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RESUMO

Das obras ficcionais de autoria de Ana Miranda, Desmundo (1996) foi o marco em
sua criacao literaria. Ficcdo em prosa poética, o romance caracteriza-se pela voz
narrativa feminina em primeira pessoa. E um olhar marginalizado ao contexto
histérico brasileiro do século XVI, trabalhado de tal forma que suscita muitas
imagens através dos sons, das cores e dos inumeros significados que podem ser
extraidos da narrativa. Essa riqueza de elementos imagéticos propiciou a
transcriacao filmica pelo diretor cinematografico Alain Fresnot. A partir de ambas as
criacdes artisticas e seus elementos intra, inter e transtextuais, objetivamos analisar
nesta dissertacdo o modo como o século XVI aparece nas obras a partir do olhar
tanto de Oribela quanto da camera cinematografica, bem como efetuamos estudos
interartes entre os dois corpus e a pintura barroca. Como aporte teorico, o trabalho
contou com autores voltados para o foco narrativo, as relagdes intersemidticas entre
literatura, cinema e pintura, além de pesquisadores que abordam sobre a metafic¢édo
historiografica. Todas essas vozes contribuiram para a andlise antitética do ser
humano nas origens de nosso contexto historico e das artes como um todo.

PALAVRAS-CHAVE: Desmundo. Ana Miranda. Transcriacdo filmica. Estudos
interartes.



ABSTRACT:

From fictional works by Ana Miranda, Desmundo (1996) was a landmark in his
literary creation. Poetic prose fiction, the novel is characterized by female voice first
person narrative. It is a marginalized view about the Brazilian historical context of the
sixteenth century, worked in such a way that raises many images through the
sounds, colors and innumerable meanings that can be extracted from the narrative.
This wealth of pictorial elements led to the trans-creation film by film director Alain
Fresnot. From both artistic creations and their inter-and intra transtextual elements,
this dissertation aimed to assess how the sixteenth century appears in the works
from the view of both Oribela as the motion picture camera, and we made interart
studies between the two corpus and Baroque painting. As a theoretical contribution,
the work featured authors focused on the narrative focus, the intersemiotic relations
between literature, film and painting, as well as researchers that address on the
historiographical metafiction. All these voices contributed to the antithetic analysis of
human origins in our historical context and the arts as a whole.

KEYWORDS: Desmundo, Ana Miranda, filmic transcreation, interart studies.
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INTRODUCAO

Vive-se em uma época totalmente dominada por imagens. Cada vez
mais, 0 que era um texto apenas verbal passa a ser um texto verbo-iconico, isto €,
um texto em que imagem e palavra se articulam. Por isso, a relacdo da literatura
com as demais artes, o que sempre esteve presente em nosso meio, se fortalece a
cada dia no contexto da dialogia entre os movimentos artisticos.

A literatura dialoga constantemente com as outras artes e cada uma delas
tem uma linguagem propria dotada de suporte expressivo Unico. Cores, formas e
volumes, sons e movimentos, palavras e imagens transmitem emocdes e,
iminentemente, provocam analogias.

O cinema, representacdo artistica que tao estritamente se relaciona com
a literatura, redimensiona a sua linguagem com a utilizacdo da perspectiva. Nao é
mais o olhar da narradora-protagonista do romance que narra 0 enredo, mas Sao
outros olhares e, dentre eles, o olhar-camera conduzido e posicionado pelo
realizador. Tal como o romance, a arte cinematogréfica utiliza toda a potencialidade
do ponto de vista ou das perspectivas da narrativa. Contudo, antes ainda da
existéncia do cinema, a literatura ja se utilizava de olhares subjetivos e de
movimentos aprofundados.

Foram tais modos de conduzir a narrativa por meio desses olhares o que
motivou a andlise do romance Desmundo, de Ana Miranda, e sua versao filmica,
buscando e construindo analogias e percebendo os didlogos entre o romance, 0
filme e a pintura barroca, afinal, como afirma Walter Benjamin (1933, p. 362), “[...] o
sentido tecido pelas palavras ou pelas frases constitui 0 suporte necessario para que
apareca, com a rapidez do relampago, a semelhanga”. No primeiro capitulo,
intitulado “Desmundo: retratos do século XVI”, é apresentada uma abordagem
histérica do contexto retratado no romance de Ana Miranda. A carta do Padre
Manoel da Nobrega, texto introdutério da narrativa romanesca, da inicio a andlise. A
partir da missiva, sdo estabelecidas as relagbes analiticas, fundamentadas nos
conceitos de Bakhtin sobre dialogia e no de heterogeneidade de Kristeva, em
virtude de o texto de Nobrega fazer parte da histéria e estar na obra ficticia em

estudo.
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Lopes e Mota (2008), entre outros historiadores, forneceram subsidios
para uma melhor compreenséo das abordagens de Ana Miranda. Na sequéncia, a
dissertacdo de mestrado de Adriana de Assis (2006) sobre os contos de fadas
presentes na obra em estudo também agregou conhecimentos. O trabalho de Assis
traz, inclusive, didlogos travados com Ana Miranda sobre leituras e autores, 0os quais
enriqueceram esta analise.

ApoOs essa introducédo, a criagdo romanesca foi situada no conceito que
Hutcheon criou para “ficcao historiografica”. Segundo a autora, essas ficgdes
retomam o passado historico e ddo voz aos “ex-céntricos” de uma determinada
época. A partir do termo decomposto, ao abordar exclusivamente a obra de Ana
Miranda, sdo analisados excertos que representam a prosa poética da autora.
Apesar de toda a linguagem metaférica, Miranda denuncia a situacdo vivida pela
mulher e pelo indio do século XVI, os ex-céntricos, além de outros personagens
marginalizados, os quais habitam e/ou passam a habitar um novo mundo, ou ainda,
um “ndo-mundo”.

Ha, no romance de Ana Miranda, um “eu-lirico” que se expressa na
narrativa, Oribela, e por meio desse eu-feminino-protagonista subjazem as
caracteristicas geralmente utilizadas nas obras poéticas, tais como musicalidade,
metéforas, aliteracfes, jogos antitéticos, sinestesias e ritmos e um descritivismo
imagético. Na ocasido da palestra proferida por Ana Miranda nos 50 Anos do Curso
de Letras na UnB, a autora foi questionada quanto a transcriacdo do romance em
arte cinematogréfica. Em resposta, Miranda salientou que o que mais a preocupava
no processo de transmutacao era a linguagem, que ndo deveria e nem poderia ser
modificada. A preocupacéo foi a mesma de Alain Fresnot, diretor do filme, segundo
ele afirma em entrevista. Por isso, uma equipe de pesquisadores foi contratada para
cooperar e/ou revisar a elaboracao dos dialogos.

A transmutacao de textos literarios para o cinema nao € um procedimento
incomum e ha varias teorias e teoricos que se ocupam(ram) dos procedimentos de
adaptacao/transcriacéo filmica de romances e contos. Neste sentido, vale ressaltar
gue nao ha como a arte cinematografica copiar fidedignamente a arte literaria, afinal
séo duas artes distintas.

Para finalizar o primeiro capitulo, foi abordado o foco narrativo em ambas

as artes. No romance, Oribela é a narradora-protagonista e todo o desmundo é visto
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sob sua ética e sentimentos. J& no filme, como sera visto nos capitulos seguintes, a
narracdo é construida e conduzida pela perspectiva da camera, que direciona
propositalmente o olhar do espectador e elege outros narradores.

O segundo capitulo, “Desmundo: metaficgdo e interagbes”, traz a
hibridizacao artistica. Também € retomada a questdo de adaptacdo/transcriacdo da
obra literaria para a obra cinematografica. Foi explorada nessa parte a questao
intersignica do romance, verificando neste a presenca das outras artes, e vice-versa.
Para tanto, os estudos de Genette (1982, apud Stam, 2006) permitiram analisar as
relacdes interartes nas obras. Sartre, Candido e Aumont ajudam com suas teorias a
entendermos a questéo estética nas obras artisticas. A teoria disjuntiva e conjuntiva
de Vernet situa a historia de Desmundo no contexto social do século XVI.

A partir desses esclarecimentos, € demonstrada a estética artistica em
ambas as obras e por vezes o cruzamento destas, isto €, a literatura no cinema e
assim reciprocamente. Nesta perspectiva, os conceitos de Vernet sobre “intriga de
predestinacao” e “frase hermenéutica” basearam a andlise das narrativas, que, por
sua vez, ilustram tais teorias. Nesse ponto, ja é vislumbrada a personagem feminina
que deveria se prestar a determinado papel naquela época, mas que cria entraves
por ndo aceitar o seu miseravel destino. Nem por isso a trama deixa de seguir a sua
predestinacéo.

Na sequéncia, percebemos com Vernet a impossibilidade de acharmos
“‘um narrador” na obra cinematografica. Apesar de vermos através da camera e esta
confundir-se com o papel narrativo, sdo muitas as pessoas a interferirem no produto
filmico final: ha uma “instancia narrativa” formada pelos varios técnicos responsaveis
pela arte. Sdo eles: produtor, roteirista, fotégrafo, iluminador, montador, musico,
entre outros.

A partir desses esclarecimentos, tanto no romance quanto no filme foram
estudadas as peculiaridades de cada obra, com suas semelhancas e diferencas.
Buscou-se a partir dai encontrar as técnicas cinematograficas presentes no romance
e analisar os fotogramas, comparando-os com trechos de Desmundo.

Enfim, no terceiro e ultimo capitulo, a culminancia deste estudo, sob o
titulo “Pintura no romance e no filme”.

Este trabalho ndo se pautou apenas nas artes do corpus em estudo,

literatura e cinema, nas quais uma terceira arte pulsa veementemente: a pintura
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(sem falar na fotografia, afinal o cinema é feito de fotogramas). Literatura-pintura-
cinema formam verdadeiro amalgama em Desmundo. Como néao poderia deixar de
ser, 0 Barroco prevalece nos corpus analisados, uma vez que é o estilo
predominante no final do século XVI e no inicio do século XVII. Ana Miranda e Alain
Fresnot por serem, antes de mais nada, pesquisadores e estudiosos, inseriram o
estilo em suas obras. Por meio das imagens verbais da escritora e visuais dispostas
no filme, autora e diretor transpdem para as paginas e para a tela os conflitos
pessoais e sociais da época.

Naquela época havia, de um lado, a perspectiva teocéntrica, tentando ser
resgatada pela Contrarreforma, e, de outro, a antropocéntrica, herdada do
Renascimento. O homem e a Igreja. Nem um nem outro apenas, mas ambos
presentes e em constante conflito.

Esses elementos caracterizam Desmundo e, a partir deles, chega-se a
arte Barroca. Ha as cores utilizadas tanto nas descri¢des feitas por Oribela, quanto
nas imagens captadas pela camera, além dos conflitos internos e externos que
envolvem 0s personagens principais. Em Oribela, por ser personagem principal, é
mais nitida a contradicdo entre o profano e o sagrado, entre a dupla personalidade
existente em si propria, salientada em ambas as obras, e por vezes representada
em frente ao espelho. Oracdes, castigos, prazeres, entre outros, sdo elementos
dessa dualidade.

Para um melhor entendimento da presenca barroca, foi fundamental a
dialogia presente em toda a esfera artistica da época em andlise. Valemo-nos do
exame da obra David de Gianlorenzo Bernini e da ilustracdo da famosa passagem
biblica de Salomé com a cabec¢a de Jodo Batista. A pintura do artista renascentista
italiano Andrea Solario foi comparada a do artista barroco Michelangelo Caravaggio.
Este cotejamento foi esclarecedor para a compreensdo do movimento artistico em
destaque.

O naturalismo barroco existente no romance e no filme ajuda a perceber a
presenca da fealdade e do grotesco, tracos que se destacam na caracterizagao das
personagens. Afinal sdo varios os elementos barrocos que se juntam e se opdem
em Desmundo.

As passagens biblicas sdo constantes no enredo de Ana Miranda, a

exemplo das histérias de Maria Madalena e de Suzana, esta defendida pelo jovem
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Daniel e retratada por diversos pintores barrocos. E também o nascimento de Jesus
em uma manjedoura em contraste com a morte da liberdade de Oribela em
Desmundo. Algumas dessas transcria¢des biblicas foram examinadas em analogias
com passagens romanescas e filmicas de Desmundo.

Foi nessa teia antitética construida entre o bem e o mal, entre 0 humano e
0 animal, entre o pecado e o prazer, entre 0 céu e o inferno que nos enredamos para
analisar comparativamente Desmundo, em que signos diversos também se

entrecruzam e tecem a grande contradicdo: um mundo em Desmundo.
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1 DESMUNDO: retratos do século XVI

A narrativa do romance Desmundo desenvolve-se a partir do atendimento
ao pedido da carta de Manoel da Noébrega enderecada a El-Rei D. Jodo que no
romance de Ana Miranda aparece como um paratexto, anterior ao texto romanesco
e no filme, é lida durante o inicio da narrativa. Aqui percebemos a intencdo de Ana

Miranda em contextualizar sua obra:

Jé escrevi a Vossa Alteza a falta que ha de mulheres, com quem os
homens casem e vivam em servigo de Nosso Senhor, apartados dos
pecados, em que agora vivem, mande Vossa Alteza muitas orphas, e
si ndo houver muitas, venham de mistura delas e quaesquer, porque
sdo tao desejadas as mulheres brancas ca, que quaesquer fardo ca
muito bem a terra, e ellas se ganharéo, e os homens de c& apartar-
se-hédo do pecado. (MIRANDA, 1996, p. 7).

A carta traz em seu conteudo a explicita necessidade da “importagao” de
mulheres brancas para garantir uma descendéncia legitimamente portuguesa aos
“‘donos” do Brasil, pois, sem elas, as diferengcas entre o opressor e o oprimido
tenderiam a desaparecer nas geracfes seguintes, herdeiras da nova terra, que
inevitavelmente se “misturariam” aos “locais” através de relagdes sexuais e dos
provaveis filhos. Além disso, como negras e indias ndo eram, via de regra, cristas,
qualquer relacdo com elas era vista como um atentado as regras de civilidade e de
religiosidade que justificavam os processos de colonizacéo (SILVA, 2008, p. 52).

Utilizar o excerto da carta do Padre Manoel da Nébrega significa nao
somente situar historicamente o romance, mas também estabelecer uma relagéo
dialdgica no enunciado narrativo. Em Bakhtin, encontra-se o conceito de relacdes
dialégicas que se manifestam no espaco da enunciacdo. Para o autor, todas as
palavras e formas que povoam a linguagem sdo vozes sociais e histéricas que lhe
dao determinadas significacdes concretas e que se organizam em um sistema
estilistico harmonioso. Para ele, a lingua se harmoniza em conjuntos, pois ndo é um
sistema abstrato de normas, mas sim uma opinido plurilingue concreta sobre o
mundo. Neste caso, sobre o “desmundo” chamado Brasil.

A esse dialogismo Kristeva (1979) intitula “intertextualidade”. Para a
autora, o termo designa a transposi¢cdo de um (ou de varios) sistema (s) de signos
em outro. Ao invés de manter o termo “intertextualidade”, Genette (1982 apud
STAM, 2006) propde o termo mais inclusivo “transtextualidade”, referindo-se a “[...]

tudo aquilo que coloca um texto em relagdo com outros textos, seja essa relacéo
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manifesta ou secreta”. Genette postula cinco tipos de relagdes transtextuais, todos
eles sugestivos para a teoria e analise da adaptacdo. No primeiro tipo de
transtextualidade é retomada a denominacdo “intertextualidade”, que ele define
como o “efeito de co-presenca de dois textos” na forma de citagao, plagio ou aluséo.
A intertextualidade, talvez a mais Obvia das categorias, chama a atencdo para o
papel genérico da alusdo e da referéncia em filmes e romances. Esse intertexto
pode ser oral ou escrito. Frequentemente, o intertexto ndo esta explicito. Sdo, mais
precisamente, as referéncias a conhecimentos anteriores que sdo assumidamente
conhecidos (STAM, 2006, p. 29). No caso de Desmundo, percebemos a
intertextualidade tanto explicita quanto implicita. Afinal, na narrativa, o leitor &
transportado ao século XVI por meio de elementos textuais utilizados por Ana
Miranda. Exemplo disso € a citacdo do trecho da carta de Manoel da Nobrega logo
no inicio da narrativa.

A citacdo de Nobrega esta explicita no texto. Por outro lado, de forma
complementar, cabe lembrarmos o “Tratado de Tordesilhas” assinado em 1494 por
Espanha e Portugal, beneficiando este em relacdo aos territérios do continente
americano. Segundo Lopez e Mota (2008), o tratado também determinou que os
habitantes das novas terras descobertas por Portugal e Espanha se tornassem “fiéis
servidores de Deus”. Assim, a conquista das novas terras assumiu a forma de uma
nova cruzada, muitas vezes violenta, contra os autéctones pagaos.

Vale ressaltar que tanto o romance quanto o filme ilustram uma parte
disso: o aumento das guerras, o cativeiro e a disseminacdo de doencas que
dizimaram boa parte dos tupis do litoral do Brasil. Muitos, aqueles que conseguiram,
fugiram para o interior e travaram uma resisténcia de séculos contra conquistadores
europeus. Neste contexto, percebemos a intertextualidade historica, até porque
assumida por Miranda por meio de suas pesquisas, inserida na ficcionalidade tanto
romanesca quanto filmica.

Assis (2006, p. 7) aplica o conceito de palimpsesto para analisar Desmundo,
com o intuito de revelar narrativas camufladas na narrativa:

Ao efetuarmos a raspagem palimpséstica do romance Desmundo, de
Ana Miranda, encontramos um segundo plano, uma outra camada,
na qual emergem textos que revelam ecos de uma voz movedica
advinda da tradicdo oral, na qual comparecem contos de fadas, ritos
de passagem, provas iniciatérias e, até mesmo, de um ideal de afeto,
de amor traduzido pelo cliché do final feliz. A contribuicdo que
estabelecemos com os palimpsestos, como ferramenta para a
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andlise de romances, ao associa-los aos mecanismos da recepcao e
as teorias semidticas, permitem ao leitor, a partir das marcas
tatuagens indiciadas no texto, percepcionar as camadas, que
herméticas, convivem em uma mesma narrativa. Somente o leitor
pode, ao seguir os rastros deixados no texto-palimpsesto, bifurcar e
descobrir outros caminhos narrativos.

Assis procura, em sua analise, textos implicitos de contos de fadas. Além
deles, podemos observar a propria realidade do Brasil colonizado, até porque, para
elaborar o romance, Miranda fez diversas “viagens de imaginacao” apds varias
leituras de época. Em um e-mail em que responde a uma série de questionamentos
sobre as influéncias das leituras e das pesquisas em Desmundo, Ana Miranda fala
sobre sua criagao:

Como pesquisei:

Meu método nédo pode ser chamado propriamente de pesquisa. Seria
mais um trabalho de viajante da imaginag&o. Leio livros da época, e
leio tantos, e tantas vezes que me impregno daquela realidade,
daquela época. H& anos venho recolhendo livros sobre os diversos
temas que pretendo abordar. Para a recriagdo da linguagem, li e rel
textos do final do século 15 e século 16, de forma a absorver o
espirito da linguagem. Recolho, anoto palavras, expressoes, frases,
Versos, que pressinto terem lugar na minha narrativa.

[...]

Sim, muitas das expressfes e palavras que uso sdo de Gil Vicente
(uxtix uxte xulo ca, por exemplo), e também a descricdo da
passagem da rainha pelo caminho do mosteiro de Xobregas. Mas
nao me inspirei no parvo da barca para criar a Velha; inspirei-me,
sim, nos parvos da Histéria tragico-maritima para criar o parvo do
Desmundo.

Guimaraes Rosa também serviu de inspiracdo?

Muitas vezes quando eu me sentia muito s0, perdida, desanimada, o
Grande Sertdo me chamava da estante e eu o abria, em busca de
companhia, de coragem. E encontrei nos textos antigos muitas
palavras de Guimardes Rosa, como por exemplo "nonada”, que eu
achava ser um neologismo. Ele estava sempre presente, de uma
forma ou de outra. (MIRANDA, 2004 apud ASSIS, 2006).

Diante dos episodios expostos nos deparamos com um impasse:. €
histéria ou ficgdo essa producio “palimpséstica” de Miranda? E neste impasse entre
realidade e ficcdo que nos deparamos com o que Hutcheon (1991) designou de
“‘metaficcao historiografica”. Para a autora, a metaficcao historiografica — assim como
a pintura, a escultura e a fotografia p6s-modernas — insere, e s6 depois subverte, 0
envolvimento mimético com o mundo. Hutcheon ndo o rejeita nem aceita

simplesmente. Porém de fato modifica definitivamente todas as noc¢des simples de
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realismo ou referéncia por meio da confrontagao direta entre o discurso da arte e 0
discurso da histéria (HUTCHEON, 1991, p. 39). Perloff (1985, 155-171 apud
HUTCHEON, 1991) afirma que é sempre uma reelaboracdo critica, nunca um
“retorno” nostalgico. E a reelaboracdo da colonizagdo do Brasil pelos portugueses,
sé que, como veremos na obra de Ana Miranda, sob o olhar feminino de Oribela.
Afinal, a personagem ¢ ficticia, € uma criacao literaria para Desmundo, assim como
0S outros personagens.

Na verdade, uma obra literaria ja ndo pode ser considerada original; se o
fosse, ndo teria sentido para o leitor. E apenas como parte de discursos anteriores
que qualquer texto obtém sentido e importancia (HUTCHEON, 1991, p. 166).

Ao falar em “metaficcao historiografica”, Hutcheon (lbid., p. 21) refere-se
aos romances que ao mesmo tempo sao intensamente autorreflexivos e mesmo
assim, de maneira paradoxal, também se apropriam de acontecimentos e
personagens historicos.

Para criar o espago ficcional em Desmundo, Miranda, como ja
abordamos, efetuou diversas pesquisas. O texto se passa no Brasil em 1555.

Em 1532 foi fundada a Vila S&o Vicente, a primeira do Brasil. Em 1534, o
Rei Dom Jodo Il resolveu implantar no Brasil o sistema de Capitanias Hereditarias,
que ja havia sido utilizado com grande sucesso nas colénias portuguesas de Cabo
Verde, Madeira e Canarias, na Africa. Assim sendo, o territério foi dividido em 15
lotes, constituindo 14 Capitanias, doadas a 12 pessoas, na sua maioria, membros da
burocracia estatal e da pequena nobreza de Portugal.

O rei praticamente abria méo de sua soberania e conferia aos donatarios
grandes poderes. Cabia a eles a responsabilidade de povoar e desenvolver a terra
as proprias custas. Mas, devido ao tamanho da obrigacdo e a falta de recursos, a
maioria fracassou. No final, das 14 capitanias, apenas Pernambuco teve éxito, além
do sucesso temporario de Sdo Vicente. As demais capitanias acabaram, e alguns
dos donatarios ndo sO perderam seus bens como também a prépria vida.
Fracassado o projeto, em 1549 a Coroa portuguesa fez a segunda tentativa para
controlar o territério. Criou o | Governo Geral, nomeando Tomé de Souza
governador, e transformou Salvador na primeira capital brasileira.!

A metaficcdo historiogréfica, para Hutcheon (lbid., p. 22), incorpora na

! Disponivel em: http://soulbrasileiro.com.br/main/brasil/historia-do-brasil/1-descobrimento-e-colonizacao-
1500-1808/descobrimento-e-colonizacao-1500-1808/ Acesso em: 08 set. 2014.


http://soulbrasileiro.com.br/main/brasil/historia-do-brasil/1-descobrimento-e-colonizacao-1500-1808/descobrimento-e-colonizacao-1500-1808/
http://soulbrasileiro.com.br/main/brasil/historia-do-brasil/1-descobrimento-e-colonizacao-1500-1808/descobrimento-e-colonizacao-1500-1808/
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narrativa os dominios da literatura, da histéria e da teoria. Sua autoconsciéncia
tedrica sobre a historia e a ficcdo como criagbes humanas (metaficcdo
historiogréafica) passa a ser a base para o repensar e o reelaborar as formas e os
conteudos do passado. Esta incorporacdo do passado se da de forma parddica,

expondo a ideologia subjacente da sociedade vigente.

Talvez a parddia tenha chegado a ser uma modalidade privilegiada
da auto-reflexividade formal do pds-modernismo porque sua
incorporacdo paradoxal do passado em suas préprias estruturas
muitas vezes aponta para esses contextos ideoldgicos de maneira
um pouco mais 6bvia, mais didatica, do que as outras formas. A
parddia parece oferecer, em relagdo ao presente e ao passado, uma
perspectiva que permite ao artista falar para um discurso a partir de
dentro desse discurso, mas sem ser totalmente recuperado por ele.
Por esse motivo, a parddia parece ter se tornado a categoria daquilo
que chamei de “ex-céntrico”, daqueles que sdo marginalizados por
uma ideologia dominante. (HUTCHEON, 1991, p. 58)

Os discursos ex-céntricos presentes em Desmundo sdo muitos. Ha& o
discurso da mulher oprimida pela sociedade patriarcal. A mulher 6rfa, destinada ao
casamento e a procriacdo, porém com desejos, com sonhos, mas constantemente
reprimida. Essa mulher € representada por Oribela. Ha também o0s ex-céntricos
indigenas, exterminados, escravizados pelo europeu que se autodenominou dono
desse novo mundo. Ha& o proprio europeu animalizado em um mundo desconhecido,
em um mundo hostil e barbaro. Estes sao os principais, todos retratados no romance
e no filme. Porém, ha ainda o discurso de uma mulher que se destacou no século
XVI.

No romance de Ana Miranda, ha a presenca marcante de Dona Brites de
Albuquerque, personagem historica, encenada no filme por Beatriz Segal. Esposa
de Duarte Coelho Pereira, primeiro donatario da capitania de Pernambuco, nasceu
em Portugal aproximadamente em 1517, veio para o Brasil em 1533 e morreu em
1584.

Brites pisou pela primeira vez no solo pernambucano, em 1535, no lugar
chamado “Sitio dos Macacos”, préximo de Igarassu, onde havia umas poucas casas
de madeira, uma tosca fortaleza, e alguns indios “amigos”. Como lgarassu n&o
oferecia as condicbes adequadas para moradia, procuraram entdo um lugar mais
conveniente, e foram fixar-se, em Olinda, local onde hoje se encontra a colina

da Igreja da Sé.


http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/index.php?option=com_content&view=article&id=232
http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/index.php?option=com_content&view=article&id=404&Itemid=1
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Dona Brites, como era conhecida, educou seus filhos na honradez e no
cumprimento do dever. Era esposa dedicada e excelente colaboradora. Com a morte
do marido, em 1554, e a auséncia dos filhos que estudavam em Portugal, a vidva
assumiu o governo da Capitania. S6 em 1560, quando chegou a Pernambuco, seu
filho mais velho, Duarte Coelho de Albuquerque, ela deixou de exercer o cargo, mas
retomou-o, em 1572, ainda por motivo da auséncia de seu filho que havia
regressado novamente a Portugal. Mais tarde, em decorréncia da morte do
primogénito, ela passou o governo a seu segundo filho Jorge, que o assumiu na
qualidade de terceiro donatério.

Dona Brites adotou a terra pernambucana como sua nova e definitiva
patria. Durante quase 50 anos acompanhou a vida da capitania que viu nascer,
desde os primeiros anos dificeis e atribulados, com as lutas contra os indios, as
tragédias da colonizacdo, a expansdo verde dos canaviais, e o florescer dos
primeiros coqueiros que seu esposo introduziu no Brasil e que deram nova
fisionomia as praias pernambucanas. Morreu trinta anos depois de seu marido.
Brites de Albuguerque é considerada a primeira e uma das mais ilustres
pernambucanas. A mae dos pernambucanos®.

Esse dado histérico é imprescindivel para o nosso olhar analitico as ex-
céntricas mulheres do século XVI. Ao focalizar Dona Brites e construir a personagem
Oribela, Miranda enfatiza que mesmo naquela época, a mulher possuia uma forca
extrema. Como veremos, ha todo um contexto social que procura levar Oribela ao
seu posicionamento de mulher, mulher 6rfa, mulher casada. Porém, ela, com toda
ousadia, pela forca interior observada em suas ac¢des e divagacdes no romance (e
no filme também), era uma mulher que, como Dona Brites, se destacara naquele

selvagem desmundo masculino.

