Biela mais dindmica, mais empenhada em enca@atinéido e satisfacdo diante da vida.

Nesse contexto, dentro das possibilidades queneasia tinha de se ater a narrativa
literaria, poderia ter recuperado de outras forangisla interior de prima Biela, por exemplo, mas
opta por preservar um aspecto importante ao espaibbra literaria atribuido por ela, que € o de
manter a vida de prima Biela em segredo; o quezeeallenciando a personagem no que diz
respeito aos seus sentimentos e pensamentos. Noganda, que Amaral ndo comenta a obra de
Dourado, nédo elabora por meio da realizacédo defilmna critica as constru¢des e a composicao
deUma vida em segredwor Dourado. Diante disso, nos processos de rettogdb da obra e na
forma como Biela nos é apresentada no filme, obserg que Amaral, embora acredite na sua
liberdade e descomprometimento em relacédo a olajptadh, se atém a ela, ndo transgredindo
em suas escolhas e nas possibilidades de traggposi
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