> GASPAR, LUcia. Brites de Albuquerque. Fundag¢do Joaquim Nabuco, Recife. Disponivel em:
<http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar>. Acesso em: 7 set. 2014.


http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/index.php
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1.10 Desmundo: retratos de/por Ana Miranda

Voltada para a linguagem, dotada de um brasilianismo intenso, Ana
Miranda® realiza um trabalho de redescoberta e valorizagdo do nosso tesouro
literario, levando-a a dialogar com obras e autores de nossa literatura, em uma
época em que as culturas delicadas sdo ameacadas pela forca de uma cultura
universal. Fundada em séria e vasta pesquisa, recria épocas e situacdes que se
referem a historia brasileira, mas, primordialmente, da vida a linguagens perdidas no
tempo. Recebeu alguns prémios, como o Jabuti e o da Academia Brasileira de
Letras, e teve a sua obra traduzida em cerca de vinte paises, além de conquistar
expressivo numero de leitores no Brasil. Ana Miranda consagrou-se igualmente pela
inclusdo de seu Boca do Inferno no canon dos cem maiores romances em lingua
portuguesa do século XX, elaborado por estudiosos da literatura, brasileiros e
portugueses (O Globo, 5/set./1998). Seus principais romances sao: Boca do Inferno,
1989; A Ultima quimera, 1995; Desmundo, 1996; Amrik, 1998; Dias & Dias,
2002; Yuxin, 2009. Todos editados pela Companhia das Letras. Nasceu no Cear4,
em 1951, onde vive atualmente, apdés cinquenta anos entre Rio, Brasilia e Séo
Paulo.*

Dentre as obras da autora, detemo-nos no romance Desmundo, de 1996,
corpus de analise de nossos estudos. Segundo Ana Miranda, ap0s uma passagem
de intimidade com a narrativa de Clarice Lispector, autora de grande estimulo
libertador, sua obra desaguou em voz feminina na primeira pessoa, que assumiu
tonalidades talvez ~medievas, renascentistas, manuelinas, e em um
experimentalismo pos-moderno, trabalhando com a poesia, a narrativa tragico-
maritima, o registro documental da passagem do século XV para o XVI, a tal ponto
gue a linguagem se tornou o proprio romance. Por influéncia da poesia e também da
tradicdo quinhentista da didascalia, surge um sentimento “gestaltico” e a forma
poética se expressa no romance em capitulos breves anunciados por titulagem. A
poesia inunda a prosa, passando a ser 0 seu cerne. A trama, 0S personagens, 0S

conteudos, a imaginacao importam menos que a linguagem.

® Vale ressaltar que, em 2012, o curso de Letras da UnB completou 50 anos e, na ocasido, foram
convidadas personalidades que passaram pelo curso. Entre essas personalidades, a pesquisadora e
autora de obras literarias e ex-aluna do curso, Ana Miranda, que fez um depoimento como estudante
* Disponivel em: <http://www.anamirandaliteratura.com.br/>. Acesso em: 10 ago. 2013.


http://www.anamirandaliteratura.com.br/
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A mais fundamental de todas as questdes de trajetoria se desenrola em
torno do tema do exilio, que se ergue dos romances como um fantasma negro e
implacavel, dominando-os e quase oprimindo: o exilio de personagens que Sao
arrancadas de suas casas e aldeias e levadas a experimentar um desmundo, um
mundo pelo avesso, uma desorganizacdo do cotidiano, e o erro transformador.
Wehling e Wehling (1994), em Formacéao do Brasil Colonial, retratam esse Brasil no
trecho da carta do fidalgo e militar catolico Villegaignon ao rei Henrique Il, que veio
ao Brasil com o duplo objetivo de estabelecer o dominio francés e servir de reflgio
aqueles que quisessem se afastar das desavencas religiosas. A carta foi mandada
do Rio de Janeiro em 31 de marco de 1557, alguns anos antes da chegada das
orfas em Desmundo:

O pais era totalmente deserto e inculto. Nao havia nem casas nem
tetos nem quaisquer acomodac¢fes de campanha. Ao contrario, havia
gente arisca e selvagem [...]. Mas principalmente a vizinhanga dos
portugueses que, ndo tendo conseguido conservar sua posse, Ndo
podem admitir que nela estejamos e nos dedicam édio mortal. (p.
72).

Nesse excerto, pode-se perceber que todos 0s que aqui vieram no inicio
da colonizacdo sentiram uma espécie de desenraizamento em um local que néo
poderia ser considerado mundo. O desenraizamento trouxe a obra de Ana Miranda
uma sensacédo de exilio que poderia ser traduzido em um exilio mais emocional do
gue geogréfico, e que corresponde ao amago do romance de Cervantes, que é a
oscilacdo entre realidade e sonho. O sentimento de exilio € correlato ao sonho,
depende da existéncia do objeto ou do sujeito amoroso.

Essa sensac@o de exilio emocional € o cerne pulsante em Oribela, a
narradora-protagonista do romance que se originou a partir do exilio geografico. A
ideia de mundo se d& desde o titulo, que se apresenta tanto como reducdo ao
mundo de Oribela, quanto como o reconhecimento do leitor naquela moca em busca
de sua “aldeia perdida”’,”> nocdo adquirida a partir do momento em que Oribela
comeca a se deparar com aquele ambiente contrario ao que havia idealizado.

Desmundo € uma narrativa em prosa, mas de intensa poesia, ou seja,

uma prosa-poética. A poesia e a prosa constituem dois géneros distintos, segundo

®> Numa pausa poética, surge a visdo das origens obscuras (“Prece a uma aldeia perdida”, 2004 —
trecho do poema de sua autoria e citado por Ana Miranda em sua palestra na UnB), em que a aldeia
canta a mais profunda das solidées: “E quando ali retornarmos/ veras que nunca nos fomos/ pois o
lugar em que estamos/ o lugar onde estaremos/ € sempre o lugar que somos”.
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convencdes e normas. De acordo com Moisés (2003, p. 26), a poesia identifica-se
por ser a expressao do “eu” por meio da linguagem polivalente, ou seja, metaforica,
enquanto a prosa se distingue por colocar a tbnica na apreensdao do “ndo-eu’”,
empregando o mesmo tipo de linguagem. Sendo assim, € nitido que a poesia, no
romance, desponta nas primeiras palavras de alegria de Oribela ao retratar a
primeira imagem do Brasil:

A vista de uma colina distante tangeu dentro do meu coracao musica
de boas falas, com docgainas e violas darco, a ventura mais
escondida clareia a alma. Ali estava bem na frente a terra do Brasil,
eu a via pelos estores trelicados, lustrada pelo sol que deitava. Uxtix,
uxte, xulo, cad! Verdadeira? Tao pequena quanto pudesse eu
imaginar, lavada por uma chuva de inverno, verde, umas palmeiras
altas no sopé, por detras de nuvens de tapecaria, véu de leve fumo.
Hio, hio, huhd. Espantada que a alegria pudesse entrar tdo
profundamente em meu coragdo, em joelhos rezei. Deus, gracas,
fazes a mim, tua pequena Oribela, a mais vossa mercé em idade
inocente, um coragdo novo e um espirito de sabedoria, ja estou tdo
cegada pela porta de meus olhos que nada vejo sendo deleitos,
folgangas do corpo, louvores, gracas prazentes e meu coragao
endurecido, entrevado sem saber amar ou odiar. Assim como o
azeite acende o lume, a vista acende o desejo. D4 a mim a graca de
muitas lagrimas com que lavar o meu sonho, maior que meu corpo.
(MIRANDA, 1996, p. 11).

Nesse trecho, percebemos a linguagem polivalente de Oribela como
expressao do seu proprio “eu”. A utilizacdo de sinestesias para descrever os
sentimentos da personagem — a visao da colina tangeu no coracdo masica... que
clareia a alma. [...] lagrimas com que lavar o meu sonho... — junta planos sensoriais
diferentes cruzados em apenas um sintagma. Desse modo, a prosa poética se
definiria como o texto literario em que se realizasse 0 nexo intimo entre as duas
formas de expressdo, a do “eu” e a do “ndo eu”. E o “eu” poético de Oribela na
expressdo de uma orfa retirada de sua aldeia e lancada na terra que de forma
alguma representara um mundo para ela. A ndo ser nesse primeiro instante, quando
sua alma e seu corpo estdo fatigados das pendrias da longa viagem e a sua visao é
romanceada pelas expectativas guardadas em seu intimo.

A musicalidade, a metaforizagdo abundante, a divisdo da frase em
segmentos que recordam a cadéncia do verso caracterizam, por conseguinte, a
forma como se processa a mescla da poesia com a prosa literaria. A prosa literaria

explora, com mais razao, tais recursos quando se deixa impregnar de lirismo, como
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€ 0 caso do exemplo anterior. Em seguida, para justificar tamanha alegria ao avistar
o Brasil, ha a utilizacdo da musicalidade poética: “[...] acabada a agua do arméario do
camarote e s6 chuva para tomar, atinava eu que ia beber agua fresca, agua fresca,
agua fresca agua fresca aguafrescaguafresca larari Lara” (MIRANDA, 1996, p. 11).

A isto deve acrescentar-se uma outra via de validacdo dessa
espécie de cumplicidade semantico-funcional entre figura e
personagem: refiro-me a um elenco de termos cognatos que inclui
“figura”, “ficcdo”, “ficcionalidade” e “fingimento”, todos eles
dependendo dos radicais fig-, fict-ficc-e fing-, de tal modo que
podemos ler na figura uma espécie de designacdo fundacional da
personagem como figura de ficcdo. (REIS, 2006, p. 34).

Aliados a esses elementos, ha as ilustracfes feitas pela préopria autora,
prenunciando o que esta por vir a cada capitulo do romance. Na comemoragao aos
cinquenta anos do Curso de Letras da UnB, citada anteriormente, a escritora Ana
Miranda relembrou que ao ir para o Rio de Janeiro cursar Artes, Roberto Magalhaes
viu seus desenhos e seu primeiro comentéario foi que estes eram muito literarios.
Como a propria autora afirma, a literatura possui uma polifonia infinita. Ela é uma
linguagem, a linguagem que vai além das palavras. Para Bakhtin (2010, p. 73), “[...]
0 romance, tomado como um conjunto, caracteriza-se como um fenGmeno
pluriestilistico, plurilingue e plurivocal”. Ao aplicar a teoria do autor ao romance,
podemos observar que Desmundo € composto de diversos pluralismos. O discurso
histdrico, o discurso da narradora, no caso do filme, da camera, o discurso de época

das personagens, 0s géneros intercalados, as gravuras, entre outros signos.

O artista-prosador edifica este multidiscurso social em volta do objeto
até a conclusdo da imagem, impregnada pela plenitude das
ressonancias dialégicas, artisticamente calculadas em todas as
vozes, e entonacdes essenciais desse plurilinguismo. Mas, qualquer
discurso da prosa extra-artistica — de costumes, retérica, da ciéncia —
nao pode deixar de se orientar para o “ja-dito”, para o “conhecido”,
para a “opinido publica”, etc. A orientagcédo dialégica é naturalmente
um fendmeno proprio a todo o discurso. Trata-se da orientagdo
natural de qualquer discurso vivo. Em todos os seus caminhos até o
objeto, em todas as dire¢cbes, o discurso se encontra com o discurso
de outrem e ndo pode deixar de participar, com ele, de uma interacéo
viva e tensa. (BAKHTIN, 2010, p. 88).

Na capa, ha um ser estranho. Nao é animal e nem humano aquele que
engole o proprio rabo. Percebemos nele a juncdo das figuras ilustrativas dos

capitulo. A cada desenho que introduz os capitulos, ha uma mistura de algo animal e
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humano — um mundo e um n&do mundo. O fato de o animal da capa estar engolindo a
propria cauda nos remete ao oroboro.

O oroboro é a representacdo grafica de uma serpente, ou de um dragao
em forma circular, engolindo a propria cauda. O animal que engole a si mesmo é
uma figura curiosa do simbolismo de um processo de continua transformacao, de
um movimento circular incessante, rumo a infinitude, sem tracos de fim ou comeco.
Oroboro € um nome de origem grega, e se refere ao animal que morde e penetra em
si mesmo ao engolir o proprio rabo. No caso de Desmundo, pode significar a
autodestruicdo de Oribela pelo ato de consumir a si prépria, havendo até a
coincidente (ou ndo) semelhancga entre os nomes Oribela e Oroboro. Sete palavras,
com alteracbes de trés vogais e uma consoante, para seres que nao se definem
nem humanos, nem animais. Ainda, o fato de encontrar-se na forma circular € um
arquétipo representativo de movimentos ininterruptos e pode representar também
0 “mundo” circular da personagem ao chegar as terras brasileiras. Sdo divagacgoes
nossas, pois, sobre o nome “Oribela”, a Ana Miranda (2004) diz:

E Oribela, meu Deus, ndao me recordo se inventei esse nome, ou se 0
encontrei em algum texto da época. Gostei do nome porque é
complexo, sugestivo. Sugere, como vocé observou, ouro, beleza, luz,
boca (oris, em latim), Oriente, orientacdo, mas também se presta a
uma interpretacdo pejorativa, como acontece com o0 comentéario da
sogra, dona Branca, que diz ser "nome de vaca". Nome estranho.
Mas, quando o escolhi, pensei mais em origem. O livro é sobre
origens, do nosso pais, de nosso povo, e a minha mesma. Foi
um momento em que me aproximei de mim, e de minhas origens. (In
ASSIS, 2006, p. 92, grifo da autora).

Esse mundo circular por nés associado a narrativa € percebido, inclusive,
na historia da mulher, representada por Oribela. A percep¢do de mundo de cada
sujeito, em seus discursos textuais, parece individual, mas é social. Sdo vozes
sociais em dialogo, a constituirem heterogeneamente o texto, assim ancorado
historicamente e, por esta razao, dito discurso. Por mais que Oribela tente se impor
contra os ditames da sociedade, no decorrer do tempo refreia as paixdes e acaba
por acatar as regras, impostas ndo sé a ela, mas a todo individuo que constitui a
sociedade. Consiste em ndo mais tratar os discursos como conjuntos de signos
(elementos significantes que remetem a contetddos ou a representacdes), mas como
praticas que formam sistematicamente os objetos de que falam. Certamente os
discursos sdo produtos dos signos, mas o que fazem é mais que utilizar esses

signos para designar coisas. E esse mais que os torna irredutiveis a lingua e ao ato



25

da fala (FOUCALT, 2008, p. 55) Sao, portanto, vozes ideologicas da
interdiscursividade, as que firmam a heterogeneidade constitutiva dos textos. Esse

outro constituido socialmente é claro no trecho abaixo:

Na Senhora Inés, de velas rotas, muitas avarias, lancados os ferros a
canalha de marinheiros ndo esperou, tirou seu barretes e ao chdo no
conveés os perros gritaram desatinados, uns muito para rir, outros em
doidas lagrimas, com as méos para o céu louvaram a Deus chegar
vivos, que ndo esperavam, em naus, mulheres sdo mau agouro, em
oceanos, fémeas sdo bals cheios de pedras muito grandes e
pesados, sem serventia nem a ratos a ndo ser turbar as vistas,
nausear as tripas, alevantar as maos em suplicas e trombetear por
causa alguma, s6 pelo prazer, feito os demos. E féramos sete
mancebas, umas sete sombras negras alembrando o0s setes
pecados. Qué? (MIRANDA, 1996, p. 14).

Nesse discurso, Oribela remete ao enfeixamento do que a mulher
representa para aguela sociedade patriarcal. Internamente, mas ndo menos explicito
ao discurso, percebe-se claramente as ideologias subjacentes. ldeologias que
constituem socialmente o texto. HA novamente a mencédo ao namero sete. Como o
abordado acima, sete é o numero de letras de Oribela; sete € nimero de azar; sete
relembra pecado. Vejamos outros exemplos:

Orfa, s6 o que restava, pudesse querer se mover a téo distante pais,
como se diz desse tipo de mulher que ninguém quer, tesoura aberta,
martelo sem cabo, alfinete sem ponta, que como o cdo sorrateiro
morde o cavalo e mata o cavaleiro. Filhas das pobres ervas e netas
das aguas correntes. As enjeitadas, as fideputas, que nem se rapta
nem se dota, mulher de cafraria.

[.]

Oh como és parva. Uma perdida! Decho que praga, tdo bom homem
parece ele e tu uma frouxa, rabugenta, pé-de-ferro, regateira baca,
demoninhada, pardeus, forte birra é esta que tomas contigo, ora vai-
se, erama, como te amofinas, mexeriqueira e sonsa, que rosto de
mau pesar para casarem contigo, tinhosa, que cheiras a raposa,
rasto de burra, torta defumada. E d’arrancada deu com uma vara.
Disse de mim o padre tantos males que hei vergonha de os pensar
altas vozes, que eu era sem palavra, sem promessa e sem coracgéo.
No sacrario me fez em joelhos rezar por perddo de minha rebeldia,
me deu pancadas nas maos até ver sangue, que nao doeu tanto e foi
murmurar mais castigos com outros padres.

[.]

Partiu Francisco de Albuquerque em seu cavalo, sem tornar atras os
olhos para ver se eu me arrastava ou caminhava, pela estrada,
trilhas, lonjuras, espinhos, cascalhos, pedras, sementes, gravetos,
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estrume, sem paradas para um repouso, Sem nunca em esse tempo
me dar de comer coisa alguma, hem agua, 0s pés cada vez mais em
suas gritas e sangue brotando deles, por todas as léguas entre a
cidade e o fortim, horas que pareceram cem anos de inferno, sem
respeito por minha pena, sem ouvido por minhas suplicas, bem
afrontada e chorando minhas desventuras. [...] Em casa amarrou
com a corda me prendendo aos pés do catre, onde me fez deitar e
disse em voz mansa como esquecido da raiva. Vem uma mulher te
curar. Muda este teu mau propésito, ndo consente que em tua
fantasia entre tamanho pecado, fia-te de mim que te amo e te sou
esposado, assim, enquanto viveres, viveras em paz. (MIRANDA,
1996, p. 52, 57, 113).

O primeiro excerto caracteriza o que representa ser uma 0Orfa no século
XVI. Prestemos atencao na afirmacao “desse tipo de mulher que ninguém quer” — sé
restava o distante pais, o Desmundo, em que havia homens sedentos de mulheres
brancas, boas esposas e maes. Essa era a utilidade da existéncia delas e deveriam
agradecer pela boa sorte, pois, se ndo fossem ao pais de destino, ficariam sos para
o resto de suas vidas.

O segundo trecho ocorre apds Oribela, enojada com seu pretendente,
cuspir-lhe a face. Tal atitude denota insubordinacdo de uma simples 6rfa que deveria
agradecer a oportunidade de se casar com um homem como aquele, sobrinho da
mulher do governador. O homem sentiu-se humilhado pela atitude de Oribela e ela,
por opinido coletiva, merecia todo o castigo imposto e muito mais.

Na sequéncia da narrativa, Oribela acaba se casando com o sobrinho de
Dona Brites, Francisco de Albuquerque, que, na noite de nlpcias, a possui como a
um animal e a conduz até as suas terras. Oribela s6 pensa em fugir. Sua primeira
tentativa ndo é bem sucedida. E enganada pelos marujos, que se aproveitam dela,
e, no exato momento, Francisco Albuquerque aparece e os mata. O terceiro trecho &
a narragao do que Francisco faz com Oribela diante de sua fuga. Ele a trata como a
uma coisa. Arrasta-a a cavalo, sangra seus pés. Prende-a em seu quarto com uma
corda e ainda fala para que se conforme, pois a ama.

Ana Miranda® afirma nunca ter escrito o que queria, sempre o que ela “é”.
Em sua criagdo da personagem Oribela, Miranda reafirma a importancia de Clarice

Lispector e toda a sua liberdade feminina de criagao literaria. O seu “colocar-se”

® Essas afirmag6es de Ana Miranda foram retiradas de uma entrevista concedida pela autora a TV
Cultura em 2011. Disponivel em: <tvcultura.cmais.com.br /autorporautor/ana-miranda>. Acesso em:
23 mai. 2014.
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dentro da obra. Foi este o sentimento de Miranda ao criar Oribela. A autora se
transforma em Oribela pelas vias da experiéncia imaginativa.

Neste ponto, uma pausa para nos lembrarmos das palavras de Virginia
Woolf (1985) quando criou uma situacdo hipotética no século XVI sugestionando
que, ao invés de ser Shakespeare a escrever aquelas obras, poderia ter sido a irma
dele. A autora argumenta, porém, que seria impossivel, pois qualquer mulher
nascida com um pouco de talento no século XVI teria certamente enlouquecido, ter-
se-ia matado ou terminado os seus dias em algum chalé isolado, fora da cidade,
meio bruxa, meio feiticeira, temida e ridicularizada. Pois, de acordo com Woolf, ndo é
preciso muito conhecimento de psicologia para ter a certeza de que uma jovem
altamente dotada que tentasse usar a sua veia poética teria sido tdo obstruida e
contrariada pelos outros, tdo torturada e dilacerada por seus préprios instintos
conflitantes, que teria decerto perdido a saude fisica e mental.

Em Desmundo, ndo h& a presenca de um talento, propriamente dito, mas
uma desobediéncia e uma néo aceitacdo da condicdo da mulher naquela sociedade
patriarcal no papel de Dona Bernardinha. Depois de tanto ser humilhada e abusada
pelo seu marido e por dinheiro, pelos amigos de seu marido, a pobre o mata,
deferindo-lhe diversas facadas e em paga do seu crime é tratada como um animal
pela sociedade, conforme relato de Oribela:

Passado o espaco de uns dias, veio ele me ver e disse que dona
Bernardinha havia morto seu esposo com umas punhaladas, de
noite, ao lhe ter dado de beber umas aguas ardentes e por ele nao
ter deixado escapar vestida feito homem, que dizia ela estar uma nau
esperando para tornar ao reino, acutilara ela tanto seu peito e seu
corpo todo que se contaram mais de cem furos na carne e que o
pobre estava sendo enterrado. A dona Bernardinha puseram numa
gaiola no terreiro, a pele marcada pelas pedras lancadas, de
apedrejamentos que lhe fizeram uns pouco apiedados, no
malentender de suas desventuras, ndo fosse uma crista. (MIRANDA,
1996, p. 177).

E impressionante que no século XVI, a fim de manter a mulher casada
sob tutela, apele-se para a autoridade de Santo Agostinho, declarando que “a
mulher é um animal que ndo é nem firme nem estavel’, enquanto a celibataria se
reconhece o direito de gerir seus bens. Montaigne compreendeu muito bem a
arbitrariedade e a injustica do destino imposto a mulher: “N&o carecem de razéo as
mulheres quando recusam as regras que se introduziram no mundo, tanto mais

quanto foram o0s homens que as fizeram sem elas. H4, naturalmente,
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desentendimentos e disputas entre elas e nés”. Mas ele ndo chega a defendé-las
verdadeiramente. Foram séculos de discriminacdo da mulher. E somente no século
XVII que homens profundamente democratas encaram a questdo com objetividade.
Diderot, entre outros, esforca-se por demonstrar que a mulher €, como o homem, um
ser humano. (BEAUVOIR, 1980, p. 16-17).

Aumont (2011) retoma o conceito de referente, utilizado em linguistica
para definir os papéis ideoldgicos das personagens nos filmes. Conceito este que se
pode estender para as personagens também de Desmundo — obra literaria. O
referente em uma obra artistica ndo pode ser compreendido como um objeto
singular preciso, mas sim como uma categoria, uma classe de objetos. Consiste em
categorias abstratas que se aplicam a realidade, mas que podem tanto permanecer
virtuais quanto se atualizar em uma pessoa ou em um objeto particular.

Os elementos da narrativa possuem suas peculiaridades por se situarem
em determinada arte. A personagem de Oribela (significante iconogréafico +
significado “mulher do século XVI”), por exemplo, ndo tem um referente em
particular. Foi escolhida tanto para ser a narradora-protagonista do romance quanto
a personagem principal do filme na figura de Simone Spoladore, e ainda representa
toda a categoria das mulheres que viveram no século XVI: deve-se distinguir entre
0os atos da tomada cinematografica ou da escrita, que exigem uma mulher em
particular, e a atribuicdo de um referente a imagem vista por aqueles que a leem ou
a olham.

Nao ha, portanto, um anico referente, mas graus diversos de referéncia,
que decorrem das informacfes de que o leitor/espectador dispbe a partir das
palavras e das imagens e a partir de seus conhecimentos pessoais da historia do
Brasil e de Portugal naquela época.

Outro ex-céntrico que aparece constantemente no romance € o indio.
Porém néo o indio livre, mas sim o indio cativo, escravizado. Privado tanto de sua
liberdade de locomocao quanto de sua liberdade de escolha de ter uma religiao
prépria, ou ndo. Para apartar-se do pecado, o indio deveria ser catequisado.
Segundo o historiador norte-americano Stuart B. Shwartz (1988 apud LOPEZ,
MOTA, 2008):

O periodo de 1540 a 1570 marcou 0 apogeu da escravidao do gentio
nos engenhos do litoral brasileiro em geral e, em especial, nos da
Bahia. Em 1545, a capitania de S&o Vicente, no sul, possuia seis
engenhos e 3 mil escravos, dos quais a grande maioria eram indios.
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Nessa época, podiam-se encontrar escravos indigenas também nos
engenhos de Pernambuco, da Bahia e de Porto Seguro. Durante as
décadas de 1550 e 1560, a industria acucareira do Nordeste entrou
em uma fase de rdpida expansdo, acompanhada de crescimento
semelhante no numero de trabalhadores cativos. Em 1570,
Pernambuco possuia 23 engenhos e tantos escravos indios, que o
excedente podia ser exportado para outras capitanias. Em 1583,
ainda em Pernambuco, havia 66 engenhos e cerca de 2 mil escravos
africanos. Dado que cada engenho provavelmente explorava o
trabalho de cem cativos, os indios ainda perfaziam dois tercos da
forca de trabalho nos engenhos dessa capitania, mesmo durante o
periodo de transicdo para a mao-de-obra africana.

De acordo com os historiadores, no final do século XVI, esgotada a

populacdo nativa enquanto fornecedora de méo de obra, comecaram a chegar os

primeiros escravos africanos. O aumento das guerras, agora ndo somente entre

indios, mas entre indios e europeus, o cativeiro, a disseminacao de doencas como a

variola dos europeus aos indios dizimaram boa parte dos indios, principalmente no

litoral. Tais guerras eram muito violentas. Miranda (1996) relata alguns detalhes de

uma dessas incursdes efetuadas por Francisco de Albuquerque e narrado por

Oribela:

Cercaram os cristdos a aldeia, com suas armas apontadas, postos
em suas ordens e em suas capitanias, com muita soma de guibes e
bandeiras, os selvagens dispararam flechas que tombaram uns dos
animais e se fez uma tal grita que pensei estar na batalha do fim do
mundo, por fora dos naturais andava uma grande cépia de homens
correndo de uma parte a outra com suas langas nas maos a meterem
0S naturais em cerco, mais uma fileira de gente, avancaram,
entraram na aldeia, davam com as espadas nas cabecas dos velhos
e das mulheres ou metiam uns disparos para todo lado, de modo que
o terreiro deles se foi cobrindo de mortos, uns nus e vermelhos,
outros de suas capas e cabelos negros e vermelho de sangue, de
miolos e uns pedacos de gente, até o fim. (p. 144).
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Fotogramas 1 — O Engenho de cana Fotogramas 2 — Trabalho escravo indigena

Fonte: Filme Desmundo (2003)’

Em suas explana¢gBes sobre o periodo exposto nas obras em andlise,
Mota (1985) chama a atencdo para o fato de o sistema colonial brasileiro ter
determinado também o modo de producdo. De acordo com o autor, a maneira de
produzir nas colénias necessariamente se subordinou ao sentido geral do sistema,;
isto é, a producdo se devia organizar de modo a possibilitar aos empresarios
metropolitanos ampla margem de lucratividade. Ora, isto impunha a implantacéo,
nas areas coloniais, de regimes de trabalho compulsérios, semisservis ou
propriamente escravistas. De fato, a possibilidade de utilizar o trabalho livre, na
realidade mais produtivo e, por isso, mais rendavel em economia de mercado, ficava
bloqueada na situacdo colonial pela abundéancia de terra. Seria impossivel impedir
gue os trabalhadores assalariados optassem pela alternativa de se apropriarem de
uma gleba, desenvolvendo atividades de subsisténcia. Disto resultaria, obviamente,
nao uma producdo vinculada ao mercado do centro dinamico metropolitano, mas
simplesmente a transferéncia de parte da populacdo europeia para areas
ultramarinas, e a constituicdo de ndcleos autarquicos ou quase autarquicos de
economia de subsisténcia, em absoluta contradicdo com as necessidades e 0s

estimulos da economia europeia em expansdo. E em funcio dessas determinacdes

" Todos os “fotogramas” deste trabalho pertencem ao Filme: Desmundo. Direcdo: Adrian Cooper e
Chico Andrade. Producéo: Van Fresnot. Roteiro: Sabina Anzuategui e Alain Fresnot. Musica: John
Neschling. Brasil: Columbia Pictures do Brasil, 2003. 1 DVD (100 min). Produzido por Van Fresnot.
baseado no livro “Desmundo” de Ana Miranda.
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que renasce na época moderna, no mundo colonial, a escravidao e toda uma gama
de formas servis e semisservis de relagdes de trabalho, precisamente quando na
Europa tende a se consolidar a evolugéo no sentido contrario, isto €, a difusdo cada
vez maior do regime assalariado.

A intertextualidade pés-moderna € uma manifestacdo formal de um
desejo de reduzir a distancia entre o passado e o presente do leitor e também de um
desejo de reescrever o passado em um novo contexto (HUTCHEON, 1991, p. 157).
Desmundo é reescrito com elementos da época, porém sob o prisma feminino do
século XXI. Além disso, com todos os elementos constantes nesse século. Para
finalizar a nossa andlise quanto aos elementos que retratam o século XVI,
observemos o trecho a seguir, que aparece na sequéncia do trecho anterior:

A pobre Temericd enxergava tudo, parada na mata feito uma pedra,
depois de algumas gritas se curvou sobre a barriga e gemeu feito
cantasse, uma coisa estranha de se ver. Mandei assentar ao meu
lado, o que ela fez. Ndo sabia que brasil sente dor. (MIRANDA, 1996,
p. 144).

Nessa citacdo, percebemos que TemericO representa a pior dos ex-
céntricos do século XVI. Ela € mulher e india. Nem Oribela, também discriminada na
época por ser mulher, a via como um ser humano. Afinal, como ela mesma diz “nao
sabia que brasil sente dor”. A partir dessa observagao, percebemos que na época se
valorizava mais os animais do que os indigenas. Ha na sequéncia outro exemplo e
talvez uma justificativa para aquele tratamento ao indigena, a falta de “alma”, como
vVemos:

Ficaram no fortim uns trinta naturais para vaqueiros, por quem se
cortava meu coragdo, mesmo sabendo néo terem almas, os via eu a
puxar das pernas os grilhGes e tanto, que se faziam em carne viva, a
morrerem uns de estar parados sem abrir a boca para um nada, nem
de comer ou beber, a esmorecer e definhar, se descarnando de tal
forma que se viam seus esqueletos florirem na pele, eis que se foram
0s mais de todos falados tanto pelos padres que os vinham
catequizar, que se dispuseram a ser mandados e assim iam sendo
soltos os ferros e mandavam os brasis a uma grande casa que se
fizera em palha, donde os instruiam e faziam de gente metida em
roupas, uns trapos, de animais que tornavam pedintes do chédo de
Alcami, andarilhos das trilhas e engordavam. (MIRANDA, 1996, p.
145, grifos nossos).

Os dois grifos da citacdo enfatizam a visdo de que os indios ndo eram
considerados “gente”. Ora, andavam nus, nao tinham religido, comiam seus

inimigos nos rituais antropofagicos, enfim, ndo eram como o0s brancos, como 0s
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europeus. Vemos aqui que o aspecto antropocéntrico do portugués se sobressaia no

julgamento ao estranho, ao outro, ao indio.

1.2 O Desmundo: fotogramas de Alain Fresnot
No evento dos 50 anos do Curso de Letras da UnB, ao qual me referi
anteriormente, ao ser solicitada a fazer um paralelo entre o romance e o filme

homonimo dirigido por Alain Fresnot, Ana Miranda argumentou:

Minha relagdo com o filme foi muito complicada. A sensacdo é que
estavam roubando a minha alma, transpondo para uma outra
linguagem. E uma outra natureza, n&o é mais a palavra.

[...]

(dirigindo-se a Fresnot, diretor do filme) [...] vocé pode adaptar, pode
mudar tudo, as histérias, as personagens, nao tem o menor
problema. Agora, a linguagem, vocé tem que fazer uma linguagem
da época. [...] A linguagem do livro ndo é uma linguagem arcaica. E
uma recriagdo da linguagem arcaica. E uma linguagem poética e €
uma linguagem interior porque é narrada na primeira pessoa, por
uma mulher [...] e ele ndo tinha henhuma afinidade com esse tipo de
narrativa. Ele transp6s o olhar do livro para um olhar masculino e
socioldgico. Quer dizer, se interessou muito mais pela realidade, o
gue é muito bom para o livro porque vocé tem uma visao melhor da
realidade daquela época. Foi muito bem construido, com pessoas
maravilhosas, com cenografos e historiadores.

[...]

A linguagem é uma linguagem da época. A linguagem aprisiona o
tempo e o tempo aprisiona a linguagem. N6s somos transportados
para aquela época com essa leitura.

Percebemos nas palavras de Ana Miranda que a transcriacdo do romance
em obra cinematografica ndo ocorreu gratuitamente. E outra arte. Além disso, houve
uma mudanca radical quando feita a transposicdo de uma narrativa intimista em
primeira pessoa do género feminino para uma narrativa filmica em terceira pessoa,
em gue a camera torna-se o narrador. Fato que abordaremos posteriormente. Para
Stam (2006, p. 35), um conjunto de questdes sobre adaptacdo tem a ver com a
autoria, e especificamente com as afinidades potenciais entre romancista e cineasta.
Embora a critica biografica seja provavelmente a mais desacreditada de todas as
abordagens criticas nas artes, ainda podemos perguntar se romancista e diretor
compartilham de certas afinidades tematicas ou estilisticas.

Para Santaella (2005), o mundo das imagens se divide em dois dominios.
O primeiro € o dominio das imagens como representacfes visuais: desenhos,

pinturas, gravuras, fotografias, imagens cinematograficas, televisivas etc. Imagens,
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neste sentido, sdo objetos materiais, signos que representam O NOSSO Mmeio
ambiente visual. O segundo é o dominio imaterial das imagens na nossa mente.
Neste dominio, imagens aparecem como visfes, fantasias, imaginacdes, esquemas,
modelos ou, em geral, como representacbes mentais. Ambos os dominios da
imagem ndo existem separados. Nao ha imagens como representacdes visuais que
nao tenham surgido de imagens na mente daqueles que as produziram, do mesmo
modo que ndo ha imagens mentais que nao tenham origem no mundo concreto dos
objetos visuais. Fresnot, na leitura do romance de Ana Miranda, visualizou
mentalmente sua obra filmica.

Ao levarmos em conta o contexto histérico da chegada dos portugueses
ao Brasil no século XVI, que serve de pano de fundo para Desmundo, reportamo-
nos a Antonio Candido quando diz que o valor da obra de arte ndo depende da
fidelidade aos fatos. O sentido estético de Desmundo ndo estd, pois, na
possibilidade de comprovacgéo dos acontecimentos, mas sim no modo como a autora
os trabalhou. A logica da eficacia estética, segundo Bastos (2006), depende de
como os cabdigos literarios sao trabalhados, reformulados, refinados, renovados; nao
da finalidade dos fatos. Foi nessa eficacia estética que Alain Fresnot (2006), diretor
de Desmundo, se motivou:

Minha primeira motivagdo em adaptar Desmundo para o cinema foi a
grande qualidade do livro. Quando, em 1996, comprei os direitos do
romance, sabia que tinha nas maos uma grande histéria. Uma
historia rica em personagens e peripécias. Tinha nas maos uma
narrativa de dimensao épica e dramaturgia elaborada. A riqueza de
colorido e informagdo contida no livro de Ana Miranda me (sic!)
motivaram muito. Me entusiasmei tanto com a trama e personagens,
guanto com o pano de fundo histérico. Para mim estes dois planos
estdo de tal forma imbricados, que formam um todo. Creio que o
publico, ao ver o filme, fica diante de uma histéria realista e tem idéia
do que foram os primeiros anos do Brasil colonial. H& riquezas nas
personagens e no pano de fundo. Nao h& como desfazer este
novelo, este amalgama, entre a trajetoria dos personagens e o
contexto histérico. (p. 14).

O segundo tipo de transtextualiade exposto por Genette é a
“paratextualidade”, ou a relagéo, na totalidade de uma obra literaria, entre o proprio
texto e 0 seu “paratexto” — titulos, prefacios, posfacios, epigrafes, dedicatorias,
ilustracbes, e até as sobrecapas e autografos, em suma, todas as mensagens

acessOrias e comentarios que circundam o livro e que as vezes se tornam
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virtualmente indistinguiveis dele. No filme, embora Genette ndo o mencione, a
paratextualidade pode evocar todos esses materiais soltos do texto, tal qual
posteres, trailers, resenhas, entrevistas com o diretor e assim por diante. (STAM,
2006, p. 29, 30). Na analise das obras, tanto do romance quanto do filme, utilizamos
todos os paratextos disponiveis. Desde o titulo até o making-off.

A adaptacdo de uma obra literaria para a linguagem filmica implica,
segundo Martin (2003, p. 99), “uma percepgao subjetiva, a do diretor”. Essa ideia faz
com que a criacdo artistica e a intertextualidade, como elementos definidores da
criatividade, sejam valorizadas.

Segundo Diniz (2005, p. 13), “[...] a prética de transformar uma narrativa
literaria em narrativa filmica espalhou-se a ponto de boa parte dos filmes terem
atualmente, como origem, ndo um script original, criado especialmente para o
cinema, mas uma obra literaria”. Sendo assim, pode-se afirmar que o trabalho com o
cinema esté ligado diretamente com a literatura.

Entende-se que apesar de a literatura ter sido criada antes do cinema,
sua fase mais moderna se apropria de alguns aspectos presentes na narrativa
cinematografica. Scorsi (2002) salienta que

Se o0 cinema esta impregnado da literatura, a literatura
moderna sorve os ritmos e modos do fazer cinematografico.
Linguagens convergentes, cinema e literatura sdo linguagens
do nosso viver urbano, contemporaneo, que se fixam em nossa
memoaria e nos educam cotidianamente.

De acordo com Pinheiro (2011, p. 26): “Toda obra artistica é a
simbolizacdo de uma experiéncia humana e esta ligada a um contexto historico.
Porém, o que define uma obra é seu carater artistico e ndo sua preocupacao com a
recapitulagdo de fatos historicos”. Por isso, nao se deve esperar que um filme,
adaptado de uma obra literaria, tenha o compromisso de ser a copia fiel daquela que
0 originou.

Embora todas as categorias de Genette sejam sugestivas, seu quinto tipo,
a “hipertextualidade”, é talvez o tipo mais claramente relevante para a adaptacéo (o
gue nos faz saltar o terceiro e o quarto tipos). A hipertextualidade se refere a relacao
entre um texto, que Genette chama de “hipertexto”, e outro anterior, ou “hipotexto”,
que o primeiro transforma, modifica, elabora ou estende. “...] Adaptacdes
cinematograficas, neste sentido, sao hipertextos derivados de hipotextos
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preexistentes que foram transformados por operagdes de selecdo, amplificagéo,
concretizacao e efetivacdo" (STAM, 2006, p. 33). Segundo este autor, a propria
hipertextualidade se torna um sinal de status candnico; as “copias”, novamente,
criam o prestigio do original.

Em Desmundo, podemos encontrar um exemplo desse processo,
parafraseando Stam quando cita Crusoé de Defoe. Desmundo, assim como Crusoé,
pode ser considerado um romance realista mimético, supostamente baseado na
“‘vida real” e escrito de tal maneira a gerar uma forte impressao de realidade factual.
No entanto, esse romance “realista” € em si mesmo um artefato intertextual,
enraizado em tradi¢cdes diversas: as cartas de Manoel da Nébrega, os diversos livros
de Histoéria do Brasil, Os Lusiadas, de Camdes, a Carta de Pero Vaz de Caminha, 0s
livros de tupi antigo e a literatura sensacionalista de viagem, apenas para mencionar
alguns. O fato é que qualquer localizacao especifica de origem em Uultima instancia
se torna enevoada, a hao ser a citacéo direta do inicio do romance e do filme.

Todas as transformacdes transtextuais aqui abordadas ilustram a ideia de
Genette de que a hipertextualidade reflete a vitalidade de artes que incessantemente
inventam novos circuitos de significados a partir de formas mais antigas (STAM,
2006, p. 35).

O tedrico cinematografico, André Bazin (1999, p. 82, 83), afirma que “[...]
0 cinema nao peca por buscar referéncias na literatura, haja vista suas
convergéncias estéticas”. Para ele, as narrativas literarias ndo devem ser tratadas
como “sinopses bem desenvolvidas”, pois “[...] seguir o livro pagina por pagina é
algo diferente, outros valores estdo em jogo e que o0 objetivo do cineasta ndo deve
ser o de transcrever para a tela uma obra cuja transcendéncia ele reconhece a
priori”.

A adaptacdo joga uma nova luz no romance. Fresnot transpde a
literaridade de Oribela para a performance cinematografica. Analisemos como se
configura a poética do mar em ambas as obras. Ao falarmos de mar,
metaforicamente falamos de imensiddo e, segundo Bachelard (1978, p. 316), a
imensiddo é uma categoria filosofica do devaneio. Sem duvida, o devaneio se
alimenta de espetaculos variados, mas por uma espécie de inclinacdo inata
contempla a grandeza. E a contemplacdo da grandeza determina uma atitude tao

especial, um estado de alma téo particular, que o devaneio pde o sonhador fora do
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mundo mais préximo, diante de um mundo que traz a marca do infinito. E o que
ocorre com Oribela no romance:

Aquele era o meu destino, ndo poder demandar de minha sorte, ser
lancada por baias, golfos, ilhas, até o fim do mundo, que para mim
parecia o comeco de tudo, era a distancia, a manha, a noite, o tempo
gue passava e ndo passava, a viagem infernal feita dos olhos das
outras 6rfds que me viam e descobriam, de meus enjoos, das
nauseas alheias, da cor do mar e seu mistério maior que o mundo. O
mar, lavrado pela natureza, o mar sobrepuja tudo, nos deixa feridos
de morte e de amor. O mar nos deixa seus escravos, mar que nao se
pode tomar porto e se fica sendo dele inteiramente. (MIRANDA,
1996, p. 15).

Nesse trecho parece, parafraseando Bachelard, que é pela “imensidao”
do mar que os dois espacos, 0 espaco da intimidade de Oribela e 0 espaco do
mundo, se tornam consoantes. Quando se aprofunda a grande soliddo da
personagem, as duas imensidfes se tocam, se confundem. Na obra filmica, Oribela
se entristece por adentrar na mata até a casa onde moraria com Francisco
Albuquergque, pois cada vez mais se afasta do mar. No roteiro da obra, ha a
descricdo de Oribela quando de sua primeira fuga, ao avistar o0 mar novamente:
“Finalmente, chega a praia / Sua expressao se ilumina, cheia de esperanca / No mar
calmo e escuro, estd a nau Patifa, flutuando” (FRESNOT, 2006, p. 115). E a
esperanca do retorno a sua aldeia. O mar representa a libertacao.

O aquém e o além repetem surdamente a dialética do interior e do
exterior: tudo se desenha e tem um sentido em uma grande obra de arte. No livro, 0s
espacos se desenham mentalmente. Fresnot transpds para o filme. Sao varios os
elementos utilizados pela equipe cinematografica para metaforizar poeticamente o
estado de espirito de Oribela. Ela desembarca na vila toda clara, como suas
expectativas, e representa ainda o espaco intermediario entre a Provincia, o mar e o
Engenho, onde viria a morar. Na sequéncia, ela passa pela floresta, com sombras
gue simbolizam o afastamento do mar e de sua aldeia. Enfim, chega ao engenho a
noite, com fogo ao redor. Lugar sombrio, pesado. Tudo isso reflete a viagem
emocional de Oribela. E uma viagem para o inferno.

Ha ainda uma cena no filme que age como metafora para o mundo
interior da personagem. Oribela prende um besouro com um graveto, ndo o deixa se
locomover. Ele tenta, mas n&o consegue sair do lugar. A personagem tentara fugir,

voltar para a sua aldeia, mas néo conseguira sair daquele lugar, do desmundo, do
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ndo mundo. Alias, em todo o instante, desde que desembarca da nau, Oribela sé
pensa em fugir, em ser livre.

H&, em Desmundo, o realismo latente. O realismo no fato de a obra dar a
ver o funcionamento da sociedade brasileira, ndo s6 do tempo da colonizacdo, nem
apenas do tempo em que vive Ana Miranda, mas do tempo brasileiro, do modo de
ser brasileiro, da forma da sociedade brasileira. Isso, segundo Bastos (2006, p. 96),
€ a captacdo da sociedade em movimento. O que Lukacs designa de “reflexo
estético”.

Para Lukacs (1965), o reflexo estético € 0 momento em que é cobrada a
significagdo decisiva. Pois o centro de seu movimento reprodutor no reflexo da
realidade é sempre a captacdo do homem, tanto na sociedade quanto na natureza.
Este movimento pode limitar-se & mera reconfiguracao da realidade, mas, mesmo
neste caso, limitada. O qué e o como da reconfiguracdo contém ja uma tomada de
posicdo, a qual pode se converter, como é natural, em uma aberta “tomada de
partido”, e assim ocorre muito frequentemente, sobretudo nas grandes obras. Como
afirma M. Arnold (1905 apud LUKACS, 1966, p. 143): “[...] a poesia é no fundo uma
‘critica da vida”.

A arte é a revolucdo planetaria para Lukacs. Ninguém sai da leitura de
Desmundo da maneira como entrou. Apés a leitura, ou a sesséao filmica, ocorre a
mudanca. E o processo que leva o leitor da sua condicéo de subjetividade particular,
individual, para a condicdo de subjetividade universal. Do reflexo da vida cotidiana
ao reflexo estético. Do homem inteiro ao homem inteiramente. No depois da catarse,
o homem retorna a vida cotidiana transformado. No antes da catarse, o leitor ndo faz
conexdes. Ele percebe a sua vida como isolada da dos outros seres. No depois da
catarse, ele se percebe como integrante do género humano. Lukacs chama essa
transformacdo de efeito estético; Bastos, de eficacia estética; e Jakobson, de
poética. E a esséncia que faz de uma narrativa arte.

A concepcao bakhtiniana pos-estruturalista do autor como um
orquestrador de discursos pré-existentes, junto com a desvalorizacao
realizada por Foucault do autor em favor de uma “anonimidade
penetrante do discurso”, abriu caminho para uma abordagem n&o-
originaria para todas as artes. A atitude de Bakhtin em relagdo ao
autor literario como alguém que habita “territério inter-individual”
sugeriu a desvalorizacdo da “originalidade” artistica. J& que as
palavras, incluindo as palavras literarias, sempre vém “da boca de
outrem”, a criagao artistica nunca € ex nihilo, mas sim baseada em
textos antecedentes. Apesar da comparacdo perene do artista com
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Deus, demiurgo, criador, progenitor, ou legislador ndo reconhecido
da humanidade, o verdadeiro papel do artista, para Bakhtin, esta
envolvido em interagcdes mais modestas, humanas e sublunares.
Como o que Bakhtin chama de “construgao hibrida”, a expressao
artistica sempre mistura as palavras do préprio artista com as
palavras de outrem. A adaptacdo, também, deste ponto de vista,
pode ser vista como uma orquestracdo de discursos, talentos e
trajetos, uma construcdo “hibrida”, mesclando midia e discursos, um
exemplo do que Bazin na década de 1950 ja chamava de cinema
“misturado” ou “impuro”. A originalidade completa ndo é possivel nem
desejavel. E se a “originalidade” na literatura € desvalorizada, a
“ofensa” de “trair” essa originalidade, através de, por exemplo, uma
adaptacao “infiel”, € muito menos grave. (STAM, 2006, p. 23).

Afinal, ndo ha traicdo de fato. Como ja falamos, sdo duas obras distintas.
O romance e o filme. A adaptacdo de uma obra literaria para a linguagem filmica
implica, segundo Marcel Martin, “[...] uma percepgao subjetiva, a do diretor” (2003).
Esta ideia faz com que seja repensada a questdo da fidelidade ao texto-fonte —
fidelidade que foi, principalmente até os anos 1980, um das principais caracteristicas
perseguidas pelos espectadores e criticos de cinema. A busca pela fidelidade vem
cedendo lugar, ha algum tempo, a valorizacdo da criacdo artistica e da
intertextualidade. Segundo Robert Stam (2006), as discussdes mais recentes sobre
as adaptacoes cinematograficas de romances passaram de um discurso moralista
sobre fidelidade ou tradicdo para um discurso menos valorativo sobre
intertextualidade.

Entretanto, como “[...] 0 que interessa ao homem ¢é seu préprio drama
que, de certa maneira, jA se encontra pronto na literatura, o cinema volta-se para
essa arte em busca de fundamento as histérias que ele quer contar” (CAMPOS,
2003, p. 43). Por isso, utiliza a literatura, pois ela “[...] € um sistema ou subsistema
integrante do sistema cultural mais amplo, que permite estabelecer relagbes com
outras artes ou midias” (lbid., p. 9). Segundo Johnson (2003, p. 42), a “[..]
insisténcia a fidelidade é um falso problema, porque ignora a dindmica do campo de
produgdo em que os meios estdo inseridos”.

A adaptacédo cinematografica cria uma nova situacdo audio-visual-verbal,
mais do que meramente imitar o velho estado de coisas como o representado pelo
romance original. A adaptagdo, assim, molda novos mundos mais do que

simplesmente retrata/trai mundos antigos (STAM, 2006, p. 26).
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1.3 O olhar: foco narrativo nas obras

Entende-se por narrativa “[...] todo discurso que apresenta uma historia
imaginaria como sendo real, constituida por uma pluralidade de personagens, cujos
episédios da vida se entrelagam num tempo e num espago determinados”
(D’ONOFRIO, 2004, p. 53). Ainda segundo o autor:

Um problema crucial que se apresenta ao estudioso da obra ficcional
€ perceber quem narra 0 que sSe passa hum romance, pois, O
narrador ndo é autor, € uma personagem de ficcdo em que o autor se
metamorfoseia. O narrador é um ser ficcional. [...] A narrativa possui
grande variedade de formas, cujos elementos estruturais se
encontram ndo apenas na arte literaria, mas também no cinema, no
teatro, na pintura, no radio, na televisdo. A narrativa literaria tem na
palavra, oral ou escrita, seu Unico meio de expressao. (p. 105).

A narracdo presente nos dois tipos de artes, literatura e cinema, pode
estabelecer uma conexao entre o que foi escrito e o que foi filmado. Na literatura, a
narracao corresponde a encenacdo em uma peca teatral, ou a apresentacdo de uma
projecéo filmica, em que o autor, ndo podendo colocar diretamente para os leitores o
cenario em que se passam as acOes, € obrigado a descrever o ambiente e
apresentar o aspecto fisico e psicolégico das personagens. Geralmente, na obra, € 0

narrador quem cumpre essa funcéo:

Em toda narrativa existe alguém que conta 0 que se passa: O
narrador. O foco narrativo € exatamente a posicdo ou o ponto de
vista desse alguém que faz a narracdo. H& varios tipos de
focalizagbes: narrador que fala em primeira ou em terceira pessoa;
narrador que participa (intradiegético) ou que nao participa dos
acontecimentos (extradiegético). (OD’ONOFRIO, 2004, p. 216).

Segundo Leite (1993):

O romance se beneficia dessa qualidade maior de narrar. [...] O
narrador de romance [...] fala pessoalmente para um leitor também
pessoal, individual, numa sociedade dividida (uma sociedade de
classes). [...] Essa proximidade pode nos dar a ilusdo de que
estamos diante de uma pessoa nos expondo diretamente seus
pensamentos, quando, na verdade, tanto o narrador como o leitor ao
qual ele se dirige sdo seres ficcionais que se relacionam com o0s
reais, através das convencgdes narrativas: da técnica, dos caracteres,
do ambiente, do tempo, da linguagem. (p. 11,12).

O ato de narrar ou contar historias remonta ao inicio da civilizagéo,
tornando-se uma das muitas formas de referéncia, socializacéo e reconhecimento do

ser humano e de suas atividades. Essas histrias que se exteriorizam por meio da

linguagem originam diferentes possibilidades de representacéo para a realidade. A
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representacdo do real proporcionada pela arte € viabilizada por meio da linguagem,
que a concretiza em expressfes estéticas. Desta forma, o homem é capaz de
exteriorizar esteticamente, a partir de diversos meios de expressao, seus desejos,
inquietacdes e aspiracoes.

O foco narrativo também esta presente de forma diferenciada nas duas
obras, ou diriamos trés, pois analisaremos, também, o roteiro cinematogréafico de
Desmundo, uma obra a parte. Tedricos argumentam que perceber quem narra o que
Sse passa em um romance torna-se um problema, pois o narrador ndo é o autor, é
uma personagem de ficcdo em que o autor se metamorfoseia. O narrador é um ser
ficcional. Segundo D’Onofrio (2004, p. 53): “A narrativa possui grande variedade de
formas, cujos elementos estruturais se encontram ndo apenas na arte literaria, mas
também no cinema, no teatro, na pintura, no radio, na televisao”.

A adaptacdo audiovisual de uma obra literaria é capaz de produzir signos
que, por sua vez, traduzem os signos de sua fonte original, ou seja, a literatura.
Stam (2006) retoma o termo “narratologia” cunhado por Todorov para caracterizar
essa criacao diegética.

A narratologia, uma forte tendéncia dentro dos estudos de cinema
desde os anos 1970, enquanto isso, concede centralidade cultural a
narrativa em geral, em oposi¢cdo a narrativa literaria isoladamente.
Para a narratologia, os seres humanos usam as histérias como sua
principal forma de fazer sentido das coisas, ndo apenas nas ficcoes
escritas, mas o tempo todo, e em todos os niveis. Os narratologistas
véem a histéria como uma espécie de material genético ou DNA a
ser manifestado no corpo de textos especificos; eles falam de
nucleos ou substrato narrativos que existem “abaixo” de midias
especificas. A narrativa é protéica, assumindo uma variedade de
formas, das narrativas pessoais da vida quotidiana até as miriades
de formas de narrativa publica — quadrinhos, historias, comerciais de
TV, as noticias da noite e, claro, o cinema. A literatura e o romance
nao mais ocupam um lugar privilegiado; a adaptacéao, por implicacéo,
assume um lugar legitimo ao lado do romance, como apenas mais
um meio narratoldgico. (p. 24).

Belleau (2012) se prende a definicdo de Genette, para quem a
narratologia €, essencialmente, o estudo e a analise da narracao, isto €, do processo
codificado que tem lugar onde se relata um conteudo narrativo determinado,
excluindo-se o proprio conteudo. O autor reforca ser este o quarto nivel, o qual
Roland Barthes distingue em A analise estrutural da narrativa como “narragao”.
Notamos, de passagem, que o proprio Bakhtin se interessa pouco pela substancia

narrativa e que, além disso, o autor teria certamente considerado que a narratologia
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tem por objeto o que ele chama de “forma composicional” do romance, por oposigao
a sua “forma arquiteténica” ou estética.

Para Stam (2006, p. 44), muitas das mudancas entre a fonte do romance
e a adaptacdo cinematografica tém a ver com ideologia e discursos sociais. Neste
sentido, a questdo € se uma adaptagdo empurra 0 romance para a “direita”, ao
naturalizar e justificar hierarquias sociais baseadas em classe, raca, sexualidade,
género, religido e nacionalidade, ou para a “esquerda”, ao questionar ou nivelar as
hierarquias. Miranda, no romance e via pesquisas ja citadas neste trabalho, procurou
ser fiel as ideologias e aos discursos sociais presentes na sociedade brasileira do
século XVI. Principalmente ao discurso de uma sociedade inteiramente patriarcal
gue se achava no direito de enviar 6rfas para um mundo desconhecido com o intuito
de “salvar” as almas dos homens portugueses. Para isso, a partir de Friedman
(2002), poderiamos afirmar que a autora entregou seu trabalho a Oribela, com o seu
‘eu” como testemunha, muito embora ela seja criagcdo de Miranda. Esse espectro
narrativo, designacdo de Friedman, da ao leitor uma visdo limitada da histéria
narrada. O narrador-protagonista encontra-se quase que inteiramente limitado a
seus proprios pensamentos, sentimentos, percepc¢des. O angulo de visao dele é
aguele do centro fixo.

A consequéncia natural desse espectro narrativo € que a testemunha
ndo tem um acesso sendo ordinario aos estados mentais dos outros,
logo sua caracteristica distintiva é que o0 autor renuncia inteiramente
a sua onisciéncia em relagdo a todos o0s outros personagens
envolvidos, e escolhe deixar sua testemunha contar ao leitor sobre
aquilo que ele, como observador, poderia descobrir de maneira
legitima. A sua disposic&o, o leitor possui apenas 0s pensamentos,
sentimentos e percepgdes do narrador-testemunha [...]. (FRIEDMAN,
2002).

Nesse ponto, fizemos uma juncdo do narrador-testemunha com o
narrador-protagonista. Tal procedimento ndo é gratuito. Oribela, no romance, torna-
se testemunha da histéria da vinda dos portugueses ao Brasil. Assim, ela narra a
historia daquele ponto que Friedman (2002, p. 174) designa de periferia nOmade. Ao
mesmo tempo, ela é a protagonista de Desmundo. Por isso, narradora-protagonista.
Ambas séo expressdes complementares e excludentes. Diegeticamente falando, ela
é a narradora-protagonista da histéria. E em volta dela que a trama delineia-se.
Extradiegeticamente, ela € uma narradora-testemunha do “ndo mundo” explorado no

século XVI pelos europeus, o Brasil. Oribela poderia ser classificada, ainda, segundo
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o rol de caracterizagdes de Friedman, como uma onisciéncia seletiva em que o leitor
fica limitado a mente de apenas um dos personagens. Logo, em vez de ser-lhe
permitida uma composicdo de diversos angulos de viséo, Oribela em Desmundo
encontra-se no centro fixo. Vejamos alguns exemplos em que Oribela cogita o seu
destino e o das outras 0Orfés.

As mancebas, nenhuma de nés dormia, de boca fechada, os ouvidos
alongados, cada qual a pesar em seu coragdo que dias viriam, que
ventos assoprariam, o que haveria ali, recolhidas aos pensamentos
de nossa fortuna, ocupando-os no sentimento das coisas que nos
mais doiam, numa quietacdo de pouco sono e medo das nossas
proprias imaginagfes, as quais nos faziam desejar grandemente a
chegada da manha, porque tudo quanto podiamos estender aos
olhos era a pequena ordem com que a desventura nos tinha cortado
a vida. (MIRANDA, 1996, p. 21).

Nesse exemplo, a propria silepse, isto é, a concordancia ideolégica, nao
da palavra escrita nem da pessoa, mas do que ela representa, talvez dé autoridade
para Oribela expor os proprios sentimentos e generalizar para as outras Orfas
quando inicia a fala: “As mancebas, nenhuma de nés dormia [...]. Em seguida, a
narradora-protagonista expde as mancebas os sentimentos agregados no respectivo
contexto, sentimentos esses que ela tinha autoridade em falar, pois era o que sentia.

Diferente, no entanto, € a narragdo em gue outros personagens entram em acao.
No exemplo abaixo, veremos a indignacdo de Francisco Albuquerque diante da primeira
fuga de sua esposa, Oribela. A indignagdo transparece nas atitudes, primeiramente, ele
mata 0s marujos que abusam de sua mulher e, em seguida, no préprio discurso do
personagem e ndo na subjetividade, como no exemplo anterior de Oribela e suas pares,

quando ele diz:

Assim pagam os patifes o tributo de suas velhacarias. Que se
possa ver de longe o castigo a modo de que ndo mais se metam.
Avistem os oficiais da nau, de aviso, os da cidade, os naturais,
todos. Que sou manso e bom se meu coragdo ndo apunhalam.
Disse ele a mim. Por qué? Figuei a pensar para saber como
explicar pois era meu desejo claro e alumiado, mas meu motivo
escuro e desalumiado, uma coisa decidida assim o € e ndo se
muda. Nada eu disse. (MIRANDA, 1996, p. 112).

No filme, Oribela, a narradora-protagonista do romance, transfere seu
papel de narradora para a camera com toda a instancia narrativa, responsavel por
toda a preparacdo e execucdo das filmagens até chegar ao produto final. Stam
(2006) afirma que a adaptacao, nesse sentido, foi um trabalho de “reacentuacéo”,

pelo qual o romance que serviu como fonte foi reinterpretado por meio de novas
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lentes e discursos — no caso de Desmundo, lentes masculinas do diretor e da
camera. Cada lente, ao revelar aspectos do texto fonte em questédo, também revelou
algo sobre os discursos existentes no momento da reacentuacdo. Ao revelar os
prismas e o0s discursos pelos quais o romance foi reimaginado, a adaptacéo
forneceu aos proprios discursos um tipo objetivo de materialidade.

Na arte cinematografica de Desmundo, de certa forma, elimina-se tanto o
autor quanto o narrador. Oribela continua a desempenhar o papel de protagonista,
porém ndo mais o de narradora. Poderiamos dizer que esse papel € desempenhado
pela prépria cAmera cinematografica, haja vista a sua funcao narrativa. Seria o que
Friedman (2002, p. 178, 179) designa de “modo dramatico de narrar”’. Segundo o
autor, hd um elenco de uma peca dramatica nos moldes tipograficos da ficcdo. Mas
existem algumas diferencas: o romance € para ser lido e o drama cinematogréafico
para ser visto e ouvido, de modo que havera uma diferenca correspondente de
escopo, amplitude, fluidez e sutilezas. A analogia, todavia, € largamente procedente,
pois o leitor aparentemente ndo ouve ninguém sendo 0s proprios personagens, que
se movimentam como se estivessem em um palco.

Parece contraditério, mas até mesmo as nao adaptacbes adaptam um
roteiro. A questdo é que praticamente todos os filmes, ndo apenas as adaptacoes,
refilmagens e sequéncias, sdo mediados pela intertextualidade e pela escrita. A lei
de direitos autorais fala em “obras derivadas”, ou seja, obras que “remodelam,
transformam ou adaptam” algo que veio antes (STAM, 2006, p. 49). Em Desmundo,
h& a adaptacdo da propria histéria: € outro olhar, outra perspectiva que, apesar de
ficcional, possui uma base real.

Ainda parafraseando Stam, no caso da adaptacdo cinematogréfica dos
romances — aqui o romance original de Ana Miranda, ou hipotexto, como ele
denomina —, estes sdo transformados por uma série complexa de operacgoes:
selecdo, amplificagcdo, concretizacdo, atualizacdo, critica, extrapolacao,
popularizacéo, reacentuacao, transculturalizacdo, ainda que conservem a linguagem
de época, elemento exigido pela autora no caso de Desmundo. O romance original,
neste sentido, pode ser visto como uma expressao situada, produzida em um meio e
em um contexto histérico e social e, posteriormente, transformado em outra
expressao — o cinema, igualmente situado, produzido em um contexto diferente e

transmitido em um meio diferente. O texto original € uma densa rede informacional,
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uma série de pistas verbais que o filme escolheu, amplificou, ignorou, subverteu e
transformou. A adaptacao consistiu na leitura do romance e na escrita de um filme.

O hipertexto cinematografico seria, portanto, transformacional, quase no
sentido dado por Chomsky de uma “gramatica generativa” da adaptacdo, com a
diferenca de que essas operacdes, via diferentes meios, sao infinitamente mais
imprevisiveis e multifatoriais do que elas seriam se fosse o caso de uma “linguagem
natural”. Em termos nao linguisticos, em uma linguagem mais relacionada a
Deleuze, as adaptacdes redistribuem energias, provocam fluxos e deslocamentos; a
energia linguistica do texto literario se transforma em energia audiovisual-cinético-
performética da adaptacdo (STAM, 2006, p. 50).

Pode-se falar ainda em adaptacfes benfeitas ou malfeitas, mas desta vez
orientadas ndo por noc¢des rudimentares de fidelidade, mas sim pela atencédo a
“transferéncia de energia criativa”, ou as respostas dialdgicas especificas, as
leituras, criticas, interpretacdes e reelaboracdo do romance original, em analises que
sempre levam em consideracao a lacuna entre meios e materiais de expressao bem
diferentes (STAM, 2006, p. 51). Sdo analises como esta, entre outras, que serao

desenvolvidas no préximo capitulo deste trabalho.
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2 DESMUNDO: metaficcéo e interacdes

A metaficcdo historiografica, ao englobar as discussdes referentes a histéria, a
literatura e a teoria sobre linguagem em uma expressao artistica, ndo poderia deixar
de manter um elo com a arte cinematografica, principalmente quando se trata de
uma adaptacdo de uma obra literaria. Este elo se estreitou ainda mais na medida em
que a literatura passou a incorporar procedimentos cinematograficos, como afirma
Pires (1985):

Com o advento do cinema, o0 discurso narrativo cinematogréfico
louvou-se, em muito, nas técnicas entdo utilizadas pelo discurso
narrativo literario; naturalmente, admitindo por um lado restricbes e
por outro aberturas. Na moderna narrativa veio a se processar o
inverso, isto é, o discurso narrativo literario passou a adotar técnicas
e recursos surgidos e consagrados no discurso nharrativo
cinematografico (p. 151).

Essas aproximacdes, no entanto, foram estabelecidas e aprofundadas ao
longo da historia. Bazin (1992) salienta a juventude do cinema em comparacao a
literatura, ao teatro, a masica e a pintura, artes que sao tédo velhas quanto a historia.
Segundo as concepcdes de Bazin, a histdria do cinema desde o principio do século
resultaria, portanto, dos determinismos especificos na evolugdo de qualquer arte e
das influéncias exercidas sobre ele por artes ja evoluidas. Tavares (2004)
argumenta sobre as altera¢des nas artes antigas diante do surgimento das novas
artes:

Quando a fotografia aparece, a pintura sente-se finalmente liberta
para seu grande voo formal. E quando o cinema surge, a literatura
sente que a sua hora chegou. Ndo mais narrar simplesmente. A
grande maquina narrativa acabara de nascer. Agora era o instante
mesmo da criacdo, dos desvios, do gozo provocado pelas palavras
gue ultrapassam o contar, tornando-se, elas mesmas, potenciais
poemas. Deixam de ser habituais, e ao serem retiradas desta
obrigacgdo do contar, tornam-se plasticas, imagéticas. (p. 7).

Na década de 1920, a maneira mais 0til de abordar o cinema, para
criagdo ou reflexdo, era considera-lo arte autbnoma. Atualmente, porém, o0s
melhores filmes e as melhores ideias sobre cinema decorrem implicitamente de sua
total aceitagdo como algo esteticamente equivoco, ambiguo, impuro e hibrido. Como
bem sintetiza Candidi (2004), o cinema é tributario de todas as linguagens, artisticas
ou néo.

Porém, essa impureza, muitas vezes, € alvo de criticas. Diante das

diversas linguagens, Bazin (1992, p. 98) nos chama a atencéo para o fato de que se
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a critica lamenta muitas vezes as recolhas que o cinema faz em literatura, a
influéncia inversa é geralmente considerada tao legitima quanto evidente. Segundo
o autor, é quase um lugar-comum afirmar que o romance contemporaneo sofreu a
influéncia do cinema. Sendo assim, o autor faz uma ressalva para as “boas”

adaptacdes e para as peculiaridades estéticas de cada obra.

Sem dulvida que o0 romance tem 0S seus meios proprios, a sua
matéria é a linguagem, ndo a imagem, a sua acao confidencial sobre
o leitor isolado ndo € a mesma da do filme sobre a multiddo das
salas escurecidas. Mas justamente as diferencas de estruturas
estéticas tornam mais delicada ainda a procura das equivaléncias,
requerem tanto mais invencdo e imaginagcdo da parte do cineasta
gue pretende realmente a verossimilhanca. Pode-se dizer que no
dominio da linguagem e do estilo a criacdo cinematogréafica é
diretamente proporcional a fidelidade. Pelas mesmas razdes que
fazem com que a traducdo palavra a palavra nada valha, que a
traducdo demasiado livre nos pareca condenavel, a boa adaptacéo
deve conseguir restituir o essencial da letra e do espirito. (BAZIN,
1992, p. 107).

Pelas palavras do autor, ndo h4 como adaptar fidedignamente uma obra
literaria em uma obra cinematogréfica, afinal, ndo é isso o que importa. O que
importa é a esséncia captada pelo filme. E essa reconstrugdo nao significa
impureza. Para desmitificar a nocdo de arte impura, reconhecendo as estruturas
estéticas pertinentes a cada uma, Souza (2009) contextualiza a linguagem e 0s
meios na pds-modernidade:

[...] 2 p6s-modernidade é um tempo de mistura, de inflacdo bélica de
linguagens. Na nossa contemporaneidade, a criagdo esta
dramaticamente perpassada pela influéncia dos meios de reproducao
de linguagens. De fato, na sociedade tecnolégica, a tendéncia cada
vez mais vai no sentido do uso de processos transcodificadores e
tradutores de informacdes entre diferentes linguagens e meios. (p.
61).

A literatura, cuja natureza € compreendida em nosso enfoque como
palavra posta em arte, arquiteta-se como texto/signo, ou seja, cada texto literario
configurado em seus diferentes géneros compde uma grande significante que se
oferece a decifragéo realizada pela leitura. A natureza cifrada da linguagem literaria
nao pressupde hermetismo, fechamento a leitura, mas um manejamento do signo
linguistico que exige, para além da atribuigcdo dos significados, a potencializacio dos
processos de significacdo. Tal caracteristica do texto literario converte o espaco do

texto em um espaco de jogo no qual o leitor/diretor cinematogréfico ocupa um lugar
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essencial: o de sujeito que opera, analogamente ao autor, pela tensao
criatividade/recriacao.

2.1 A fruicéo estética nas obras

A compreensdo da obra literaria pelo viés da fruicdo estética parte do
reconhecimento de que o espaco de re(a)presentacao criado pela escritura de textos
ficcionais constitui um lugar de linguagem, ou seja, lugar no qual a palavra adquire
materialidade e confere a literatura o seu estatuto de Arte Verbal e ao cinema, o de
Arte Mista, pois, além das palavras, ha imagens, mengdes escritas, ruidos e musica,
fatores que se completam e dao corporalidade a Arte Cinematogréfica.

Além da correspondéncia explicita entre as duas artes principais
analisadas neste trabalho, a literatura e o cinema, a arte cinematografica é feita de
fotogramas, isto é, fotografias sobrepostas que dao origem aos movimentos
assistidos pelos espectadores. Em Desmundo, encontramos, ainda, o barroco.
Afinal, a interseccao se da a partir da riqueza de imagens fornecidas pela linguagem
literaria.

Dessa forma, percebe-se que ocorrem processos de apropriacao
intersignica realizados pela literatura em relagdo as outras artes e destas com a
literatura. A operacao dial6gica entre a literatura e os demais sistemas de linguagens
artisticas se da pela utlizacdo dos recursos de intertextualidade e de
intratextualidade, ou transtextualidade, ja abordados no primeiro capitulo a partir dos
estudos de Genette (1982 apud STAM, 2006). No primeiro, intertextualidade, temos
0S seguintes tipos de apropriacdo: a) referéncia, aluséo, citagdo, epigrafe
(intertextualidade fraca); b) parddia, parafrase e pastiche (intertextualidade forte). No
segundo, intratextualidade, temos a incorporacado dos procedimentos utilizados pelo
sistema com o qual a literatura dialoga, de modo a criar uma relagdo aproximada
com a outra linguagem artistica: referéncia a cor, a imagem, ao movimento, ao
volume, aos materiais, ao som, a imagem, a luz.

Em qualquer dos casos, ocorre a criagdo de virtualidades semanticas
(transposicdo para 0 outro sistema) no espaco da pagina, processo cognitivo-
sensorio e intelectual que desconstroi a bidimensionalidade do sistema literério =
papel + sinal grafico.
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Por meio dessas virtualidades semanticas, € possivel extrair e analisar 0s
principais aspectos da relacdo interartes. Entre a Literatura e a Pintura, a énfase
situa-se na capacidade de sugestdes imagéticas geradas pelas referéncias a cor,
linhas, tracos, contornos, cenarios — especificidades que adotam a linguagem
pictural e referéncias diretas a pintores e/ou a suas obras. Entre a Literatura e o
Cinema ha procedimentos que sao evidentes desde o inicio do século XX. Com as
vanguardas europeias, a literatura incorpora técnicas do cinema tais como: cortes,
montagem, relacdo narrador/camera, ponto de vista, close-up, descricdes analogas
a técnica das tomadas de cena — de cima para baixo, de baixo para cima,
perspectiva bidimensional (cinematica). Por ultimo, entre Literatura e Fotografia ha a
incorporacdo direta ou indireta da linguagem da fotografia no corpo textual, em
epigrafes, na descricdo de interiores, em recortes de cenas ou na descricdo de
paisagens e de situacbes estaticas.

Segundo Genette, a transtextualidade se baseia em um “estruturalismo
aberto”, em que dois tipos de estruturalismo parecem coexistir: 0 que enfoca o texto
em si e 0 que considera a relacdo do texto com os demais. O primeiro, ao enfocar o
texto em sua singularidade, decifra as suas estruturas internas; e o segundo, para
ndés o mais importante, ao considerar a sua relacdo com outros textos, demonstra
como um texto pode ser lido em outro. Por isso, este estudo comparativo.
Desmundo romance pode ser lido em Desmundo filme e vice-versa. Em suma, a
transposicdo de Desmundo livro em filme gera um produto que mantém com o
romance uma relacdo de transtextualidade, sem prejuizo de sua individualidade.
Afinal, sdo duas artes distintas, cada uma com as suas especificidades.

A compreensao da leitura literaria pelo viés da fruicdo estética, ou seja,
pelo efeito de estesia® gerado no sujeito da leitura, parte do reconhecimento de que
0 espaco de re(a)presentacao criado pela escritura de textos ficcionais constitui um
lugar de linguagem, ou seja, um lugar no qual a palavra — “puro” signo linguistico —
adquire uma materialidade verbo-visual que confere a literatura seu estatuto de Arte
Verbal.

® Como observou Landowski (2005), foi em Da Imperfeicio que Greimas renovou as perspectivas da
semiética ao introduzir um conceito-chave até entdo totalmente ignorado, que foi o da estesia. A
dimensdo estésica de nossa relacdo com o mundo é a que se d& por meio do experimentar
(éprouver), do sentido como presenca, sustenta Landowski (2004). Em um artigo anterior, “Viagens
as Nascentes do Sentido” (1996, p. 35), esse mesmo autor ja sublinhava que “[...] € bem nosso corpo
todo que, I€, ou, de qualquer forma, que se implica na constru¢do do sentido.”
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Antonio Candido (1976, p. 12,13), ao refletir sobre as relagbes existentes
entre literatura e sociedade, assim apresenta esse fendbmeno da linguagem: “[...]
quinhdo da fantasia, que as vezes precisa modificar a ordem do mundo justamente
para torna-la mais expressiva [...] e interiorizacdo dos dados de natureza social,
tornados nucleo de elaboragao estética”.

Esse “quinhdo da fantasia” € o deslocamento estésico gerado pelo
movimento da leitura que s6 pode ser operado pelo sujeito leitor. A existéncia do
texto literario propriamente dita s6 ocorre efetivamente nesse “outro lugar”, o da
interiorizacdo, que € a sensibilidade provocada pela palavra expressiva — um estar
dentro da obra pela leitura. Sobre essa instauracdo de uma vivéncia estética, Sartre
(1999) nos da uma bela licdo em Que é a Literatura?. Nas palavras do autor,

A leitura é um exercicio de generosidade; e aquilo que o escritor
pede ao leitor ndo é a aplicacdo de uma liberdade abstrata, mas a
doacao de toda a sua pessoa [...] Somente essa pessoa se entregara
com generosidade; a liberdade a atravessa de lado a lado e vem
transformar as massas mais obscuras de sua sensibilidade. (p. 42).

Ainda discorrendo sobre o lugar do leitor no espac¢o imaginario instaurado
pela leitura literaria, o autor releva a consciéncia estética como dimensdo que
determina o encontro partilhado: “[...] € préprio da consciéncia estética ser crenca
por engajamento, por juramento, crenca pela continua fidelidade a si mesma e ao
autor, opcdo de acreditar, perpetuamente renovada. A cada instante posso
despertar e sei disso; mas ndo o desejo: a leitura € um sonho livre” (Ibid., p. 42).

O pensamento do autor acima apresentado permite-nos inferir que a
leitura € um encontro com um objeto criado pelo artista/autor/diretor — um texto —,
cuja apropriacdo s6 ocorre pela liberdade (abrir ou ndo o livro, assistir ou ndo ao
filme, estabelecer suas préprias relacdes etc.), pelo compromisso e pela
disponibilidade, o que configura um pacto entre autor e leitor. A esse movimento
dialético acrescentamos outra variante: a escolha e a liberdade pressupdem que o
sujeito conhega “objetos estéticos” que facam parte de sua experiéncia de vida.

Inserido no espago da linguagem literaria, a “floresta de simbolos”
metaforizada por Umberto Eco, o leitor precisa trilhar caminhos que o conduzirdo do
sentido literal & literariedade, da racionalizagdo a fabulagdo. Nessa transposi¢do do
real a mimese, da-se a reconfiguragdo ou o deslocamento de lugares no jogo entre
autor/leitor. Ocorre ai um jogo de forcas impulsionado pela sensibilidade criativa dos

implicados na acédo da leitura. Nessa perspectiva, Hermann (2005, p. 14) afirma que
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a “[...] emergéncia da estética aponta que as forcas da imaginacdo, da sensibilidade
e das emocOes teriam maior efetividade para o agir do que a formulacdo de
principios abstratos e do que qualquer fundamentacéo tedrica da moral”.

De modo geral, entendemos estética como sensacao/gosto, sentimento
que se registra em um sujeito em resposta a um estimulo. Em suas reflexdes sobre
0 conceito de estética, Santaella (1994) traca um panorama historico-filoséfico que
percorre a nocdo do Belo como sublime a ser alcancado pela contemplacdo dos
objetos artisticos e que passa pela valorizacdo da sensibilidade perceptiva.

No ambito da literatura, entendemos que, por sua natureza ambigua e
polissémica, a linguagem posta em funcdo poética adquire o poder de proporcionar
ao leitor vivéncias que sao incorporadas a sua vivéncia — por oposicdo ou por
semelhanca —, de modo a propiciar, pelo ato da leitura como experiéncia estética
(sentir o lido), a presentificacdo (tornar presente pela leitura) de situacdes
universalmente vividas pela humanidade. Nesse movimento, desaparecem fronteiras
geograficas e a literatura assume a sua atemporalidade.

No ambito do cinema ndo € muito diverso o conceito. Segundo Aumont
(2012), a estética abrange a reflexdo sobre os fenbmenos de significacao
considerados como fenbmenos artisticos. A estética do cinema €, portanto, o estudo
do cinema como arte, o estudo dos filmes como mensagens artisticas. Da mesma
forma que Santaella, as teorias de Aumont defendem que a obra cinematogréafica
subentende uma concepcdo do “belo” e, portanto, do gosto e do prazer do
espectador. Nesse ponto, tanto literatura quanto cinema centram-se no
leitor/espectador para abordar o conceito de estética.

A estética do cinema apresenta dois aspectos, segundo Aumont: uma
vertente geral, que considera o efeito estético proprio do cinema; e uma vertente
especifica, centrada na andlise de obras particulares — no nosso caso, é a analise
minuciosa e especifica de Desmundo, primeiramente enquanto criacao literéria; na
sequéncia, enquanto obra cinematografica; e por ultimo como pintura barroca do
século XVI.

Em uma analogia da literatura com o cinema, Vernet (apud AUMONT,
2012) afirma que o filme de ficcdo, além de infinitas variagbes, € constituido de

elementos invariaveis, a partir do modelo das funcbes destacadas por Vladimir
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Propp para o conto popular russo,’ ou dos mitemas definidos por Claude Lévi-
Strauss para 0s mitos.

Para o autor, partindo-se do ponto de vista explorado por Propp e Lévi-
Strauss, qualquer histéria € homeostatica: s6 faz retracar a reducdo de uma
desordem, recoloca no lugar. Mais fundamentalmente, ela pode, portanto, ser
analisada em termos de disjuncdes e de conjuncdes, de separacdo e de unido.
Afinal, afirma Vernet, uma historia so é feita de disjungdes “abusivas”, que dao lugar,
por transformacbes, a conjungdes “normais”, e de conjuncbes “abusivas”, que
exigem disjungdes “normais”. Trata-se de encenar uma “ordem social” mostrada
como normal e que deve a qualquer pre¢co ser mantida sem mudancas.

Desmundo € exemplar ao retratar essa homeostasia, pois, tanto no
romance quanto no filme, o leitor percebe essas disjuncbes e conjuncdes. Por
exemplo, destacamos um aspecto do filme: os homens brancos no Brasil estavam
miscigenando a sua descendéncia com as “selvagens” — uma disjuncédo abusiva.
Para que houvesse conjuncdo normal, havia a necessidade de trazer orfas de
Portugal, 6rfas brancas e bem educadas que obedecessem aos maridos e |hes
dessem muitos filhos. Essa disjun¢éo foi sanada no inicio das obras com a chegada
das orfés brancas. Porém, com Oribela temos outra conjungao “abusiva”: a vontade
de fuga, de liberdade de Oribela a partir do momento em que ela se torna esposa de
Francisco Albuguerque. Durante todo o filme a protagonista busca essa conjunc¢éo
gue acha ideal, que almeja, mas que nao faz parte do consenso social da época. Até
que, mesmo com finais diferenciados, encontra-se em ambas as obras uma
disjuncao (por ndo ser realmente a busca durante toda a narrativa) “normal”. Enfim,
trata-se de encenar uma ordem social mostrada como normal para a época e que
deve a qualquer preco ser mantida sem mudancas.

Ao reportar-se principalmente ao cinema, Vernet (Apud Aumont, 2012, p.
100) afirma que este tem o poder de “ausentar” o que nos mostra: ele “ausenta” no
tempo e no espago, por exemplo, em Desmundo, o século XVI e o inicio da
colonizagéo pelos portugueses com todas as consequéncias que esse fato histérico
gerou. O cinema ausenta porque a cena registrada ja passou e porque se

desenvolveu em outro lugar que ndo na tela em que ela vem se inscrever. Portanto,

° Trata-se da obra de Propp Morfologia do conto maravilhoso, incluso nas referéncias bibliogréaficas.
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no cinema, representante e representado sdo ambos ficticios. Neste sentido, ndo

apenas Desmundo, mas qualquer filme é um filme de ficcéo.

2.2 A estética daimagem/do filme no romance

Desmundo € um romance que, apesar de utilizar elementos historicos
para situar o leitor/espectador no século XVI, conta uma historia ficticia. Afinal, ha
uma narradora — Dona Oribela — que transmite ao leitor, através do seu olhar, suas
vivéncias e leituras da citada época. Oribela é uma narradora-protagonista inventada
por Ana Miranda para contar a histéria do romance.

Se decompusermos o processo filmico, perceberemos que o filme de
ficcdo consiste, como abordado Aumont (2012, p. 100), em uma dupla
representacdo: 0 cenario e 0S personagens que representam uma situacdo do
século XVI, que é a ficcao, a historia contada, e o préprio romance representa, na
forma de imagens justapostas, assim como no proprio filme, essa primeira
representacdo. Ambas as obras de ficcdo séo, portanto, duas vezes irreais: irreal
pelo que representam (a ficcdo) e pelo modo como representam (imagens de
objetos ou de atores/personagens).

Por ser narrada por Oribela no romance, a histéria torna-se subjetiva,
afinal, é através do olhar da narradora-protagonista que o cenario proposto €&
apresentado.

Numas moradias de pedra e outras casas a servico do rei, bem
cerradas as portas, de umas frestas das anelas se viam sombras
escuras de gente nos espreitando, deviam ser as mulheres do lugar,
tivessem birra de nés, |4 de tras da casa, 6 sol, melindrosas boninas
e jasmins se enredavam pelos troncos e edificios. Uma escrava saiu
da porta e assombrada vi que suas vestes rangiam, os pendentes
nas orelhas muito bem esmaltados, fosse uma fidalga hum coche ao
paco ou as Endoencas, alma a caminho do inferno, seu colo supunha
joias de ouro, margaridas, que sdo Jesus no colo das boas mulheres
e pérolas no das putas regateiras. (MIRANDA, 1996, p. 35).

Nesse excerto narrativo-descritivo, percebemos a presenca da estética
cinematografica. Oribela narra e descreve ao mesmo tempo o que vé em sua
chegada ao cenario brasileiro do século XVI. As moradias construidas de forma
rdstica, de pedras, com frestas. Retrata as mulheres que mostram apenas as suas
sombras. O trecho ja prenuncia o que a mulher representa no respectivo século —

sombras dos seus maridos, sombras que Ihes dao filhos —, apenas sombras que
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mais pareciam galinhas chocas, animais que cuidavam de seus ninhos, de suas
crias. Em contraponto as mulheres-sombras, destaca-se uma india-escrava muito
bem-vestida e ornamentada com joias chamativas e contrastantes com a sua
condicdo. Ao fazer a descricdo, os olhos de Oribela, como em toda a narrativa,
tomam o lugar da camera subjetivada, no caso, quase como uma alegoria da visao
ideologica geral sobre o papel da mulher.

No trecho imediatamente superior a esse, temos a seguinte

descricdo/narracao:

Outeiro acima, numa ida fragosissima, iam o padre e a Velha
carregados em rede, mais subia, mais me metia distante de mim até
metermos fora a lingua de cansaco por estarmos a porta principal
ornada de umas letras na lingua dos padres feitas de pau, ndo de
pedra, para mostrar que ali era coisa de comecar sem duracdo e
uma ave, onde adentramos espantadas, admiradas ao avistar um
terreiro debrucado sobre o mar e de artilharia muito grossa
assentada, uma igreja que se fazia e lhe floresciam naves sobre
pilares lavrados [...]. (MIRANDA, 1996, p. 35).

Salientamos, novamente, as imagens  subjetivadas nessa
descricdo/narracédo. O trecho “mais me metia distante de mim” metaforiza a
identificacdo do mar com Oribela. A representacdo deste na identidade da
protagonista. Além disso, percebemos a movimentacédo de Oribela como se fosse a
movimentacdo de uma camera cinematografica em um plano-sequéncia. H4 uma
sequéncia de imagens na narrativa como se fosse o “olhar” da céamera.
Primeiramente, um olhar externo de baixo para cima € ao mesmo tempo um “olhar”
interior e, depois, de cima para baixo, da igreja para o mar.

Ao narrar e descrever a cerimbnia matrimonial, Oribela o faz com riqueza

de detalhes.

O padre parecia outro, limpo da barba, cabelo asseado, unha sem
pretume, mas usava uma tinica de um pano grosso e pintada de
lama na barra. Entrou o governador com dona Brites, seus cées e
seu filho feito uma aliméaria daninha, assentaram nas trés cadeiras,
muito soberbos, de tras do pulpito apareceu o bispo, segurando no
peito o crucifixo, penado como estivesse doente, arrastando os pés e
semelhando zangado com a obrigacdo, atras dele as cinco
dignidades, seis cbnegos, os capeldes, um cura, todos com seus
maiores estbmagos e suas sutilissimas linguas com eficicia para
persuadir com suas pregacdes, daqueles que tém mais palavras que
obras, assim afamados na cidade. Os padres da Companhia com
seus meninos naturais e mais uns meninos 6rfaos mandados pelo
rei, meninos de cabelos tosquiados, cantaram com vozes de
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passaros mui suaves e concertados, junto com 0s mogos do coro e 0
mestre-de-capela, porque sabiam a solfa e os instrumentos. Falava o
bispo e seus acolitos, para maior autoridade durante o serméo lhe
alimpavam a boca, que nos inquietava o siso. (MIRANDA, 1996, p.
72).

Procedimentos cinematograficos sdo evidentes nesse excerto narrativo do
romance, uma vez que o olhar de Oribela transforma-se uma espécie de “cédmera
subjetiva”. A narradora-protagonista narra e descreve com detalhes as suas
impressdes ao entrar na igreja para a celebracdo matrimonial. Ao falarmos deste
“olhar” especificamente, referimo-nos a focalizacdo. Se fosse uma cena filmica,
poderiamos afirmar que aqui teriamos uma focalizacéo sobre a personagem Oribela,
mas como € do romance que estamos falando e a narrativa € em primeira pessoa,
temos a focalizacdo por uma personagem: Oribela sob a forma de camera subijetiva,
afinal ha na descri¢é@o parte do que Oribela havia visto ou sentido.

Ao afirmar que o padre parecia outro e ao descrever como ele estava
asseado, Oribela fornece ao leitor indicios de como o padre se vestia comumente ou
da a entender que ndo possuia o habito de se assear. Na sequéncia, passa 0
pressuposto de soberba da familia do governador e da ma vontade do bispo em
ministrar 0 matrimonio.

Essa sequéncia narrativa nos faz lembrar o que Vernet afirma ao chamar
a atencao para o fato de que qualquer filme de ficcdo, em um mesmo movimento,
deve dar a impressdo de um desenvolvimento organizado e de um surgimento que
s6 se deve ao acaso, de forma que o espectador se encontre diante dele em uma
posicdo paradoxal: poder prever e ndo poder prever a continuacdo, querer conhecer
e ndo querer conhecé-la. Para isso, o avan¢o do filme de ficcdo e também do
romance Desmundo, como veremos, € em seu conjunto modulado por dois cédigos:
a intriga de predestinacédo e a frase hermenéutica.

A intriga de predestinacdo consiste em dar, no inicio do filme (e do
romance), o essencial da intriga e a solugédo ou, pelo menos, a solugcado esperada.
Oribela, em Desmundo, chega ao Brasil com a incumbéncia de casar-se e ajudar a
salvar as almas dos homens brancos que ali estdo. Este deve ser o seu destino.
Porém, ha o que Barthes (Apud Vernet) chama de “frase hermenéutica”, que
consiste em uma sequéncia de etapas-paradas que nos leva da colocagdo do
enigma a sua solugéo por meio de pistas falsas, engodos, suspensodes, revelacoes,
desvios e omissdes, como pode ser identificado em Demundo:
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Comprou Francisco de Albuquerque para mim um carro dos que
tirava a boi e na veniaga sua gibeira ficou aberta, onde mais coisas
havia de cabedais, faca, posses, letras, entre isto uma bolsa menor
de onde o tilintar de patacas se ouvia, moedas de ouro, que me
causaram engulhos, tentacdo do Aquele que ndo se diz o nome.
Sendo eu tao inteiramente dele, consumado o matriménio, certo e
direito seria de ndo ir afundar na desgraca de um oceano de
abismos, ou de mais o0 que fosse. Mas o0 querer tem seu mistério e
nos apaga a luz do pensar e nos turva o saber, de ignorantes que
somos em nossa mulheril natureza, o que € bom sempre esta fora de
nés e longe e sentindo dentro de meu peito a voz da discordia, da
traicdo esperei que se virasse ele, para enfiar a mao na gibeira e tirar
dali duas moedas de ouro, que meti logo no meio do véu, ja ndo mais
puro. (MIRANDA, 1996, p. 78).

Nesse trecho, ja podemos ter uma pista do que vira a ocorrer no romance.
Apesar de ser inteiramente de Francisco, como se afirma no excerto, Oribela
sucumbe a tentacdo de rouba-lo. Ora, se 0 marido prometera ndo deixar faltar nada
a esposa quando viu que fora o primeiro homem de sua vida (o capitulo 23 da parte
3, p. 77, termina com a frase de Francisco a Oribela: “E te darei tudo”), nada justifica
o desvio cometido pela personagem, a nao ser a intencédo de pagar a passagem de
retorno a Portugal. H4 nesse ponto, entdo, uma intriga de predestinacdo. Uma pista
do que ocorrerd no romance. Ou melhor, a intriga que orientard o decorrer do
romance e do filme.

Retornando a Vernet, diriamos que esses freios ao desenvolvimento da
histéria fazem parte de uma espécie de programa antiprograma. S&0 um programa,
pois exigem organizacdo em seu desenvolvimento, para entregar aos poucos as
informacdes necessarias a revelacdo da solugcdo: o escalonamento dos freios
constitui uma espécie de sintaxe que regula a sua disposi¢ao (dai o termo de “frase”
na expressao de Roland Barthes). S&o um antiprograma, na medida em que sua
funcéo é frear o avanco rumo a solugéo estabelecida pela intriga de predestinacéo
ou seu equivalente. Intriga de predestinacdo e frase hermenéutica sdo ambas
programas, mas sao o antiprograma uma da outra.

Em Desmundo, had a necessidade de ambos para que a narrativa se
efetive. Afinal, para Fresnot, diretor do filme, o que mais o atraiu no livro foi, além da
rigueza como o romance retrata o século XVI, as peripécias do que vai acontecendo

com Oribela, que permitem gerar até certo suspense.
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Espera-se de uma mulher do século XVI que seja uma boa esposa e
submissa aos desmandos da sociedade e principalmente de seu marido. Esta seria
a légica da narrativa que Oribela protagoniza. Porém, durante a narrativa, por meio
da técnica do flashback, Oribela volta no tempo constantemente e retoma
principalmente as palavras proferidas por seu pai.

[...] Dizia meu pai. Que besta tu és e de asas, feito uma galinha que
guer avoar e nado pode. [...] Meu pai falava de mim. Formosa e néo
presta nada. Bem pintada e mal lograda. Puta, puta, puta, trés vezes
puta, puta de Cananor, puta de Malabar, puta de Catchi.

[...] Me dizia ter feicAdo de puta, por meu nariz afilado e a minha
rebeldia na lingua e o estar sempre sonhando, coisa de mulher
publica. Que morrera minha mée de desgosto por adivinhar a filha.
Que meus chifres da cabecga rasgaram o ventre de minha mée.

[...] Dizia meu pai. E esta menina tdo ma que nunca da peneirada
que ndo derrame farinha, ieramd, muitierama. (MIRANDA, 1996, p.
57, 75, 103).

Ha nesses trechos um delineamento do carater de Oribela. Ela, de acordo
com as proprias palavras do pai, ndo seria uma mulher submissa, uma esposa
exemplar. Apesar de virgem quando ocorreu a primeira relacdo sexual com
Francisco, o leitor consegue apreender da narrativa a efemeridade dessa doacéo
total por parte de Oribela a um homem sé. Afinal, seu pai atribuia caracteristicas
diabdlicas a menina. Diante do exposto, o leitor questiona-se sobre o desfecho da
histéria de Oribela.

Essas pistas, porém, ao mesmo tempo regulacbes na entrega de
informacgdes, permitem provocar no leitor uma espécie de “espera em suspense” ,
uma vez que ha certo temor antecipado pelo que acontecera com a protagonista.
Na primeira fuga de Oribela, ela se d4 mal com os homens que compdem a
tripulacdo do navio. Roubam-na e a estupram. Na sequéncia, com a chegada de
Francisco, ela é arrastada como um animal, amarrada ao cavalo de seu marido.
Depois fica cativa por dias, amarrada pelo tornozelo. Essas cenas séo freios com
relacdo a linha diretriz da intriga que exige a sua vitoria: sdo elementos de
antiprograma. Mas, ao mesmo tempo, essas cenas sao para o leitor o anuncio lo6gico
da cena inversa, que sobrevira mais tarde e na qual Oribela pretende se vingar de
seu agressor, Francisco, pois 0s outros o marido eliminou — este € um elemento de

programa positivo.
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Vejamos um episodio ocorrido na parte 7, intitulada “A guerra”, em que
Oribela narra 0 momento em que Francisco e seus homens descem o morro para
atacar uma aldeia de indios. No alto do morro, deixaram Oribela, Temericd e as
naturais embaixo de uma arvore, onde elas puderam ver o ocorrido:

Cercaram os cristdos a aldeia, com suas armas apontadas, postos
em suas ordens e em suas capitanias, com muita soma de guibes e
bandeiras, os selvagens dispararam flechas que tombaram uns dos
animais e se fez uma tal grita que pensei estar na batalha do fim do
mundo, por fora dos naturais andava uma grande copia de homens
correndo de uma parte a outra com suas langas nas maos a meterem
0S naturais em cerco, mais uma fileira de gente, avangaram,
entraram na aldeia, davam com as espadas nas cabecas dos velhos
e das mulheres ou metiam uns disparos para todo lado, de modo que
o terreiro deles se foi cobrindo de mortos, uns nus e vermelhos,
outros de suas capas e cabelos negros e vermelho de sangue, de
miolos e uns pedacos de gente, até o fim. A pobre Temericd
enxergava tudo, parada na mata feito uma pedra, depois de algumas
gritas se curvou sobre a barriga e gemeu feito cantasse, uma coisa
estranha de se ver. Mandei assentar ao meu lado, o que ela fez. Nao
sabia que brasil sente dor.

Percebemos nesse excerto que ocorre o que Martin (2003) chama de
panoramica dramatica.’® No filme, Oribela e Temericé de um lado, observando a
cena, com 0s naturais da aldeia atacada. Ha certa superioridade na posicdo de
nossas personagens, quer pela posicdo que ocupam de contraplongée, quer pela
posicdo de observadoras que ndo sao vistas. A narracdo acima é feita pelos olhos
de Oribela, como se fosse a camera registrando o ocorrido tanto na aldeia quanto ao
seu lado. No caso, o efeito plongée parece aumentar a impoténcia dos indios

atacados por Francisco e seus homens.

2.3 A estética do romance no filme

Vernet (apud AUMONT, 2012, p. 130) salienta que a historia contada pelo
filme de ficcdo aparece sob a forma de um jogo de montar: as pecas estédo
determinadas de uma vez por todas e sdo em numero limitado, mas podem entrar
em um numero bastante grande de combinacdes diferentes. A escolha e a

arrumacao permanecem relativamente livres.

90 conceito de “panoramica dramatica” é utilizado por Martin com o objetivo de estabelecer relacées
espaciais, seja entre um individuo que olha e a cena ou 0 objeto vistos, seja entre um ou varios
individuos, de um lado, e um ou varios que observam, de outro: no caso, 0 movimento traduz uma
impressdo de superioridade tatica (ver sem ser visto, por exemplo) da parte daquele ou daqueles
para os quais a camera se dirige em segundo lugar.
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Diante das ideias de Vernet, destaca-se a funcdo do narrador que,
segundo o autor, ndo € “exprimir suas preocupagdes essenciais”, mas selecionar,
para a conduta de sua narrativa, entre certo numero de procedimentos dos quais ele
nao € necessariamente o fundador, mas, com maior frequéncia, o utilizador. Dessa
forma, fica a pergunta: em cinema é possivel falar de um narrador quando o filme
sempre é a obra de uma equipe e exige varias séries de opg¢des assumidas por
muitos técnicos (produtor, roteirista, fotografo, iluminador, montador)? De acordo
com Vernet, € preferivel falar de instadncia narrativa, a propdsito de um filme, para
designar o lugar abstrato em que se elaboram as escolhas para a conduta da
narrativa e da historia, em que trabalham ou séo trabalhados os codigos e de onde
se definem os parametros de producao da narrativa filmica.

No making-off do filme Desmundo, a instancia narrativa afirma que partiu
de um story board! inicial e no decorrer do filme alteracées foram sendo feitas. A
realidade solicitava a mudanca. N&o tinha uma concepgao de luz por personagem e
nem por locacdo. Dependia da sequéncia narrativa para efetivarem-se as escolhas.
Essa foi uma das escolhas da instancia.

Além disso, a montagem do filme foi muito interessante. Alain Fresnot ndo
quis se basear nos takes escolhidos pelas fichas de filmagem, os quais seguiam o
roteiro propriamente dito, elaborado por Sabina Anzuategui e pelo préprio diretor.
Junior Carone e Mayalu Oliveira assistiram a tudo, segundo Carone, quase quarenta
horas de filmagem. Fresnot ndo quis que Carone lesse o roteiro para fazer a
montagem, mas que o descobrisse na montagem. Cada sequéncia que a equipe
assistia, ia aprendendo e montando o filme. Levaram um més e meio para
conhecerem o final do filme. Ainda, segundo Mayalu, o filme j& estava praticamente
decupado quando o mesmo chegou para a montagem. Mesmo assim, 0s dois e 0

diretor Alain Fresnot efetivaram diversas modificacdes e adequacoes.

1 “Minha formacdo de montador, a enorme admiracdo que nutri durante anos por Eisenstein, meu

medo de perder o controle no set, todos motivos para, com o auxilio de um desenhista, fazer um
‘story board’.Este desenho de producao deve aproximar-se o maximo possivel do que vai ser filmado.
Como qualquer método, tem seus prés e contras — 0 que se perde em espontaneidade, ganha-se em
rigor. Mesmo este ‘story board’, ao qual corresponde na maior parte a decupagem e o0s
enquadramentos efetivamente usados, ja é parte intermedidria do processo e faz esvanecer o
impulso inicial, a imaginacdo primeira. Administrar esta metamorfose, incorporando contribuicdes,
rejeitando outras, é o trabalho, o principio de realidade que separa a criacdo artistica do delirio
informe.” (FRESNOT, Alain; MUYLAERT, Anna; ANZUATEGUI, Sabina. Desmundo — roteiro de Alain
Fresnot).
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Diante da forma como foi montado o filme, exposta anteriormente,
verifica-se que jamais a obra cinematografica ficaria idéntica a obra literaria. Das
guarenta horas de filmagens, a instancia narrativa precisou escolher e montar o filme
para que fosse transmitido em torno de uma hora e quarenta minutos. Apesar das
alteracdes necessarias, o filme conserva a narrativa central do romance. Tal como
este, conta a histéria de Oribela, 6rfa vinda de Portugal para se casar com um
homem branco que aqui vivia. Tudo isso tendo por fundo o século XVI, com todas as
suas peculiaridades e com todos 0s estratos sociais que aqui conviviam.

Vale ressaltar que, para Alain Fresnot, um dos principais desafios ao
adaptar o romance foi deslocar o foco da narrativa — transformar uma narragdo em
primeira pessoa em uma histdria contada por uma visao exterior. O livro é narrado
pelo olhar de uma menina, educada em um mosteiro de freiras, que soma a sua
religiosidade muitos sonhos. Oribela, no livro, tem seus delirios, ha uma grande
riqueza na parte onirica da personagem. Segundo o diretor, ele ndo se sentiria
confortavel se tentasse traduzir esses delirios em imagens. O que interessou a ele
na transposicdo do livro para a tela foi a parte realista. A religiosidade da
personagem também foi bastante diminuida em consequéncia de sua destituicdo do
papel de narradora.

O romance comecga com a descricdo subjetiva de Oribela ao avistar o
Brasil na citacdo abaixo, a qual ja foi feita uma analise preliminar na pagina 22 deste
trabalho:

A vista de uma colina distante tangeu dentro do meu coragcdo musica
de boas falas, como docainas e violas d’arco, a ventura mais
escondida clareia a alma. Ali estava bem na frente a terra do Brasil,
eu a via pelos estores trelicados, lustrada pelo sol que deitava. Uxtix,
Oxte, xulo, ca! Verdadeira? Tao pequena quanto pudesse eu
imaginar, lavada por uma chuva de inverno, verde, umas palmeiras
altas no sopé, por detras de nuvens de tapecaria, véu de leve fumo.
Hio, hio, huha. Espantada que a alegria pudesse entrar téao
profundamente em meu coragdo, em joelhos rezei. Deus, gracas,
fazes a mim, tua pequena Oribela, a mais vossa mercé em idade
inocente, um coracdo novo e um espirito de sabedoria, ja estou tdo
cegada pela porta de meus olhos que nada vejo sendo deleitos,
folgancas do corpo, louvores, gragcas prazentes e meu coragao
endurecido, entrevado sem saber amar ou odiar. Assim como o
azeite acende o lume, a vista acende o desejo. D4 a mim a graca de
muitas lagrimas com que lavar o meu sonho, maior que meu corpo.
(MIRANDA, 2003, p. 11).
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O trecho retrata a alegria de Oribela em ter avistado terra, o tédo esperado
Brasil. Para se expressar, ela se utiliza de metaforas, o que torna a descricdo de
seus sentimentos poética. Essas sdo as primeiras linhas do primeiro capitulo do
romance e, como nos dez primeiros minutos de um filme, jA podemos perceber que
a protagonista estd em uma embarcacdo. O romance incia-se no periodo do
entardecer, pois ha sol e ele se deitava, conforme a sua descricdo. Percebemos
também que Oribela € jovem, devota e sonhadora, principalmente apds ter avistado
aquela linda paisagem esverdeada a frente. E a histéria de uma menina sonhadora
gue acabara de avistar o Brasil, sua futura morada.

No filme, € noite fechada quando a historia inicia. Aparece 0 navio e a
tripulacdo trabalhando, icando as velas (fotogramas 3 e 4). De repente, a camera
foca Oribela no pordo do navio, olhando a tripulacdo la fora (fotogramas 5 e 6).
Depois, segue o icamento da vela, em um movimento de baixo para cima da
camera, e o olhar de Oribela que acompanha o movimento, fazendo o jogo do
campo e do contracampo. ApOs o icamento da vela, o0 movimento da camera é
inverso, de cima para baixo. Por fim, a Gltima imagem dessa primeira cena é Oribela
baixando os olhos (fotograma 7) e voltando para dentro do porédo do navio. Nao ha
no olhar de Oribela a alegria contida na narracdo literaria. Alias, nesses primeiros
momentos, ndo se percebe em momento algum, alegria na personagem principal.

Em seguida, como representacdo da chegada ao destino, surge o mar
visto de outro ponto, da praia, ha uma inversao do ponto de vista juntamente com as
apresentacdes do elenco do filme (fotograma 8). Nesse momento € como se da
cena de Oribela, passasse para outro olhar, agora em terra. Ha a espuma branca na
noite escura, a repeticdo das ondas, o desmanchar-se que é feito pelo oceano na

margem. Tudo ja demonstrando o grande significado do mar para Oribela.
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Fotograma 3 — vela sendo icada Fotograma 4 — vela sendo icada

Fotograma 5 — Oribela olhando a tripulacdo Fotograma 6 — A tripulacdo da Nau

Fotograma 7 — Oribela no poréo Fotograma 8 — Praia brasileira

-
U fitme &
Alain Fresnot
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Fresnot ressalta a movimentagédo — o lado de acdo do romance em que
uma adolescente, Oribela, vem ao Brasil em 1555 no romance, e no filme por volta
de 1570, e passa por peripécias e aventuras. O diretor salienta, porém, que o filme
nao é so isso: € um filme psicoldgico, bem profundo. Fresnot e Sabina Anzuategui
transformaram a linguagem escrita em visual: o filme tem poucas falas, porque ele
centra-se muito no sentimento e nas emocdes de Oribela.

A instancia narrativa teve o cuidado, também, de transformar tudo o que
aparecia como pano de fundo da época em imagem viva, com os indios, 0s
mamelucos, os escravos e 0s primeiros colonizadores. Além disso, houve a escolha
dos personagens que precisaram incorporar seus papéis. Fresnot conservou os
mesmos personagens do romance. Apenas diminuiu o papel de alguns como
TemericO, personagem que, no romance, € mais consistente e se torna amiga de
Oribela. Ambas estabelecem uma convivéncia que nao ocorre no filme.

Por outro lado, a personagem de Dona Branca, mée de Francisco, tem
um destino diferenciado no filme. Em ambas as obras had uma insinuacdo do
envolvimento carnal entre Francisco e Dona Branca, e do fato de Viliganda, filha de
Dona Branca, ser filha de Francisco, fruto de um ato incestuoso. Ao apresenta-la a
Oribela, ele o faz como irm4, filha de sua méae:

[...] Maldisse a mae o infernal apetite do filho, dizendo estar sua alma
mancha as portas do monturo da carne para dentro, que decerto,
soubera ela da fuga da nora, quem fora cegado ali pela paixao era o
filho, que nada via nem deixava ver a serpe que alimentava em um
berco de ouro, para que lhe mais tarde roesse os calcanhares, assim
eram 0s homens cdes esfaimados e sendo homem, disso né&o
escapava, de que ndo havia sentir nem medir nos olhos do filho aos
sofreres da mae desde que chegara a esposa jovem, deixando a
mé&e passar dias de esterilidade, com escassos bocados de
amor, se soubesse que ia parir uma mula, tinha arrancado a ferros.
O filho pediu perddo e se apartou para a mata, do que me fez muita
alegria, mas compaixado da pobre, que se arremessava em prantos,
dela e de mim. (MIRANDA, 1996, p. 115, grifo nosso).

A parte grifada na citagéo reforca a insinuacdo do incesto entre mae e
filho. Além, é claro, da idade e da ma formacédo de Viliganda, que no filme é
representada por Ana Paula Mateu e possui a Sindrome de Down. A partir da
chegada de Oribela, a mde nutre um 6dio pela nora, o que, no filme, é percebido
pelo modo como fala com Oribela e nos olhares que Ihe dirige. Enquanto que no

romance, a sogra chega a envenenar a nora pela alimentacdo. Oribela cobra tanto
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do marido uma atitude para com a mae que ele vai ao seu encontro e o que era para
ser apenas um dialogo, torna-se tragédia:

Foi ele ao quarto da mée e se passou um longo espaco de vozes
dele e gemidos dela. [...] E se ouviu por entre os trovbes a voz
agastada de dona Branca e seu filho, acusou ele de o querer tomar a
mulher com quem casara, que se era ela de maior entendimento e
juizo que eu, me ndo devia censurar mas tratar mais para edificar do
que para perverter, dona Branca a vangloriar da nobreza de seu
sobrenome e da pouquidade do meu sem nome, disse ele que com
nome ou sem nome estivera ela sua propria mée a lhe desgracar
toda a vida e mais altas se faziam suas vozes numa tdo grande
discoérdia, sem alivio para suas diferencas, a mae sempre a acusar o
filho, com lingua de vibora a lhe tirar o valor, comparar com o pai, a
Ihe dizer de sua indiferenca pela Viliganda que devia tratar como filha
mas a sO querer saber da pestilenta mulher, que tinha eu uma bela
lingua para esconder os agudos dos dentes e ele a se inebriar com a
esposa como fora uma puta, fosse, com a tal mania de escapar, ir
aos homens da cidade, ou um apenas, que me agasalhara em sua
cama, que me eu entregara a0 mouro e dava 0s restos ao cdo de
meu esposo e que o filho que trazia eu era um bastardo chifrudo que
ia nascer com os cabelos rugos e se ouviram gritos de dona Branca
para a socorressem, fomos ao quarto, estava Viliganda contra a
parede e no meio do quarto, com uma faca de cintura, de punhal, o
filho acutilava a mae no peito e tantas vezes o fez até que ela se
guedasse sem mover no chdo com a morte na face e ele, com todo o
sangue da mae em suas roupas correu porta afora e na chuva a luz
dos raios e dos trovles, em joelhos, gritou. Piedade, piedade. E era
tal a visdo daquele sofrimento que me certifiquei para sempre de
estarmos no inferno. (MIRANDA, 1996, p. 198).

Nesse excerto, destaca-se a morte de Dona Branca pelas maos do
préprio filho. Dona Branca falara ao filho o que ele ndo queria ouvir. Salientamos que
a cena nao aparece no filme. Neste, ha apenas uma cena de discussdo da mée com
o filho, logo apo6s o episddio em que ele se desentende com o padre; a mae, assim
como o padre, considera a atitude do filho uma afronta a religido catélica. Nessa
discussdo é que ocorre 0 Unico momento em que ha alguma insinuacdo do
relacionamento incestuoso entre mae e filho (fotogramas 9 e 10). No filme, ao
contrario do romance, ndo ha o assassinato de Dona Branca. O final é a partida de
todos do Engenho de Francisco, inclusive de Dona Branca.

Enfim, ha vérias diferencas no final do filme quando comparado com o
final do romance: neste, Francisco parte para Portugal com o bebé de Oribela. Ou
melhor, essa € a primeira versao; na segunda, apenas ele parte. Oribela,
desnorteada, vai a casa de Ximeno, encontra-a toda baguncada e, sem saber se

estava endoidando, dormindo ou sonhando, ouve o choro do filho, vira-se e, na
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porta, estava Ximeno com uma trouxa de crianca no colo. Esta parte deixa o leitor
em duavida se ocorreu ou ndo tal final. Afinal a narrativa € em primeira pessoa.
Somente ela vé a cena e ela mesma duvida de suas faculdades mentais.

Antes desse desfecho, no romance, Oribela, vendo-se sozinha, sem seu
filho no Engenho de Francisco, e este tendo fugido para Portugal, quer acabar com
tudo, porém, poupa Viliganda, trancada havia tempos em um quarto, isolada.

Por minha ordem se ateou fogo a casa com as coisas dentro, queria
eu dada do que me deram ali, desde o mais pequeno lume de cera
as cantareiras de louga, os balus de dona Branca, o vestido preto,
vestida eu estava com a pobre roupa de 6rfa com que viera pelo mar,
a coifinha lavrada, a almofadinha de seda e o dedal, o coxim, o que
se faziam, ao armazém, quando veio a Temericd dizer que |4 estava
Viliganda, naquele caldeirdo de sua familia, mas me roeu o coragao
a pena de a matar e depois ser vigiada por sua alma de crianca e
mandei soltarem. Saiu Viliganda tdo acabada das carnes e imunda
gue era de espedagar o coracdo, sem chorar subiu no carro,
assentou feito uma fidalga, que me deu um arrepio de sentir que nela
estava viva a alma de sua mée. Quis eu ver o incéndio até a
derradeira chama, custou pouco a se desfazer a casa e todas as
suas fortalezas viraram um monte de brasas, coisas retorcidas, nada
gue se pudesse conhecer por nome, s6 de cinza, no que queria eu
dizer para mim, devia esquecer tudo no meu passado, ardendo o
fogo na madeira ardia também em minha alma, onde se
agasalhavam as relembrancas. (MIRANDA, 1996, p. 209).

Até ter seu filho, tudo o que Oribela queria era ser livre e ter a
oportunidade de retornar a Portugal. Porém, a maternidade alterou seus propdsitos.
No filme, Oribela conforma-se com a situacdo de mulher de Francisco Albuquerque
e segue o marido. No romance, ela ndo tem como resignar-se dessa forma. Até
gostaria: “Por medo da fome, da orfandade, do abandono, quis que tornasse
Francisco de Albuquerque” (MIRANDA, 1996, p. 212). ApoOs a partida do marido,
faltava-lhe a seguranca que o casamento |he proporcionava. Uma grande
contradicdo. Lutou tanto pela liberdade que, no final de tudo, quando encontrara-se

livre, 0 que realmente almejava eram as amarras do matrimonio.
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Fotograma 9 — insinuag&o de incesto

Fotograma 10 — insinuacgéo de incesto

Fotograma 11 — Final do filme: partida de
Dona Branca

Fotograma 12 — Final do filme:
Dona Branca

partida de

Fotograma 13 — Final: todos deixando o
Engenho

Fotograma 14 — Final: Francisco carregando
Viliganda
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Enquanto ha cenas, como essas finais do filme, que diferem do final
estipulado por Ana Miranda, ha outras que a instancia narrativa cinematografica
transmutou com alguma fidelidade a cena narrada no romance. Na parte 5, intitulada
“A fuga”, capitulo 4, Oribela é abusada pelo oficial e pelos dois marujos. Francisco
aparece em SOCOIT0 a esposa, juntamente com seus homens e mata 0s trés marujos
(fotograma 15). Francisco amarra as maos de Oribela:

E se puseram num trabalho alongado ao pino do sol, cortando umas
arvores, cavando a areia, metendo ali os paus, formando pelourinhos
como cruzes dos ladrées, depois amarraram os mortos, debaixo das
cabecas deles amontoaram lenhas e aticaram uma chama, os trés se
incendiaram. Disse Francisco de Albuquergue. Assim pagam o0s
patifes o tributo de suas velhacarias. Que se possa ver de longe o
castigo a modo de que ndo mais se metam. Avistem os oficiais da
nau, de aviso, os da cidade, os naturais, todos. Que sou manso e
bom se meu coracdo ndo apunhalam. [...] E se fez a vela a nau, com
sua bandeira, toldo, as gaveas, sobregaveas guarnecidas de telilha,
estandartes muito compridos, acompanhada de uma barcaca de
remo, levando as minhas esperas, uma naviarra honrada, formosa,
suave, oferecida a Deus, deixando os perros incendiados com suas
almas surtas na areia. (MIRANDA, 1996, p. 112).

A preparacdo para a queima dos corpos dos marujos e do oficial ndo
aparece no filme. Apdés o abuso cometido pelo oficial, tal como é narrado no
romance, Francisco chega e mata os trés, levando 0s corpos para a areia. Inclusive
um é morto dentro do mar, também como no romance. Ha, entdo, a preparacao para
a queima dos corpos. No filme, no entanto, apés a morte dos trés, Francisco chega
até Oribela, que ainda tenta respirar, pois a tinham sufocado com areia, e diz:

FRANCISCO
Roubaste minhas botinas.
Furtaste inhas botinhas.

39 — PRAIA — EXT/DIA

Francisco, a cavalo, segue para a estrada. Ao seu lado Navarro e o
outro capanga. Francisco tem o rosto sujo, o orgulho ferido. Na sela,
estdo penduradas as botinas roubadas.

Oribela é puxada pelos pulsos por uma corda amarrada ao cavalo de
Francisco. Tem a aparéncia demolida.

Ao fundo, ardem trés fogueiras. Em cada uma queima um corpo
humano. (FRESNOT, 2006, p. 121).

Esse fragmento foi retirado do roteiro do filme. E claro que, na filmagem,

houve pequenas mudancas. Porém, no filme, vé-se claramente, em primeiro plano,
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Oribela sendo puxada por Francisco pelos pulsos amarrados (fotogramas 17 e 18).

Vale ressaltar que toda a atencdo do espectador fixa-se em Oribela. Porém,

segundo o roteiro citado anteriormente, ao fundo ardem as trés fogueiras queimando

os trés abusadores de Oribela. Fresnot conservou a cena, existente no romance,

conforme o trecho anterior:

Fotograma 15 — Francisco em socorro ao
abuso sofrido por Oribela

Fotograma 16 — um dos abusadores foi
morto na agua

Fotograma 17 — Francisco parte para o
Engenho com Oribela amarrada

Fotograma 18 — Oribela amarrada e os trés
marujos sendo queimados no plano de fundo

Ha, tanto no romance quanto no filme, um tipo de montagem no qual as

mudancgas de planos séo, de certa forma, apagadas como tais, de maneira que 0

leitor e o espectador possam concentrar toda a sua atencdo na continuidade da

narrativa visual — em linguagem cinematogréfica, temos o que se chama de raccord.

O raccord é definido (AUMONT, 2012, p. 77) como qualquer figura de mudanca de
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plano em que h& esfor¢co de preservar, de ambos os lados da colagem, elementos
de continuidade, quer seja na transposicao dos capitulos e das partes, quer seja na
passagem dos planos cinematograficos.

No romance Desmundo, o capitulo 18 da parte 2, “A terra”, acaba entre o
discurso do padre na Camara sobre as qualidades das orfas, feito aos pretendentes,
e as lembrangas de Oribela sobre sua vida em Portugal. Na sequéncia, o primeiro
capitulo da parte 3, “O casamento”, inicia-se com a descricdo do futuro marido de
Oribela pelo padre. E uma nova parte, um novo capitulo, ja com outro titulo, porém,
conserva a continuidade do anterior. Nesse exemplo, temos um raccord de eixo
espacial — o foco sai do plano geral e parte para o plano particular. Nessa
sequéncia, observamos ainda outro raccord, que pode ser conferido no trecho a
seguir, em que o padre salienta as qualidades de Oribela: “Reparasse 0 homem na
formosura de minha feigéo, na suavidade mulheril e esquecesse da rebeldia, tudo
mais era infalivel. O homem veio a mirar e no rosto lhe cuspi” (MIRANDA, 1996, p.
56).

Nesse trecho, ha o raccord sobre o olhar: o primeiro plano mostra-nos o
padre, toda a plateia e o pretendente olhando para Oribela enquanto o padre a
descreve — se esse trecho fosse cinematografico e néo literario (mesmo sendo
literario, conseguimos visualizar a imagem), o padre e a plateia estariam no campo e
Oribela, objeto desse olhar, no contracampo e, em seguida, no campo, pois a
focalizacdo seria na acao da protagonista em cuspir em seu pretendente. Por altimo,
o pretendente seria focalizado.

Ainda no romance, ha uma descricdo do pretendente. O olhar de Oribela
faz o trabalho da camera cinematografica quanto ao enquadramento do personagem
e da nele um close-up:

Feito os mais da terra. Seu aspecto era 0 de um cao danado, lhe
faltavam dentes, tinha pernas finas, nariz quebrado, da cor de um
desbotado seus olhares. Cheirava a vinho de agucar, usava um
chapéu roto, tinha tantos pelos a modo de uma floresta desgrenhada
e estava sujo, imundo. A pele de seu semblante parecia uma pedra
lavrada, corroida pelas ventanias e pelas formigas, feita num aspero
burel, seus cabelos como cerdas de javali de que se faziam cilicios.
Tristes eram seus olhos de xamete e morosos de doer. Atinei que
gueria casar, 0 que me deu uma angustia no coracdo. (MIRANDA,

Vejamos como essa cena romanesca € transcriada em cena

cinematografica. Primeiramente, ndo € o0 padre que faz a mediacdo dos
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pretendentes com as 6rfas e sim o Governador (José Eduardo). No filme, ndo h&a
apresentacdo das caracteristicas nem de Oribela (Simone Spoladore), nem de seu
pretendente, afinal, enquanto o romance utiliza a lingua para descrever e narrar, 0
cinema utiliza-se de imagens, palavras e gestos. Além disso, enquanto no romance
ndo ha nome para o pretendente de Oribela, no filme o personagem se chama Dom
Alfonso Soares Daragdo (Caca Rosset). Vejamos o trecho filmico transcrito no
roteiro cinematografico e adaptado conforme a performance dos atores:

GOVERNADOR

Dom Alfonso Soares Daragao!

O homem tem um grande crucifixo de pedras preciosas pendurado
no peito. Se aproxima do Governador e de sua esposa, Dona Brites
(Beatriz Segall).

GOVERNADOR

Dona Oribela de Covilha

Oribela ndo se move. Maria vem busca-la e leva-a até D. Alfonso.
Alfonso se aproxima de Oribela, satisfeito.

Ela olha a cruz de ouro e pedras preciosas

Alfonso vai até ela e da um sorriso cheio de malicia.

Oribela enche os olhos de lagrimas.

Dom Alfonso tenta colocar uma presilha no seu cabelo. Ela se retrai.
Ele estende a mao. Encurralada, agressiva, ela da uma cuspida na
cara dele.

Ha no exemplo anterior predominantemente o raccord sobre o olhar. Em
um primeiro momento, a camera mostra o olhar de Oribela (fotograma 19) e
imediatamente, ao ser anunciado, coloca Dom Alfonso no campo (fotograma 20). O
espectador sabe que Oribela e a plateia estdo no contracampo. Na sequéncia, ficam
o governador, sua esposa e Dom Alfonso no campo (fotograma 23). O olhar dos trés
esta direcionado as 6rfas que se encontram no contracampo. Ao anunciar 0 nome
de Dona Oribela e esta ndo aparecer, focaliza-se o olhar espantado de Maria
(Fotograma 26) e, em seguida, Oribela. Esta torna-se apenas o contracampo em
gue todos olham, pois a camera focaliza, primeiramente, os olhares do governador,
sua esposa e Dom Alfonso; em seguida, o olhar do padre e da plateia. Apesar de
nao aparecer, todos sabemos que é Oribela 0 motivo dos olhares. Em seguida, a
camera passa a fazer uma alternéncia de campo e contracampo entre Dom Alfonso
e Oribela. O sorriso malicioso daquele (fotograma 25) e o olhar desesperado desta
(fotograma 24). De repente, quando Oribela baixa os olhos, o espectador ja sabe de
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anteméo a direcdo de seu olhar, confirmada pela camera na sequéncia — o crucifixo
(fotograma 27).

O crucifixo, que ndo aparece no romance, somente no filme, tem duas
conotacdes: a primeira é o proprio significado de uma cruz. Apenas a cruz, sem
Jesus nela preso. A cruz representa sofrimento, dor e angustia. E se formos mais
longe e pensarmos na crucificacdo de Cristo, também significa morte, penuria para
um inocente. Significaria a morte da liberdade de Oribela. O sofrimento matrimonial
ao qual teria que se submeter. Em contrapartida, as pedras preciosas que compdem
a joia perpassam a ideia de que, apesar da pendria, ela teria conforto e boa vida ao
lado de Dom Alfonso, afinal, as pedras indicam certo poder aquisitivo. Pelas
lagrimas em seus olhos, o espectador percebe que a simbologia do sofrimento, da
dor, predomina e cria uma falsa expectativa de resignacéao, ja que em seguida vem o
imprevisto (fotograma 33).

Na ultima cena desse episodio, a camera focaliza Oribela e Dom Alfonso
juntos, em primeiro plano, e como pano de fundo, a plateia. Nesse momento, ocorre
o imprevisto: o cuspe de Oribela (fotograma 30). A partir dai, a cAmera da um close-
up em Dom Alfonso (fotograma 31), na plateia (fotograma 34) e no padre horrorizado

(fotograma 32) com a atitude daquela o6rfa:

Fotograma 19 — Oribela na Camara Fotograma 20 — Dom Alfonso de Aragao
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Fotograma 21 — Maria leva Oribela Fotograma 22 — O olhar direcionado

Fotograma 23 — O governador, a esposa e | Fotograma 24 — Oribela no campo
Dom Alfonso

Fotograma 25 — Olhar e sorriso maliciosos Fotograma 26 — O olhar de Maria
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Fotograma 27 — O crucifixo de Dom Alfonso | Fotograma 28 — O olhar do padre

Fotograma 29 — O presente de Dom Alfonso | Fotograma 30 — A cuspida

Fotograma 31 — O cuspe em D. Alfonso Fotograma 32 — A incredulidade do padre
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Fotograma 33 — O desespero de Oribela Fotograma 34 — A incredulidade da plateia

Nos fotogramas acima, ha a predominancia do primeiro plano no olhar
gue corresponde, de acordo com Martin (2003), a uma invasdo do campo da
consciéncia, a uma tensdo mental consideravel em todos os personagens atuantes
na sequéncia exposta. E a culminacéo natural do travelling para frente que reforca e
valoriza a contribuicdo dramatica proporcionada pelo primeiro plano em si mesmo. O
primeiro plano sugere, portanto, uma forte tensdo mental da personagem: sdo assim
os planos faciais de Oribela ao olhar seu pretendente ou o crucifixo que ele carrega,
o olhar de Maria, preocupada com a demora de Oribela em manifestar-se; o olhar
malicioso e imponente de Dom Alfonso, que sugere a sua personalidade; por fim, os

olhares incrédulos do padre e da plateia.

2.4 Pintura no romance e no filme

Ao observarmos tanto no romance quanto no filme a dualidade
claro/escuro, deparamo-nos instantaneamente com o Barroco, que se estendeu do
século XVI até o inicio do século XVIIl. Comeca na Italia e alcanga varios paises
europeus e algumas de suas colénias, como o Brasil. E um periodo em que
predominam as posturas conflitantes do homem. De um lado, a perspectiva
teocéntrica, tentando ser resgatada pela Contrarreforma, e, de outro, a
antropocéntrica, herdada do Renascimento.

A partir das imagens no romance de Ana Miranda, Alain Fresnot e sua
equipe construiram e filmaram cenas que ‘retratam” o Brasil. Assim, a cor
extremamente clara ressalta o calor e a claridade dos espagos externos, enquanto

nos ambientes internos, propositalmente, ha pouca luz. A direcdo de arte optou por



74

entradas de luz muito pequenas nas construcbes que compdem o cendrio em que
janelas sdo minimas, quase que pequenas frestas. Dos ambientes internos, excetua-
se a Camara ou Sala de Audiéncias, em que ha mais entrada de luz externa, pois se
trata de um lugar publico, onde todo mundo pode entrar (fotogramas 35 e 36). Além
disso, € nesse ambiente que sdo feitos os julgamentos, portanto, sdo esclarecidas
questdes e decididos os destinos das pessoas — exemplo disso s&o os trechos em
qgque ha tanto a discussdo sobre as atitudes dos indios, quanto sobre a decisédo do
destino matrimonial das 6rfas. A opcéo por uma incidéncia maior de luz nos reporta
ao mito da caverna de Platdo, uma vez que a luz nos remete a sabedoria e ao

discernimento de situagfes especificas.

Fotograma 35 - Camara e o publico — luz | Fotograma 36 - O padre e as 6rfas na
externa Camara — luz externa

Gilman (apud COUTINHO, 1994, p. 72) considera que o estilo
caracteristico do barroco €& aquele que representa “a soliddo de um herdi
vagamundeando por um universo de engano”, um mundo em que dominava “o
parecer sobre o ser, separados o individuo e o ambiente” e “desiludido,
compreendendo que o mundo néo lhe podia oferecer seguranga, o individuo sé era
capaz de perceber aparéncias, figuras”.

A partir dessa consideracdo, podemos pensar as personagens do
romance e do filme: Oribela ndo se sente segura em parte alguma, o desmundo lhe
mostrara 0 quanto era dificil confiar nas pessoas, pois elas geralmente a
enganavam. Francisco ndo respeitava a propria mae. Além da fuga constante de sua

mulher e dos corretivos a ela impostos em consequéncia de seus atos, tudo o fazia
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mergulhar na soliddo. Eram pessoas que ndo possuiam os atributos nem o
aconchego de uma familia, além de uma igreja, representada por um padre que
queria tirar beneficios dos esfor¢cos de Francisco, nao respeitando os seus direitos. E
para fechar o circulo dos personagens principais, Ximeno, que era mouro, ja vivia
excluido do meio dos brancos, que o consideravam um homem de alma perdida,
alguém a margem. Percebemos, entdo, nesses trés personagens principais, a
caracterizacdo do Barroco abordada por Gilman, afinal, sdo seres contraditérios a
sobreviverem em uma selva chamada Brasil.

Na apresentacdo do figurino, percebemos que as roupas das Orfas
chegadas da Europa contrastam com a claridade do cenario brasileiro — um
ambiente muito claro com roupas muito escuras, tanto para o ambiente quanto para
as usuarias, adolescentes virgens e quase criancas. A camera, em posicao
panoramica, evidencia esse aspecto. O excesso de vestimentas no fotograma 37
contrasta com a presenca dos indios,

Fotoarama 37—Contraste roupas X ambiente

gue navegam nus pelas aguas.

Além dos personagens
principais, outro ponto extremamente
importante é a figuracdo de todos os
atores e atrizes. O filme passa a
impressao de que estamos entre o0s
portugueses e os indios do século XVI.

Farkas, diretor de arte, afirma que isso

tudo acabou resultando como se
fossem cenas tiradas de um livro, de uma pintura, de um retrato daquela época. No
making off, o diretor se lembra de uma cena marcante e a relaciona com a pintura:

Fotograma 38 — Uma pintura em Desmundo

Tem uma cena que eu acho fantastica no
filme que é a cena em que eles tédo
atravessando, tdo indo pro engenho.
Quando ele casa... o Osmar Prado casa
com Oribela e td& indo em caravana com
cavalo, burro, jumento, tudo. Eles
atravessam um rio... a gente achou esse
rio, foi uma felicidade. Um pequeno rio,
um leito de rio pedregoso... € um pouco
de agua com umas arvores, um lugar
meio fundo e pusemos a camera longe,
um lugar alto e tem eles passando
pequenininhos. Demos uma iluminadinha
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para ndo ficar tdo contrastado. Aquilo pra mim é um quadro. Um
guadro dos viajantes. Parece que vocé ta vendo o Brasil de 1600, de
1700, sei la. Meio atemporal, mas parece a reproducédo de um quadro.
(DESMUNDO, 2003).

Como era clara a intencéo de representar o século XVI, nada mais natural
do que evidenciarmos tracos artisticos da época. Enfatizamos, no entanto, que néo
encontramos em entrevistas ou no making off referéncias diretas a esse ou aquele
pintor. Porém, como a arte, e sé ela, nos da margem para inferirmos sobre a
questdo, abordaremos alguns aspectos que nos chamaram a atenc&do no romance e
no filme por se reportarem a arte do século XVI, afinal, em ambas as artes tanto
Miranda quanto Fresnot fizeram pesquisas historicas, sendo natural que a arte
vigente a época predominasse nas imagens ou nas insinuacées imagéticas.

Em toda a arte barroca, os temas pitorescos, 0s contrastes, a disposi¢cao
das cores, os efeitos de sombra e luz (claro-escuro), as composicdes sintéticas de
cenas teatrais e de grandes dimensdes, a preferéncia pela expressdo do movimento,
da paixao, do sofrimento, dos sentimentos violentos, 0os personagens atormentados
e extaticos, soltos as vezes no espacgo, negando as leis da gravidade; o uso de
massas formidaveis, sem superficies lisas, onde alternam os espa¢os 0cos e 0s
cheios, com materiais resistentes e caros, tudo traz a ansia da época em se mostrar
espetacular, ndo podendo esconder os conflitos que lhe iam no bojo, como afirma
Coutinho (1994, p. 67, p. 70), que assim caracteriza o0 homem barroco: “O homem
barroco é um saudoso da religiosidade medieval e, a0 mesmo tempo, um seduzido
pelas solicitacdes terrenas e valores mundanos, amor, dinheiro, luxo, posi¢ao, que a
Renascenca e o Humanismo puseram em relevo. Desse dualismo nasceu a arte
barroca”.

Como consequéncia dessas posturas conflitantes, a arte barroca sera
marcada pela angustia de um ser humano atormentado por grandes duvidas
existenciais. Neste sentido, a obra dos principais artistas barrocos busca unir
aspectos contraditdrios: o sagrado e o profano, as luzes e as sombras, 0 paganismo
e o cristianismo, o racional e o irracional, a carne e o espirito. Tal aspecto antitético
do Barroco esta presente na passagem a seguir, em que temos a descricdo da

chegada das ¢rfas ao Brasil, nas divagactes de Oribela:

la tirar de mim o cheiro de 1a podre, vestir camisa limpa, lavar o sal
da pele, comer fruta da arvore, carne assada, esquentar as maos
num fogdo de lenha, assentar a mesa, adeus ferrugem, adeus carne
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de porco na banha, ai um pao quente, um ceitil de cerejas, tudo
parecia alta maravilha, qualquer botdo de corno, qualquer fita, nova
vida, sem rezar pelas mon¢des nem temera as tempestades e jogar
0S pequenos agnus-dei de cera na agua para acalmar, rainha de
nossa sorte, lancar as aguas as cartas de baralho, os livros de
pecados e fornicacBes fora 0 preco da nossa vida tdo mal paga, que
nada vale, ia poder andar numa relva, ter uma igreja onde assistir a
missa e imagem de santa, deixar malga de leite a janela para os
mortos, lavar minha boca, que sentia 0os dentes escuros da mula
espanhola, ia deitar numa cama sem me importar se era dia santo ou
domingo e ao acordar comer chorizos de sangue, depois de
estbmago cheio rezar pois, dissera meu pai, na hora do batismo
encostaram em minha testa uma cruz e eu gritara muito, prova de
haver coisa em mim. Amém, amém, mas nada podia eu
compreender do mundo e do céu, meu modo era esquivar e renegar,
no que fiz o sinal-da-cruz no peito, a face vazia, sem obra, sem
costume, sem a memoria do passado, os olhos alongados ao verde
da terra, pensando naquelas coisas que desfazem um coracao limpo.
(MIRANDA, 1996, p. 12).

Nesse trecho das péaginas iniciais do romance, nota-se claramente a
dualidade corpo — espirito. Os estados conflitantes da condicdo humana. H& outro
elemento caracteristico do barroco, denominado por alguns criticos de cultismo —
uma forte carga metafdrica. Basta atentarmos para o fragmento acima, “cheiro de 1a
podre” ou “dentes escuros da mula espanhola”.

Outra caracteristica barroca presente nessa parte é a dualidade corpo —
espirito. Por vezes, o primeiro, heranca renascentista, predominou sobre o segundo.
Primeiramente, Oribela iria se refestelar com os prazeres do corpo e depois de
estbmago cheio, rezar, pois as necessidades carnais da 6rfa se tornam prioritarias
as espirituais.

Como o peso da Contrarreforma agia fortemente sobre as mentalidades,
0 prazer, no caso considerado o pecado, precisava ser criticado, combatido, a
exemplo de Oribela que se submetia as peniténcias para recuperar a bencéo divina,
sem necessariamente afastar-se do mundo gozoso. Dai uma situacdo conflituosa
entre os valores terrenos e 0s espirituais.

Oribela é a personagem modelar desse paradigma barroco. Devido a sua
acentuada religiosidade e pulsédo sexual, ela revela um carater mais dramatico em
acOes. Mesmo sabendo que veio ao Brasil para se casar, ndo por amor e sim por
obediéncia a rainha, e dessa forma em obediéncia a propria razéo, fica dividida entre
a razdo e a religido, preferindo a religido na esperanca de compartilhar a gloria

divina. Neste contexto, um olhar mais pessimista para o0 Desmundo sobressai em
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suas falas e em sua constante fuga ou busca, infligindo a si mesma o suplicio de
Tantalo.*

A vida nesse desmundo € caracterizada por tracos que sugerem tristeza e
sofrimento, uma forma de representa-la como complementar, e mesmo assim dual, a
felicidade e a gloria da vida celestial. Na cena a seguir, Oribela reza enquanto Maria
e as outras oOrfas dormem. Quando Maria acorda, Oribela reza um pouco mais alto.

MARIA
(baixo, brava)
Basta!

[.]

ORIBELA

(nervosa)

Estou rezando...!

Maria puxa o brago dela com forga. Oribela resiste.

A velha puxa novamente, Oribela é for¢cada a levantar.

Maria se agacha e ergue seu vestido. V& os joelhos machucados
pelas pedras.

MARIA

(amarga)

Sofrer a toa é pretenséo...

Cospe na méo e esfrega as feridas com saliva.

ORIBELA

(chorando, nervosa)

Maria... fale com o padre que me mandem a um convento... por
favor...

Maria... roga 0 padre que ele me torne 6 convento... par deus...

[.]

ORIBELA

Se Deus me pbée em mas companhias... tenho medo de perder o
pouco de virtude que ainda tenho...

Se Deus me pon em ma companha... hei medo de perder o poico de
vertude que ainda hei...

MARIA

(amarga)

O demdnio nos tenta, fazendo-nos crer que temos virtudes que néo
temos...

'2 Suplicio de Tantalo: segundo a mitologia grega, Tantalo, filho de Zeus, foi enviado aos infernos por
revelar segredos dos deuses. Como castigo, foi condenado a fome e a sede eternas. Embora tivesse
a vista manjares e agua, ndo podia alcanca-los. Por extensdo, a expressao significa o sofrimento de
Oribela em avistar a nau, o mar e ndo conseguir alcancar a tdo almejada liberdade. (Nota extraida do
livro de Bernardo Guimarées, O Seminarista, 2011).
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O demoino nos pon em tentazdo, fazendo crer que hemos virtudes
gue non hemos nemigalha...
(FRESNOT, 2006, p. 51 a 54).

Fotograma 39 - Oribela rezando sobre
pedras

Fotograma 40 — Os joelhos machucados de
Oribela

Os fotogramas 39 e 40 retratam o momento em que Maria ergue Oribela,

gue estava de joelhos rezando sobre pedras como sinal de sofrimento e busca de

redencdo pela fé. No segundo quadro, vemos os joelhos de Oribela machucados

pela flagelacdo. A todo instante no romance e no filme percebe-se o conflito de

Oribela entre o terreno e o celestial, o pecado e o perdao, o material e o espiritual.

No trecho retirado do roteiro cinematografico, ressaltamos o seu discurso ao afirmar

gue tem medo de perder o pouco de virtude que lhe resta. Fora ao Brasil para se

casar e quando se encontra proxima de realizar esse ritual terreno, almeja ir para um

convento para ficar mais préxima de Deus. Temos aqui a mulher barroca

inconformada com a sua situa¢cdo, com a sua posi¢do e com as imposi¢cdes sociais

gue precisa aceitar.

Fotograma 41 — a palmatdria como castigo

Para Weisbach, (apud
Coutinho, 1994, p. 74), é esse
elemento que cria a voga biblica de
Maria Madalena como a santa
predileta da época, tanto pelos
artistas plasticos quanto pelos poetas,
pois todos viram nela o simbolo das
suas contradi¢des: de um lado, “a vida
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mundana agradavel e lasciva cortesd” (Oribela e Ximeno) e, de outro, “a exaltada
contricdo e as mortificagdes da penitente”.

Se as mortificacBes ou as peniténcias nao partiam do proprio pecador, a
igreja e a sociedade como um todo cumpriam esse papel de algoz. E o que retrata o
fotograma 41 que reforca a ideia de castigo para a salvacéo da alma. Apés Oribela
cuspir no rosto de seu pretendente na audiéncia da Camara, Maria a leva para fora
da sala e bate em suas maos com uma palmatoria. Oribela conta as palmadas, em
pé a sua frente. O padre, com olhar de superioridade, aprova o castigo sofrido pela
orfa.

Além desses aspectos externos que caracterizam o Barroco, Coutinho
(1994) elenca fatores internos, ou de construcdo artistica. Redies, no artigo
“Delimitacdo estética e histérica do Barroco”, afirma que o Barroco explora a
percepcdo do mundo pelos sentidos fisicos: tato, audi¢do, visdo, olfato e paladar.
Essa captacdo da realidade ndo estaria livre dos conflitos interiores, pois, na visao
da época, das sensacdes advinha o prazer e dai, o pecado.

Devido a essa tendéncia sensorial, ligada ao mundo das percepcoes,
verifica-se 0 apego as figuras de linguagem, a um vocabulario rico e raro, aos jogos
sonoros; dai, na pintura, a profusao de linhas, planos e cores, o jogo do claro-escuro
— que resulta no rebuscamento barroco. Afinal, como o préprio Coutinho (1994, p.
20, 21) observa, “[...] é fato inegavel que em nenhuma outra época o paralelismo das
artes é tdo acentuado e tao facilmente compreendido como no periodo barroco”.

Para Janson e Janson (2009), uma das principais caracteristicas da arte
barroca € a acumulacdo de energia ativa no espaco. O autor cita Gianlorenzo
Bernini e, como exemplo, a sua grande obra intitulada David, na qual ha a presenca

Figura 1 — David de Bernini implicita de Golias. Janson e Janson utilizam a
expressdo “a metade de um par”’. Analisemos a
expressdo de David, a sua energia ativa, e a
comparemos com Oribela ao avistar a nau que
poderia lhe dar a liberdade tdo desejada. A
diferenca é que, levando-se em conta a historia,
sabemos que na obra David encara Golias de
forma implicita. E como se o artista fosse

desenhar Golias logo em seguida e 0 espaco a
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frente estivesse ocupado por sua presenca.
Isso nunca ocorreu, pois o David de Gianlorenzo Bernini nos diz, com
clareza suficiente, onde ele vé o inimigo:

Devido a esse “complemento invisivel”, estudado por Janson e
Janson, a escultura barroca tenta obter efeitos ilusionistas que estao
além de seu campo. A acusacdo nao procede, pois a ilusdo é a base
de toda experiéncia artistica, e ndo podemaos considerar alguns tipos
ou graus de ilusdo como menos legitimos que outros. No entanto, é
verdade que a arte barroca ndo reconhece nenhuma distingédo nitida
entre escultura e pintura. [...] Os melhores momentos de Bernini
ocorrem sempre que ele consegue fundir dessa forma as trés artes.
(JANSON; JANSON, 2009, p. 256).

Fotograma 42 — Oribela ao avistar a Nau Figura 43 — A Nau avistada por Oribela

Enquanto na escultura de Bernini temos apenas David no campo de
visdo, sendo que Golias fica “bem nitido” no imaginario do apreciador, na cena
apresentada nos fotogramas 42 e 43, Oribela aparece em primeiro plano (no
campo), como técnica muito utilizada no cinema e ja citada anteriormente neste
trabalho, no contracampo aparece também em primeiro plano, a nau tdo sonhada
pela personagem, um simbolo da sua liberdade. O desejo de Oribela, a sua vontade
de ficar livre, preenche todo o espaco entre ela e a nau, criando da mesma forma
uma energia ativa no espaco, tal como é feito no Barroco.

Outro artista renomado do Barroco € Michelangelo Caravaggio. Vamos
pensar a sua obra a partir da analise comparativa realizada por Campello (2009),
com duas pinturas que retratam a mesma cena, porém feitas por artistas diferentes e

em épocas também diferentes.



82

Figura 2 — Andrea Solario: Salomé Figura 3 — Michelangelo Caravaggio: Salomé
com a cabeca de Jodo Batista com a cabeca de Jodo Batista

Fonte: Campello, 2009.

Dois quadros, mesma cena, duas expressdes diferentes. O primeiro
pertence ao pintor renascentista italiano Andrea Solario (ou Solari). Sendo da Escola
de Mildo, sua obra apresenta muitas influéncias de Leonardo da Vinci, o0 maior
representante da cidade italiana.

No quadro renascentista, as expressdes dos personagens que compdem
a cena (Salomé, recebendo uma cabeca humana numa bandeja, e a expressao da
prépria cabeca de Jodo Batista) sdo extremamente serenas. O rosto da moca nao
apresenta nenhuma expressao de repulsa ao que recebe e a coloracédo da pele de
Jodo Batista ndo é condizente com a de um cadaver, mantendo a harmonia das
cores pastéis tipicas da época. A cena, que deveria ser dramatica e repugnante, nos
seus aspectos visuais ndo busca estes elementos, tornando-se até agradavel aos
olhos. Ja no quadro barroco, Salomé néo se atreve a olhar para a cabeca de Joao
Batista, com uma clara repulsa e desaprovacao no olhar. A velha que esta atras dela
tem uma expressédo consternada e piedosa. A feicdo do homem que entrega a
cabeca do santo denota desaprovacgao e a cabeca de Jodo Batista tem a expressao

facial desfigurada, caida, péalida, aumentando a dramaticidade da cena.
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A iluminacao dos dois quadros € completamente diferente. Observe que
no quadro de Solario a luz vem de frente e toca por igual todos os elementos que
compdem a cena. No de Caravaggio, néo: a luz rescinde das diagonais e atinge de
maneira diferente as partes do quadro, havendo um contraste evidente entre luz e
sombra. A técnica, que aparece de forma constante e até exagerada nas telas
barrocas, € um avanco do sfumato renascentista e adquire nome proprio: chiaro-
oscuro, ou seja, claro-escuro.

A nocdo de beleza na cena renascentista é intocavel. Salomé é bela, a
cabeca de Jodo Batista também é bela: note como a barba e os cabelos estdo em
ordem. Ja no quadro Barroco, explora-se a estética do feio, do grotesco — o0 que
recebe o nome de “feismo”, de que fala Lafuente Ferrari (COUTINHO, 1994, p. 75).
Observemos a velha: seu rosto € enrugado, excessivamente enrugado, a pele tem
uma coloracao acinzentada e repulsiva. O mesmo se pode falar da cabeca de Joao
Batista, condizente com a de um homem que permaneceu preso até ser
assassinado por decapitacdo. Agora, vejamos COMO O0S personagens Sao

representados em Desmundo.

Muitos em torno de nés eram degredados, do que se sabia por ndo
terem suas orelhas, cortadas a modo de castigo no reino e para que
0S conhecéssemos sempre e sempre soubéssemos que ndo eram
como péssegos. De doer, a vista daqueles desorelhados, que deviam
de estar nas cavernas mais fundas e aqui com suas moelas
mostradas despenavam fugidos do inferno, das masmorras e
avantajados os muchachos sem nada a lhes pesar a ilharga ou as
costas, livres e leves, sem deles haver medo, sem deles se presumir,
sem pasmo ou difamagéo, afastados a viver seus amores sem
segredo, como se Ihes ndo houvesse desterro, furta-cebolas hio hio,
ratinhos de Jaco, ares de principais. A feicdo das gentes era escura,
de ser cozida pelo sol a pele, todos pareciam donos da terra e do
nariz, por ndo estarem aqui o rei nem a rainha nossa mée.
Degredados eram uma gente sem temor nem conhecimento de Deus
[...] Uns cristdos mastigavam fumo, como se fossem béarbaros de
costumes, quase todos num pobrissimo trato de suas pessoas e nos
seus vestidos, por onde entendi ndo ser esta terra tdo provida de
vaidades e ndo matava a todos de gentilezas, o corpo deles
mortificado por feridas, quedas, mordidas, larvas entre a carne e a
pele, rosto roido pelo tempo, lacerado por gravetos, espinhos e umas
abelhas que sugavam sangue.

[.]

Um homem de chapéu ao peito, criador de vacas, com aspecto grave
e severo arrazoou. [...] Feito os mais da terra. Seu aspecto era o de
um cdo danado, lhe faltavam dentes, tinha pernas finas, nariz
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quebrado, da cor de um desbotado seus olhares. Cheirava a vinho
de acUlcar, usava um chapéu roto, tinha tantos pelos a modo de uma
floresta desgrenhada e estava sujo, imundo. A pele de seu
semblante parecia uma pedra lavrada, corroida pelas ventanias e
pelas formigas, feita num aspero burel, seus cabelos como cerdas de
javali de que se faziam cilicios. Tristes eram seus olhos de xamete e
amorosos de doer. Atinei que queria casar, o que me deu uma
angustia no coragao.

[.]

Mais olhava o rosto de Francisco de Albuquerque, sua sobrancelha,
seu nariz, seu queixo, mais sofria. Sua médo a tocar a minha mao,
dava nausea.

[.]

Acabadas as conversa¢fes fomos a uma mesa alumiada com cirio
de igreja, onde havia uma mulher, os cabelos feito ticbes com a
alvura das cinzas, de mais idade que o rei, que no aspecto e na
gravidade de sua pessoa mostrava bem ser quem era [..].
(MIRANDA, 1996, p. 26, 55, 75, 97).

Fotograma 44 — Construtores da Aldeia Fotograma 45 — Trabalhadores da Aldeia
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Fotograma 46 — Construtores da Aldeia Fotograma 47 — Trabalhadores da Aldeia

Fotograma 48 — imagem dos Nobres Fotograma 49 - Dom Alfonso Soares
Daragéo

Fotograma 50 — Francisco de Albuquerque | Fotograma 51 — Francisco
casando com Oribela
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Fotograma 52 — Dona Branca Fotograma 53 — Exagero de expressoes

Nos trechos retirados do romance, percebemos personagens feios,
malvestidos, de pele maltratada, enfim, verdadeiros “animais” que habitam um
desmundo. Os degredados, por exemplo, eram pessoas indesejaveis pelo Reino. O
fato de terem suas orelhas decepadas aumentava a humilhacao sofrida por aqueles
gue desobedeciam as leis do rei ou da Igreja. Ter uma ou as duas orelhas cortadas
era pena prevista para o crime de roubo. O efeito préatico era 6bvio: prevenia a todos
do perigo representado pelo meliante. Além, é claro, de reforcar o aspecto horrivel
do criminoso perante a sociedade. E, segundo o préprio relato de Oribela: eram
muitos. Nao somente a deficiéncia fisica os tornava feios, mas a pele repugnante, os
maus modos, a roupa escassa, entre outros. Nos fotogramas 44 a 53, retirados do
filme, ndo detectamos esse tipo de feiura tdo explicita. Ha apenas sugestdo de
brutalidade. Nas mulheres, ha também o comentéario de que ancias, isto é, mulheres
mais velhas ndo se banham, apenas lavam o rosto. As novas, tomam banho de
roupas e ndo com frequéncia. Quanto a pouca civilizacdo dos homens, esta fica
visivel nos longos cabelos e barbas exibidos pelos personagens, além dos modos e
da pouca linguagem emitida.

Nas citacOes das paginas 81 e 82, Oribela descreve o futuro pretendente
dela, Dom Alfonso Soares Daragdo. Ao observar o personagem no filme,
representado por Caca Rosset, percebemos que o ator ndo tem as caracteristicas

fisicas descritas por Oribela no romance literario. O Unico diferencial do personagem
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filmico é a expressdo maliciosa e a prepoténcia com que olha para Oribela. J& no
romance, a sua descricdo exala feiura extrema.

Quanto ao personagem Francisco de Albuquerque, o que sabemos dele
no romance nos chega por meio apenas dos sentimentos de Oribela ao observar a
sua aparéncia, ao sentir o seu toque. Uma sensacao de nausea. Fresnot, diante das
outras descricbes dos homens que habitavam aquele desmundo, escolheu Osmar
Prado para representar Francisco, l6gico, com barba e cabelos longos, denotando
também um ar animalesco, barbaro. Pfandl (Apud Coutinho, 1994, p. 84) destaca
alguns elementos do barroco dos quais salientariamos, em Desmundo, o
naturalismo que da origem a violéncia pela exaltacdo do direito e do poder do
individuo. O naturalismo barroco compbe-se de elementos distintos, “[...] uns
positivos: avido impulso vital, brutalidade, moralidade, crueldade; e outros negativos:

desengano, truculéncia, melancolia, hipocondria”.

Fotograma 54 — Dona Branca observando | Fotograma 55 — Oribela prisioneira e com os
Oribela pés machucados
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Fotograma 56 — Francisco humilha Oribela Fotograma 57 — Oribela serve Francisco

Os castigos impostos por Francisco a Oribela também fazem parte desse
elemento constante no naturalismo barroco. A cada ato rebelde de sua esposa,
Francisco Ihe infringia castigos fisicos. Este € 0 aspecto barroco, a preferéncia pelos
aspectos cruéis, dolorosos, espantosos, terriveis, sangrentos, repugnantes,
aproximando-se o maximo possivel dos fatos reais da época, relembrando aqui as
inUmeras pesquisas feitas tanto para a elaboracdo do romance quanto para a do
filme. Esses mesmos sofrimentos sdo impostos a Dona Bernardina, como veremos a
sequir.

Essa caracteristica barroca surge nos personagens de Ana Miranda e na
transcriacdo filmica. Oribela descreve a sogra, Dona Branca, como uma mulher de
idade e de aspecto grave. A atriz Berta Zemei a interpreta no filme e, para isso,
utiliza uma peruca com cabelos brancos e longos e abusa de expressodes sisudas.
Além disso, a atriz ndo poupa expressdes de espanto ao atuar nos momentos em
gue a personagem percebe a ira do padre para com seu filho Francisco (fotograma
53) . No fotograma 54, vemos também a focalizacdo da camera — de baixo para
cima em Dona Branca, dando-lhe uma posi¢cao e um ar de superioridade em relacéo
a nora Oribela, que fugira do marido. Como é possivel observar no fotograma 55, em
gue a camera focaliza a jovem de cima para baixo, Oribela encontra-se deitada, pois
Francisco a obrigara a caminhar descalgca e com as m&dos amarradas, indo da praia
onde fora encontrada até o engenho, deixando-lhe os pés em frangalhos.

Essa posicdo da camera repete-se na cena posterior em que Francisco,

deitado na rede, faz com que Oribela tire-lhe as botas. O fato segue-se logo apos a
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protagonista ficar dias e dias presa e acorrentada por causa da fuga. O naturalismo
do qual se origina a violéncia pela exaltacdo do direito e do poder do individuo,
conforme ja citado, fica muito nitido no papel de Osmar Prado, que representa
Francisco. A brutalidade, a moralidade e a crueldade impostas a esposa e apoiadas
pela sociedade seiscentista mesclam-se com o desengano, a truculéncia e a
melancolia daguele desmundo inumano.

A atracdo por cenas tragicas, por aspectos cruéis, dolorosos e grotescos
enriguece o cenario romanesco de Ana Miranda e reproduz as caracteristicas do
feismo na personagem de Dona Bernardinha, irma de Tareja e Giralda, filhas de pai
rico em Coimbra, mas que ficaram 0rfds. Menina de treze anos, nunca havia
trabalhado e tivera que o fazer no convento. Casara com um homem bébado e bruto
gue a violentava e lhe batia, além de deixar que outros a violassem. Dona
Bernardinha ndo aguentou, matou o marido. Por isso, foi encarcerada nua em uma
gaiola no meio da aldeia e recebia constantemente pedradas das pessoas que ali
habitavam. Oribela, comovida e disfarcada de homem, foi vé-la e descreveu a cena

repugnante que avistou:

Sem me conhecer, dona Bernardinha cuspiu em meu rosto e
murmurei, fecha esta tua boca, que aqui estou eu, tua amiga. Muito
pasmada ela se fez, nos espantos de meus trajes e riu, numa
deméncia, que estiveram os miolos da sua cabega cozinhando ao sol
e a chuva, a estupidez se alastrava em seu rosto, 0 espirito da
desrazdo habitava em seus olhares de raio e seu cuspe, em sua
lingua suja e obscena, repugnantes palavras de édio, maldizendo a
Deus, aos santos, a Virgem, sua pele se marcava de rodas,
apedrejada, seu rosto em dessemelhanca de carne se fazia, até os
pés, seus peitos feridos com tdo admiravel crueza que a toda a gente
faria um temor muito medonho de modo que a horribilidade que ali se
via me causou tamanha tristeza que apertou o coracdo. (MIRANDA,
1996, p. 180).

Ha, portanto, em Desmundo varios elementos e personagens que
retratam o feio do homem no século XVI. Homens e mulheres rudes, castigados,
longe da civilizagdo, em meio a guerras e a disputas com os indios. Além das
guerras constantes entre eles proprios. Homens e mulheres que precisaram se
embrutecer para poder sobreviver. Um ndo ser humano em um ndo mundo. Este € o
nosso homem barroco em Desmundo.

Sintetizando a analise de Campello (2009), a partir dos dois quadros

podemos dizer que no Barroco a pintura busca dramaticidade, lancando mao, para



90

isso, de fortes contrastes entre luz e sombra (e também cores fortes), do exagero em
certas caracteristicas fisicas e até daquilo que é feio e grotesco. Além disso, €
preciso destacar que a maior parte das pinturas (com excecdo dos retratos,
evidentemente) tem uma nocédo de movimento em continuidade. Fica bem mais clara
nelas a sensacgao de que o pintor fotografou algo que acontecia e ndo que obteve a
imagem a partir de modelos parados (CAMPELLO, 2009).

O uso elaborado de recursos da linguagem sédo elementos que chamam
muito a atencdo em Desmundo, por meio da exploracdo de varias figuras de
linguagem e jogos de palavras, assim como todo o trabalho artistico Barroco para
salientar a exuberancia e o rebuscamento da arte. Vejamos a abundancia de figuras
em trés trechos. Alias, em todo o romance ha a predominancia dessas figuras:

Benditas as desposadas e casadas, para 0 meu vardo me guardei
perfeita, ru, ru, menina, ru, ru, chegasse com o pé direito,
trouxesse Deus o bonamore, que ndo tenho num uma burrinha,
tirasse de mim os desejos, os temores, os fingimentos, as visdes,
dessas coisas que nao se deixam bem entender [...].

[.]

E me deu uma tristeza funda, repetida, sem remédio, feito doenca
incuravel, uma pobre a mingua. Ndo podia eu entender a
fortuna? Deus fora bom para mim, me salvava das garras da
liberdade, que era 6rfa largada no mundo, sem asas e agora
coberta da caridade do Senhor e seu amor aos pobres, tinha esposo,
amparo, ndo entendia, embora houvesse no fundo alguém em mim
gue entendesse, sempre houvera em meu ser um outro ser, que
eu nem via direito, mas sentia e sempre o velara [...].

[.]

E acaso a leoa mais mansa que o ledo? E Ihe dei uma bofetada
no rosto no que fez ele sem pensar uns modos de como se fosse
guebrar minha caveira, que me fez tremer as carnes e o fervor dele,
disto, era tdo grande, em tal momento, que em muito breve espaco
tudo meu estava como que em grilhGes, entre suas forcas,
embaixo de seus pesos, a arrancar tudo que era seu e de Deus
cobrar sua reparticdo, seu quinhdo que lhe valia por direito de
esposo, como em mim havia de ser tudo seu, mas eu rogava que
nada fosse tanto, entendendo de querer escapar de embaixo dele,
de modo que se tinha dentes devia ser para cobrar as penas,
guem deu foi pensando nisso, assim foi Francisco de Albuguerque
trabalhar sobre mim, recolher de minha boca o siléncio e a
fechadura em sua boca.

[.]
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Logo se tornou num cachorro que vi sobre uma cadela de rua, um
ganso numa gansa, no Medo Curvo, ou um padre na freira, no
mosteiro, arfando, me pegar pelo cabelo, sem se prestar a mais
nada, uma muito estranha coisa para ser criacdo de Deus, quem
seria, que inventou de haver fémea e macho a fazer uns mais fortes
e umas mais débeis, que nem meus bracos davam conta dos dele
nem as pernas dele se apiedavam das minhas, que eu estava a
temer de me quebrar os 0ssos e rasgar pela metade, de forma que
demorou mais que um torneio, embora fosse demorado de menos,
tal era a impressao, a uivar amiude, um barco em ondas altas e
desmoronou sobre mim. (MIRANDA, 1996, p. 30, 74, 76, 77, grifos
Nossos).

O titulo das obras ja € um belo exemplo do neologismo barroco:
Desmundo. Ana Miranda comeca utilizando um oximoro, pois como pode alguém
viver ou morar em um “n&do” mundo? Afinal o prefixo “des” indica a negacdo do
mundo. Ou melhor, um mundo que ndo é mundo. Ha no titulo uma contradi¢do
|6gica. Logica pois sabemos pela historia como era o Brasil do século XVI, um lugar
praticamente inabitavel, uma verdadeira selva.

Coutinho (1994, p. 82), ao citar Hatzfeld em sua analise da literatura
barroca, salienta a caracteristica denominada por este de “fusionismo” do racional e
do irracional, cujas formas expressionais sdo o paradoxo e o oximoro. Segundo ele,
ao contrario da claridade racional do Renascimento, a Contrarreforma proclamou a
superioridade do divino paradoxo do mistério e da fé sobre a racionalizacdo humana.
Coutinho ainda afirma que, por outro lado, é o paradoxo que cria personagens
divididos, atraidos pelos extremos, como Oribela, Francisco e Ximeno, tipos
“‘coerentemente incoerentes”, que despertam piedade e medo, tipos que sédo presas
de sentimentos contraditorios, misturados, uma contradicdo que esta no ritmo da era
e da sensibilidade barrocas, expressa até através da linguagem em expressdes
como ‘des’mundo.

Nos trechos citados, percebemos ainda um paradoxo em relacdo a
Oribela. H& uma complexidade, ou melhor, uma ambiguidade no proprio ser da
personagem. Ao mesmo tempo em que agradece a Deus por ter arrumado um
esposo, ela ndo o quer. Nossa narradora-protagonista é o proprio paradoxo.
Percebemos isso quando afirma que sempre houvera outro ser dentro do seu
proprio ser. Na expressdo “eu rogava que nada fosse tanto”, nada e tanto sao
complementares, apesar de contraditérios, portanto sdo paradoxos. A ideia € que

Oribela gostaria que ndo se exigisse tanto de uma esposa.
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O texto de Ana Miranda € todo metaférico e h4 exemplos, como os
citados, de como esse recurso é utilizado para acentuar o barroco na escrita de
Desmundo. Agora citando Wellek (1946), para salientar a presenca desse recurso
na literatura barroca, Coutinho (1994) diz:

A literatura barroca distinguir-se-ia, segundo Wellek, quanto ao estilo,
pela abundancia de ornatos, pela elaboracdo formal, pelo abuso de
“concetti”; seria identificada pelo estilo trabalhado, ornado, ricamente
entretecido de figuras, das quais as preferidas seriam: a antitese, o
assindeto, a antimetabole, o oximoro, o paradoxo e a hipérbole. Em
suma, seria uma literatura dominada pelo senso decorativo, e
resultaria de um deliberado emprego da técnica para a obtencéo de
efeitos especificos. (p. 32).

Hatzfeld (Apud Coutinho, 1994) elenca outro fusionismo, conforme vimos
anteriormente nas obras: o chiaroscuro. A fusdo da luz corresponde acusticamente a
fusdo de sons em ecos. As grandes obras barrocas sdo baseadas no principio
musical de uma estrutura motivistica e sinfénica de elementos bem-soantes, motivo
por que o eco é logicamente um elemento estilistico sempre usado, correspondente
ao correr da agua, conforme um exemplo ja citado e outro que elencamos aqui, 0
gual evoca uma oragdo — a oracao da Ave Maria no momento em gue € anunciada a
gravidez de Oribela:

[...] acabada a dgua do armério do camarote e s6 chuva para tomar,
atinava eu que ia beber agua fresca, agua fresca, agua fresca agua
fresca aguafrescaguafresca larari lara [...].

[.]

Salve, mulher abencoada, flor e fruto de germe erupit, flor
suavissima emictens odores, fruto cuja saciedade plena da leite,
bendita flor que de ti ascende, bendita &rvore, bendita arvore e fruto,
tua flor alegra, teu fruto da miséria retira, para sempre bendita,
amém. Estds com a graca da vida em teu ventre. (MIRANDA, 1996,
p. 11, 187).

O estilo barroco em eco nos fragmentos acima e em outras obras
literarias barrocas € obtido através do jogo de palavras ou trocadilhos, da
anominacédo, do parequema e da paronomasia. Figuras, segundo Coutinho (1994),
usadas largamente pelos escritores barrocos Cervantes, Racine, Calderon, Tasso,
Gongora e, claro, por Miranda na obra em analise.

Esse é o aspecto externo apontado por Diaz-Plaja (Apud Coutinho, 1994,
p. 91), o qual se processa tanto no sentido de labor, cultivo, trabalho,

aristocratizacdo, quanto no de memoria do passado intelectual por meio de toda
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sorte de recursos ornamentais e artificios, que, recebidos com antecedéncia,
exagera e acumula sob nova forma. Em vez da linguagem direta e clara, o
ziguezague, o0 descaminho, as saliéncias, a énfase, o0 retraimento, a
superabundancia pomposa, a extravagancia, o simbolismo, diz ainda Sainz de
Robles, critico também citado por Coutinho (1994).

No afa de criar um idioma culto, inacessivel ao vulgo, o culteranismo
inventa vocabulos de derivacdo latina, gracas aos quais 0 escritor
surpreende e desconcerta o leitor. Além do neologismo, o efeito
cintilante é buscado no uso do hipérbato, ou transposicdo da ordem
normal da frase, e da metéafora, em substituicdo aos homes comuns
das coisas. De tudo resulta o obscurismo ou dificilismo dos escritores
barrocos, muitos dos quais exigem interpretacéo ou tradugao para se
tornarem inteligiveis. (p. 91).

O romance de Ana Miranda e o filme de Fresnot sdo exemplos explicitos

Figura 4 - Susana e os dessa linguagem obscura tipica do Barroco. Como a
Ancidos

propria autora do romance salienta, € na linguagem
de Desmundo que se encontra toda a poesia da obra.
Tanto assim que Miranda nao aceitou que ha
transcriacao filmica a linguagem fosse alterada. Fato
este que demandou trabalho linguistico sobre o
portugués do século XVI.

Outras obras que retratam o enredo
protagonizado por Oribela sdo as pinturas criadas a
partir de 1500 tendo como base a histéria de Suzana,
retirada do livro de Daniel (BIBLIA SAGRADA, 13,

7

1989). A histéria conta que uma bela esposa judia chamada Suzana é acusada

falsamente de adultério. Enquanto ela banha-se no jardim, tendo mandado embora
suas damas de companhia, dois dos ancidos secretamente observam a adoravel
Susana. Quando esta voltando para casa, eles a pressionam e ameacam alegar que
ela estaria se encontrando com um jovem no jardim caso ndo concorde em entregar-
se a eles. Ao recusar-se a ser chantageada, é presa. Esta prestes a ser executada
por promiscuidade quando um jovem chamado Daniel interrompe o julgamento,
gritando que os dois ancidos deveriam ser interrogados para prevenir a morte de
uma inocente. Apdés serem separados, os dois homens sdo questionados em

detalhes sobre o que viram, mas acabam discordando a respeito de qual era a
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arvore sob cuja sombra Susana teria se encontrado com o amante. O fato faz com
gue ela seja considerada inocente.

Susana e os Ancidos, obra do retratista flamengo e principal pintor da corte
real de Carlos | da Inglaterra, Anthony Van Dyck, foi feita quando o artista
encontrava-se na Itélia, sendo inspirada na pintura veneziana. Nas cores luminosas,

com destaque para a capa vermelha de Susana, nota-se a influéncia de Ticiano,

enquanto Tintoretto estd presente nos contrastes Figura 5 - Susana, de
Artemisia 1

dindmicos do movimento.

Susana, casta e aflita, tenta se afastar dos
dois homens luxuriosos que a assediam. Ela procura o
observador, como se buscasse nele protecéo.?

Simon Schama, o reputado biografo de
Rembrandt, descreveu a situagédo desta forma: “[...] os
artistas do Barroco conspiravam com 0s seus patronos
para organizarem uma manifestacdo de indignacao
moral, enquanto, ao mesmo tempo, transformavam a

nudez das heroinas numa oportunidade calculada para
»nl4

espreita-las.

Artemisia Gentileschi, pintora italiana, filha do pintor Orazio Gentileschi,
foi uma das unicas mulheres a serem mencionadas no ramo da pintura artistica do
Barroco, sendo a primeira a possuir uma posicado privilegiada. Em sua pintura
intitulada Susana, realca o conflito entre os protagonistas: a repulsa de Susana e o
insistente assédio dos cavalheiros. Mais nenhum elemento, paisagem, personagem
ou ornato distraem a atencéo do ato que se desenrola & nossa frente. *°

Trazer uma artista mulher para retratar Suzana equipara ainda mais a
pintura ao romance escrito por outra mulher, Ana Miranda, que acaba retratando,
como Artemisia, a mulher do século XVI. Transcriar essa narrativa feminina subjetiva
no cinema € o papel da instancia narrativa na obra cinematografica de Desmundo.
Nos fotogramas 58 e 59, Simone Spoladore retrata o repudio de uma adolescente
sendo obrigada a manter relacdes sexuais com seus algozes. Na primeira cena,

apesar de o personagem fazer o papel do marido de Oribela, esta ndo o ama. Afinal,

'3 Disponivel em: <http://virusdaarte.net/susana-e-os-anciaos/>. Acesso em: 26 mar. 2014.

4 Disponivel em: <https:/sites.google.com/site/nbportugal/castasusana2.> Acesso em: 26 mar. 2014.
°> Disponivel em: <https://sites.google.com/site/nbportugal/castasusana2. > Acesso em: 26 mar.
2014.
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acabara de conhecé-lo e de saber-lhe o nome. Segundo a propria narrativa do
romance, como ja foi elencado anteriormente, “[...] mais olhava o rosto de Francisco
Albuquerque, sua sobrancelha, seu nariz, seu queixo, mais sofria. Sua mao a tocar
minha mao, dava nausea” (MIRANDA, 1996, p. 75). Esse “quadro” retratado no filme
pode ser comparado a Susana de Artemisia. Na face de Oribela pode-se perceber o

repudio pelo toque dos algozes, pelo que Ihe falam, pelo que almejam.

Fotograma 58 — Oribela e Francisco na | Fotograma 59 — Oribela sendo abusada
primeira relacdo pelos marujos

Gentileschi destaca, pela pintura de grandes proporcées, em primeiro
plano e com cores vivas, a violéncia da cena, ressaltando o desespero da jovem
atacada pelos ancidos. A dramaticidade da cena, por meio de gestos e das
fisionomias, objetiva causar emocéo no espectador. A atuacdo de Simone Spoladore
no papel de Oribela pretende provocar esses sentimentos.*®

Na segunda cena, ha mais que um “repudio”, ha o medo, o desespero, na
qual podemos tracar um paralelo com a expresséo de Susana de Anthony Van Dyck:

Senti uns passos e atrds na areia vinham dois marujos, com seus
barretes, em um modo de arremeter e saltei, corri com toda a
ligeireza de minhas pernas, mas logo me alcangcaram, na areia
rasgaram a minha camisa e se lancaram sobre mim, se servindo um
como esposo, outro me agarrando as méaos. Por amor de Deus, ndo
me facas mal, eu pobre mulher te peco com lagrimas prostrada, que
nao arranques tua forca contra minha fraqueza porque sou mulher
gue ndo me sei defender, nem sei mais que chorar diante de Deus a
sem razao, que h& de castigar com justica e com poténcia tao

'® vale citar gue ao passar Desmundo em uma sala de aula do Ensino Médio, 1° ano de Edificagdes
do Instituto Federal da Bahia, Campus Barreiras, uma aluna entrou em desespero ao deparar-se com
o sofrimento da mulher do século XVI, personificado por Oribela.
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espantosa 0s maus e te peco e te rogo, de minhas entranhas te
suplico, de que me serviu s6 que tapassem a boca com maos
areadas, que eu mordia sem poder e todas as forcas de meu
assombro e revolta se faziam poucas em frente ao poder deles, que
0 segundo veio querer trabalhar sobre mim, caes, perros, malditos
cains, aierama, santa Joana de Valdez, onde esta vossa senhoria
[...]- (MIRANDA, 1996, p. 111).

Fotograma 60 — Oribela sendo calada No fotograma 60, um dos
algozes de Oribela procura silencia-
la, enchendo sua boca com areia, tal
como na narragcdo do romance. Na
tela de Artemisia, um dos ancidos
faz sinal para que Susana
permaneca em siléncio e cometa o

pecado com eles. Ha ainda no

romance um trecho, ja analisado
anteriormente, em que Oribela narra a consumacdo de seu casamento com
Francisco de Albuquerque em que termina: “[...] assim foi Francisco de Albuquerque
trabalhar sobre mim, recolher de minha boca o siléncio e a fechadura em sua boca”
(MIRANDA, 1996, p. 76). Enfatizamos esses excertos e esse fotograma para
retomarmos a situacdo feminina no século XVI — submisséo, aceitagdo e siléncio

perante qualquer ato masculino.



97

Figura 6 — Susanna e os Velhos (1561) Fotograma 61 — Oribela oferecendo seu
T R corpo ao marido

- A

Fotograma 62 — Oribela e Ximeno

Alessandro Allori, 1535-1607

Sao vérias as pinturas nas quais a historia de Suzana é retratada. A
maioria delas mostra uma Suzana indignada com a proposta dos ancidos e com as
suas atitudes, tal qual a Suzana do Livro de Daniel. Porém, ha outras que a
sucumbem e até retratam-na aparentando sentir certo prazer com as investidas dos
ancidaos, como na pintura de Allori (figura 6).

Com a personagem Oribela ndo foi diferente. Nem sempre ela sentiu
repudio ao ter relagfes sexuais. Com Francisco, apoés ficar acorrentada durante um
longo periodo e ter sido castigada, tendo que caminhar amarrada pelas méaos até o
Engenho, Oribela ofereceu-se para ele, conforme fotograma acima. Ja com Ximeno,
ela entregou-se por prazer. Mesmo sendo casada com Francisco e temerosa que
era a Deus, ndo sentiu remorso algum em entregar-se totalmente ao seu amor.

O dualismo “celestial x mundano” destaca-se nas obras citadas, e em

Desmundo. Susana, por sua inocéncia e castidade presentes nas pinturas de Van




98

Dick e Artemisia, e Oribela, ao ser violentada por seu esposo e por seus agressores,
seriam o aspecto celestial das obras. J& o mundano, de acordo com Pereira (2012),
em analise comparativa das obras em que figuram Susana, € personificado em trés
elementos principais: 0s ancidos que observam Susana escondidos; a nudez de
Susana, que representa a sensualidade/sexualidade; e os tons escuros do jardim,

prenunciando o destino da mulher.

Entre as muitas possibilidades de interpretagdo do tema [...], a
representacdo de Susana como simbologia da Igreja, contra a qual
conspiram os velhos, os pagdos e todos 0s seus opositores; 0
significado de Libertagcéo e resgate da vida oferecido pelo profeta; e
ainda, a castidade feminina que prefere a morte a desonra do esposo
(CHADWICK apud PEREIRA, 2012).

Em Oribela, o aspecto casto e inocente € apresentado tanto no romance
guanto no filme antes de a personagem conhecer Ximeno. A partir do contato com o
mouro, Oribela esquece o temor a Deus, pelo menos no filme. Esquece, também, de
sua condicado de mulher casada. Dessa forma, notamos que tanto a pintura barroca,
nas diversas versdes de Suzana, quanto o papel de Oribela no filme e no romance
de Ana Miranda vao muito além das histérias, podendo ser a representacédo da luta
do cristianismo contra o paganismo, em que o ideal da pureza feminina é construido
pela castidade. No entanto, mesmo quando Oribela perde a castidade, ela continua
pura, pelo menos na visdo romantica, pois encontra o seu amor. Tal fato sujeita o
leitor/espectador e o leva a almejar um final feliz para Oribela e Ximeno. Porém,
apesar de sentir atragdo por Ximeno, Oribela o teme por ser mouro. Afinal, ouvira
durante a vida toda sobre os maleficios daquela etnia. No trecho a seguir, veremos a
inversdo da historia de Suzana e de Daniel. Nossa Suzana, ou melhor, Oribela
assume o papel dos anciaos e acomete o corpo nu de Ximeno:

Estava a casa do Ximeno escura, os lumes apagados, uma luz de
lua peregrina pintava as avessas o mundo, do escuro ao claro, assim
como o sol fizera as sombras fazia a lua as luzes e avistei no catre o
Ximeno adormecido, desnudado de suas vestes, descalcado dos
sapatos, eram seus pés de gente, fosse naquela noite, nas outras
ndo se sabia. Mas assim o vi. Era tal, que atraiu em tudo que hd em
mim e lhe fui sentir a boca, ele despertou e me tomou em seus
bracos num desatino e grandissimo impeto, correndo com as maos
pelo meu corpo, dizendo suas falas de amante, a beijar meus beicos
e outras obras bem desconcertadas, famintos afagos, a soltar o meu
gibanete de homem, arrancar colchetes, desatar os corddes da
camisa, a me querer deixar feito as naturais, a mim dava um gosto
bom, fazia em mim, um prazer perseverante tragando minhas
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tentacbes para vencer minhas malicias, inferno glorioso tirado de
meu corpo, de minha natureza humana, minha perdicdo e minha
alma indo a luz, portas se abrindo, minha boca bem-aventurada, ele
um todo poderoso a me desfalecer, demandar, huha, hio hio, digo
gue sim, re-si, eia, sus, lago dos cées, hua, hua, ala ala, saca saca,
hao, hao, mas ele disse que néo, e foi dizendo que ndo e néo, que ia
causar um grandissimo mal, tamalavez, ieram& muitieramd, se vos
eu arrebatar, de maneira que estando ele sobre mim vi entre seus
cabelos os chifres, endureci a seus suspiros e me desfiz do
encantamento. (MIRANDA, 1996, p. 179).

Pela narrativa, percebemos que é Oribela quem se sente atraida por
Ximeno. Ele, inocentemente, dorme nu. O fato de o mouro ter ajudado Oribela, com
leituras e conversas, a leva a sentir por ele um grande desejo, sensacao a qual
cede, principalmente ao avista-lo nu. Depois, € Ximeno quem quer parar com a
relagdo “que ia causar um grandissimo mal’ a Oribela. Isto, e o fato de a
personagem “sentir-lhe” os chifres, a faz sair do encanto do momento que abatera a
sua razéo e os sentidos.

Oribela sente que esta em pecado e, ao mesmo tempo, deseja aquele
pecado, quando, em éxtase, diz “[...] inferno glorioso tirado de meu corpo, de minha
natureza humana, minha perdicdo e minha alma indo a luz” (MIRANDA, 1996, p. 179).
O trecho é composto de paradoxos presentes na prépria constituicdo da
personagem: inferno glorioso — o ruim e o0 bom ocupando o seu corpo; o sagrado e o
profano convertendo seus desejos em um desconexo sentimento; a perdicdo e a
alma indo a luz. Tudo tomando conta do seu ser até o final do encantamento,
guando esses paradoxos todos se calam.

Retomamos, nesse ponto, a andlise feita por Campello (2009) na pintura
de Caravaggio. A autora fala da utilizacdo do claro-escuro como uma constante
exagerada nos quadros barrocos. A luz rescinde das diagonais do quadro e atinge
de maneira diferente as suas partes, havendo um contraste evidente entre luz e
sombra.

Ha tracos do Barroco italiano em outras imagens de Desmundo. Além do
contraste claro e escuro — sagrado e profano, destacamos a presenca de temas
sagrados que sdo tratados como acontecimento contemporaneo entre gente

humilde. Caravaggio praticava isso e veremos que Ana Miranda e Fresnot também:
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Fotograma 63— Musicos da ceriménia Fotograma 64 — 6rfas a caminho da igreja

Nota-se que a filmagem (fotogramas 63 e 64) foi realizada durante o dia,
por isso 0 excesso de luz. Ha uma extrema claridade nessas primeiras imagens. Sao
cenas da vila e da procissédo das 6rfas, dos musicos e das criancas até a Igreja onde
seria celebrado o casamento. Pela imagem, pela musica, o filme transpassa uma
sensacao de festa, de alegria, afinal todo o casamento € indicio de uma nova vida,
como narra Oribela:

[...] E se ouviu o som do sino tangido na igreja, tambores, sestros,
tudo se moveu e se alegrou, a hora chegada, vieram as naturais com
as roupas e a Velha nos vestiu de noivas, abriram a porta das celas,
demos no terreiro. Tinham atravessado na rua fitas e as janelas com
acafates de uns tipos de alecrim e outras diversidades de flores ou
alcatifas. Irmas minhas, ndo se escusa fortuna ao navegar, garridas,
garridas filhas minhas, acé e ala, ala e aca, vé, cabreras, valentes,
hermosas, falta pouco, falta pouco. Gritava a Parva. Os anjos iam em
frente ao cortejo e os noivos chegaram, formou a fila. (MIRANDA,
1996, p. 69).

Na prépria Biblia, o casamento € uma cerimbnia em que predomina a
festa. O primeiro milagre operado por Jesus Cristo a pedido de sua mae, Maria,
ocorreu em uma festa de casamento quando o vinho havia acabado e Jesus
transformou agua em vinho. A narragcdo encontra-se no capitulo 2 do Evangelho de
Jodo. Jesus diz a sua mée que a sua hora ainda ndo havia chegado. Mesmo assim,
ele considera o evento tdo importante que faz ali o seu primeiro milagre: transforma
agua em vinho, simbolo da alegria do homem. Além disso, Jesus utiliza essa festa
em suas parabolas como simbolo da alegria e evento em que as pessoas devem

estar em festa.
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O casamento representa, assim, o sagrado na arte barroca e, ao
representa-lo, expde as suas cores vivas e alegres, a sua luminosidade. A festa é
somente o0 primeiro passo para a consumacdo do casamento. Na sequéncia, ha o

ato sexual, em que, segundo a propria Biblia, a mulher deve se submeter ao

7

homem, pois seu destino € procriar — mas Oribela, como mencionamos
anteriormente, nao foi tAo submissa a Francisco. O sagrado, o branco e a pureza no
casamento de Oribela sé&o representados também pelo véu que ela usa e podemos
observar no fotograma 64. Alids, Oribela foi a Unica 6rfa a usar um véu no
casamento.

Tirou a Velha de uma saca um véu de renda delicada com tiara e um
livro de rezas cristds, tudo com a brancura da virgindade, de que
todas as noivas se arregalaram em exclamacgdes, cobicas e disse a
Velha. Era para casar a mais abencoada, que era eu e pegasse 0S
presentes de meu bom noivo. E me cobriu as trangas a ninféutria
com o véu alvo como as nuvens mais limpas e mais altas, pelo que
ouvi muitos ahs e ohs de admiracdo e foram buscar o espelho da
Velha, que me visse eu e vi, como nunca fora, me quebrando um
pouco o coragdo. (MIRANDA, 1996, p. 68).

Novamente, aparece o espelho para denunciar a propria personagem 0
escuro de sua alma. O véu, no contexto das obras, é o primeiro simbolo matrimonial
gue, apesar da alvura e da beleza que provocara alvoroco entre as 0rfas, representa
para Oribela a tGnica de Nesso.’

A primeira noite do casal Francisco e Oribela no romance e no filme se da
em um ambiente que nos faz recordar outra passagem biblica:

Levou-me Francisco de Albuquerque para dentro de uma casa
pequena parecendo desabitada, s6 com os aparelhos de montarias e
umas armas de fogo pelas paredes de barro, coberta de palha, uma
fogueira apagada, uma panela e restos de comida. Umas vacas na
sala. Para deitar, um monte de feno, mas a mim foi segurando
Francisco de Albuquerque e derrubando. (MIRANDA, 1996, p. 76).

18 — GALPAO - INT/NOITE
Um galpdo amplo e escuro. A porta se abre e entra Francisco,
puxando Oribela pela méo.

Pendurados pelas paredes, armas e aparelhos de montaria. No
fundo dormem trés vacas, alguns burros e cavalos.

' Tanica de Nesso: segundo a mitologia grega, Nesso, um centauro vencido pelo heréi Héracles
(nome grego de Hércules), fez embeber a tlnica com o préprio sangue e entregou-a a Dejanira,
amada de Héracles, dizendo ser um filtro de amor. Crendo nisso, Dejanira fez com que Héracles a
usasse, causando-lhe terriveis sofrimentos. Por extensdo, a expressao indica o que causa grande
sofrimento. (Nota extraida do livro de Bernardo Guimarédes, O Seminarista, 2011).
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Ele vai até um canto, e acende uma lamparina. Oribela fica imovel,
intimidada, observando o lugar. Fora ruido de festa e fogos de
artificio.

[...]

Oribela nota uma cama improvisada sobre feixes de feno, num canto.

[..]

FRANCISCO

Se pudesse vos oferecia uma cama verdadeira. Mas ndo héa
hospedaria na vila.

Eu gostava de vos ofertar ua cama de verdade. Pero non hi ha
hospedaria em na vila. (FRESNOT, 2006, p. 121)

1 Naqueles dias, César Augusto publicou um decreto ordenando o
recenseamento de todo o império romano. 2 Este foi o primeiro
recenseamento feito quando Quirino era governador da Siria. 3 E
todos iam para a sua cidade natal, a fim de alistar-se. 4 Assim, José
também foi da cidade de Nazaré da Galileia para a Judeia, para
Belém, cidade de Davi, porque pertencia a casa e a linhagem de
Davi. 5Ele foi a fim de alistar-se, com Maria, que lhe estava
prometida em casamento e esperava um filho. 6 Enquanto estavam
la, chegou o tempo de nascer 0 bebé, 7 e ela deu a luz o seu
primogénito. Envolveu-o em panos e o colocou numa manjedoura,
porque ndo havia lugar para eles na hospedaria. (BIBLIA SAGRADA,
LUCAS 2, 1989).

Fotograma 65 - Oribela e Francisco | Fotograma 66 — Cama improvisada por
entrando no Galpéao Francisco para a lua de mel

Assim como 0 nascimento, 0 casamento é o inicio de uma nova vida. Em
ambos 0s momentos sao feitas celebracbes e festas comemorativas. Para essas
situacdes, escolhem-se os melhores lugares e as melhores vestimentas.

N&o por acaso, Ana Miranda e Fresnot colocam no local de consumacao

do matrimdnio de Oribela e Francisco uma manjedoura. Além de simbolizar as duas
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comemoracoes, Oribela, assim como Jesus, representa a pureza, a candura. Jesus
nasce e vem para o mundo, ou para um desmundo que ira crucifica-lo. O desmundo
o fara sentir todas as dores que um ser humano poderia suportar. Com Oribela, o
sofrimento ndo chega a ser tanto, porém, ela esta naquele local representando as
adolescentes, inocentes, orfds que foram enviadas a um desmundo para sofrerem
horrores nas maos de homens/animais. Caravaggio modela as suas obras com
essas impressfes pessimistas do destino humano. Miranda e Fresnot procuraram
fazer o mesmo com seus personagens.

Outro fator relevante nos fotogramas 65 e 66 €, novamente, o
claro/escuro. Como vimos, Caravaggio usa esse contraste para criar uma atmosfera
emocional no resultado final de suas obras. Além disso, os fundos das telas do
pintor eram escuros e a luz perpassava na diagonal, como em uma performance
teatral, dando, inclusive, um volume tridimensional a partir das luzes e dos brilhos
inseridos no fundo escuro.

Nos fotogramas 65 e 66, vemos essa luz diagonal destacando os
semblantes de Oribela e de Francisco ao adentrarem o estabulo. Para aderir ao
sagrado biblico, vemos essa atmosfera emocional e tudo o que ela representa para
aguela menina ao olharmos o segundo fotograma — o pano em cima do feno. Era o
seu nascimento para o desmundo que acabara de conhecer. Um desmundo que a
prenderia e a faria sofrer até que ela se submetesse as pressdes sociais do contexto
da época.

Em outras cenas noturnas do filme podemos perceber o trabalho do
claro/escuro barroco com a luz em diagonal, fornecendo teatralidade e implicacbes

psicolégicas aos personagens e ao enredo como um todo.

Fotograma 67 — Sombra e luz na casa Fotograma 68 — Luz em diagonal
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Os contrastes barrocos em Desmundo ndo se situam apenas nas cores,
como abordado exaustivamente neste trabalho. A caracterizacdo da personagem
Oribela consiste prioritariamente em atitudes de conflito. H4 o primeiro conflito no
momento da chegada da 0rfa ao Brasil, a sua alegria, os seus canticos, por, enfim,
ter chegado a terra firme e por ser abencoada por ter vindo encontrar o futuro
esposo. A atitude é totalmente negada a partir do momento em que Oribela se
depara com a realidade daquele lugar com pessoas que nao faziam parte de suas
expectativas. Homens feios, beirando ao animalesco, a terra amada distante, a nau,
que antes era um castigo, torna-se objeto de salvagéo, de liberdade. H& todo um
conflito de expectativas, desejos e vivéncia propriamente dita.

Oribela, para esquivar-se do

Fotograma 69 — Oribela reza

marido em  suas  “obrigagdes”
matrimoniais, @ comeg¢a a rezar
enquanto Francisco tenta possui-la,
deixando-o furioso e fazendo-o
interrogar, incrédulo: “Queres rezar?”.
Ele, em seus “direitos” como marido, é

todo “carne”, desejo, volupia. Ela, por

ter repudio ao marido, utiliza-se das
preces espirituais, desafiando Francisco a transpor a fé, o que ele até tentou, mas
acabou cedendo aos apelos da esposa de esperar até se conhecerem melhor.

As metéaforas sao outro elemento frequente no Barroco, como ja abordado
neste trabalho e salientado por Coutinho, e a presenca delas € constante tanto no
romance quanto no filme. Analisamos anteriormente o uso de metaforas em alguns

fotogramas, principalmente nos sentimentos conflitantes da protagonista.
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Fotograma 70— Velas da Nau Fotograma 71 — Oribela olha as Velas

As velas sendo icadas no fotograma 70 indicam a chegada da nau ao
destino, ao Brasil. A camera aqui se torna subjetiva e faz o movimento das velas —
de baixo para cima. Oribela aparece em uma fresta do compartimento em que ela e
as outras oOrfas estavam presas durante a viagem (fotograma 71). As velas, no
primeiro fotograma, estdo no contraplongée, posi¢do que, no caso, indica grandeza,
superioridade diante da pequenez daquela criatura feminina, insignificante, sofrida e
cansada. E a superioridade da nau, representada pela imagem das velas, e que a
qualquer momento pode ir a qualquer outro lugar, inclusive a Portugal. O contraste
se da com a posicdo ocupada por Oribela, ja prenunciando o seu destino, a falta de
liberdade, a prisdo a um determinado lugar. Ela podera até almejar o que a vela
representa, mas seu corpo estara prisioneiro, a exemplo daquele momento no
compartimento do navio. Além disso, a prépria posicdo de plongée, em que a
camera filma de cima para baixo, da a nocédo de pequenez da oOrfa inserida naquele
ambiente.

Logo no inicio do filme, a camera focaliza o mar, mais especificamente, a
praia das terras brasileiras onde as ondas se quebram, indicando a chegada da nau
(fotograma 72). Para Chevalier e Gheerbrant (1998), o mar é o simbolo da dindmica
da vida. Tudo sai do mar e tudo retorna a ele: lugar dos nascimentos, das
transformacées e dos renascimentos. Aguas em movimento, o mar simboliza um
estado transitério entre as possibilidades ainda informes e as realidades

configuradas, uma situacdo de ambivaléncia, que é a de incerteza, de davida, de
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indecisdo, e que pode se concluir em

Fotograma 72 — Praia brasileira

bem ou em mal. Vem dai que o mar é
ao mesmo tempo a imagem da vida e
a imagem da morte.

A vida de Oribela se nos
apresenta dali, a partir do mar. Ela vem
do mar para o nosso pais. Ela desce
da nau ciente que ter& uma nova

realidade. O mar foi o estado

transitorio entre Portugal e o Brasil. Ao
pensarmos na dualidade que o mar representa para Oribela, reportamo-nos
novamente ao Barroco. A camera focaliza o branco e o negro desenhados pela praia
na chegada das 6rfas. Ao quebrar-se na areia, € como se 0os sonhos, ou melhor, a
tranquilidade daquelas meninas se quebrassem ao pisarem o0 solo daquele né&o
mundo que as esperava.

Enfim, como bem disserta Coutinho (1994), a Contrarreforma sacode os
espiritos do langor lascivo a que os atirara o humanismo renascentista. Sem forca,
porém, para uma ruptura definitiva com os ideais renascentistas, € impossivel uma
volta a total e espontanea religiosidade medieval, segundo a qual o homem aderia
de corpo e alma, sem reservas nem restricdes, aquilo que lhe ditava como deveres
espirituais e fisicos a Igreja Catdlica. Oribela, a principio tdo devota, € incapaz de
renunciar, ao mesmo tempo, as vantagens e aos deleites humanos. A sensualidade
esta muito a flor de sua pele. Ela se associou radicalmente a todos os movimentos
de sua alma. Por isso, 0 arrependimento, o remorso, a vontade constante de fuga, o
medo de castigos e da morte foram 0s sentimentos constantes da personagem em
paralelo com a religido; e, ao lado deles, a tristeza, a melancolia, o senso tragico, a
aflicdo e o tormento de ter que viver uma vida que ndo escolhera, que ndo almejara,
mas que |he fora imposta, e da qual ndo havia mais como sair. Estava

irremediavelmente imersa naquele mundo contraditério, naguele mundo barroco.



107

3 DESMUNDO: a transcriacao filmica

Para analisar a transcriacdo filmica de Desmundo, ha de debrucar-se
sobre o filme dezenas de vezes e dele tirar todos os elementos que fizeram dessa
criacdo uma verdadeira arte. Para Martin (2003), tudo o que é mostrado na tela tem
um sentido e, na maioria das vezes, uma segunda significacdo que sO6 aparecem
pela reflexao.

E por isso que a maior parte dos filmes de qualidade admite varios
niveis de leitura, conforme o grau de sensibilidade, imaginacdo e
cultura do espectador. O mérito de tais filmes est4d em sugerir, para
além do imediatismo dramatico de uma acao, por mais profunda e
humanamente apaixonante que seja, sentimentos ou ideias de ordem
mais geral. Na génese dessa significacdo segunda, o simbolo
desempenha um papel muito importante. A utilizacdo do simbolo no
cinema consiste em recorrer a uma imagem capaz de sugerir ao
espectador mais do que lhe pode oferecer a simples percepcdo do
conteudo aparente. A propésito da imagem filmica é possivel, com
efeito, falarmos de um conteldo aparente e um contetdo latente (ou
ainda, de um contetdo explicito e um contetdo implicito), sendo o
primeiro direta e imediatamente legivel e constituindo o segundo
(eventual) o sentido simbodlico que o diretor quis dar a imagem ou
aquele que o espectador reconhece por si mesmo. (MARTIN, 2003,
p. 92).

O autor ainda resume que, de maneira geral, o uso do simbolo no filme
consiste em substituir um individuo, um objeto, um gesto ou um acontecimento por
um signo (trata-se entdo da elipse simbdlica), ou em fazer brotar uma segunda
significacdo, seja pela aproximacdo de duas imagens (metafora), seja por uma
construcdo arbitrdria da imagem ou do acontecimento que lhe confere uma
dimenséao expressiva suplementar (simbolo propriamente dito).

De acordo com Aumont (2011, p. 64), a funcao principal da montagem em
um filme é a sua fungéo narrativa. Dessa forma, todas as descrigdes classicas da
montagem consideram, mais ou menos explicitamente, essa funcdo como a funcao
normal da montagem; desse ponto de vista, a montagem €&, portanto, o que garante
0 encadeamento dos elementos da acdo segundo uma relagdo que, globalmente, é
uma relacdo de causalidade e/ou temporalidade diegéticas: trata-se sempre da
perspectiva de fazer com que o “drama” seja bem percebido e compreendido com
correcdo pelo espectador.

Para colocar Desmundo nas telas, toda a equipe cinematografica precisou
ater-se a funcdo narrativa. Comecou j4 pela imagem pictérica do navio a noite e de
Oribela. Em seguida, na chegada, as Orfds encontram uma cidade montada
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especificamente para o filme. Tudo isso partia do story board — a primeira ideia, a
ideia abstrata do papel —, que, a partir da interferéncia de varios fatores, pode mudar
no decorrer das filmagens.

Porém, para que o filme realmente se efetive, hd a necessidade de
escolher os atores. Ao contrario da literatura, no cinema, 0s personagens S0 existem
nas telas e apenas uma vez. Segundo Vernet, isSo ndo ocorre no teatro, por
exemplo, em que ha a variacdo de um ator para outro ou, mesmo com um unico
ator, de uma representacdo para outra. Por isso, o personagem de um filme de
ficcdo so existe, por um lado, sob os tracos de um ator e, por outro, por meio de uma
Unica interpretacdo: a da tomada conservada na montagem definitiva do filme
distribuido.

Portanto, ao reportar-se ao filme assistido, o espectador ja terd 0os nomes
em mente. Muitas vezes, até esquece o0 nome da personagem, mas se refere ao ator
gue a representou. No making off, houve casos em que a propria equipe se reportou
a Osmar Prado quando quis mencionar atitudes de Francisco Albuquerque, seu
personagem.

A propdsito, no préprio making off, Simone Spoladore expressa seu
julgamento a respeito da personagem que interpreta. Segundo a atriz, Oribela é uma
mulher em formacdo muito apaixonada. Fresnot elogia o talento e o trabalho de
Simone. Segundo a atriz, ela sofreu muito com Oribela, pois o papel é muito denso.
A personagem padece demasiadamente no decorrer do filme. Na cena em que leva
chibatadas de Francisco, por exemplo, suportou suplicios ndo so6 fisicos, mas
também sentiu a mesma humilhacdo de Oribela. Na sequéncia, Simone elogia a
parceria e o talento de Osmar Prado, que, assim como Ana Miranda, pesquisou para
montar seu personagem. Caco Ciocler faz o Ximeno, um judeu fugido da Espanha,
da Santa Inquisicdo, para o Brasil, onde ele trabalha no comeércio, sem muitas
esperancas. O ator destaca que o Brasil daquela época era um lugar de fugitivos, de
degredados. Ximeno € um guerreiro que tem medo de amar. E ama profundamente
Oribela. Berta Zemei, que representa Dona Branca, faz o papel, sobretudo, de uma
mulher misteriosa. Ela tem forca sobre o filho e ao mesmo tempo é submissa.
Beatriz Segall atua como Dona Brites, pequena atuacdo, mas de uma importancia

singular para a obra.
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Adrian Cooper, diretor de Arte, fala no making off sobre as cores
utilizadas no filme. Segundo Cooper, a vila € quase uma intermediaria entre a
metrépole e o engenho. As cores sdo mais fortes, mais amareladas,
esbranquicadas, mais em tom areia. Ao chegar ao Engenho, tudo € mais sombrio,
mais pesado, refletindo um pouco a viagem emocional de Oribela. A ideia é se
casar, mas se casar com quem? — SO h4 um monte de homens barbudos no meio
de um mundo que é s6 mato, s6 selvageria. Na montagem da vila, segundo o
diretor, houve a preocupacdo em pensar casas mais antigas e outras mais novas,
diferencas mostradas pela pintura ou pelo estado de conservagdo. Dessa forma,
aguelas que seriam as primeiras constru¢bes do lugar aparecem em estado de
degradacdo — paredes apoiadas para nao cairem e nesse cenario, uma mulher
também em decadéncia, com ares de louca. E os indios, que moravam ndo em
casas, mas em ocas. Enfim, a vida das pessoas na narrativa foi construida em
paralelo com o mundo em que viviam.

Imagens, linguagem, musica, cores... tudo contribui para que haja um
discurso articulado no filme em relacdo a protagonista. Nesse caso, 0s sentimentos
de Oribela e sua transformacédo desde que desembarcou no ndo mundo sé&o
conotados por varios elementos. Afinal, como a prépria personagem afirma, “[...]
chegamos a um novo pais com o coracdo em jubilo, mas de duvida e receio, para
povoar um despejado lugar” (MIRANDA, 2006, p. 16). A instancia narrativa do filme
transcriou essa passagem para o filme.

Quando falamos em sentimentos de Oribela ligados a paisagem,
percebemos essa intencionalidade obtida por meio dos planos gerais fornecidos pela
camera. Primeiramente, o barco que traz as 6rfds em contraste ao navio e a
imensiddo do mar nas primeiras cenas em que o0 sol reinava. Na sequéncia, a
camera mostra um plano geral da floresta que parece abracar os protagonistas do
filme e, na sequéncia, um plano geral na chegada deles ao engenho. Quando a noite
absorve até as silhuetas dos personagens, deixando o0 espectador perceber apenas
a luz do fogo carregada por eles em meio aquela imensa escuriddo. Pelo plano
geral, as personagens sao reintegradas ao mundo, as paisagens, com suas
peculiaridades, os devoram, objetivando-os. Isso da ao filme uma tonalidade
psicolégica bastante pessimista, uma ambivaléncia moral um tanto negativa,

segundo colocacdes de Martin (2003, p. 38).
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Fotograma 73 — A vaca sendo retirada Fotograma 74 — O barco transporta as 6rfas

Fotograma 75 — As 6rfas chegando Fotograma 76 — A procisséo do casamento

Fotograma 77 — As 6rfés na vila Fotograma 78 — Entrando na vila
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Fotograma 79 — A caminho do Engenho Fotograma 80 — A floresta no caminho

Fotograma 81 — A mée de Francisco Fotograma 82 — A recepcao de D. Branca

No filme, ha de se concordar com as ideias de Vernet (AUMONT, 2012, p.
90) quando este afirma que qualquer objeto de uma pelicula ja veicula para a
sociedade na qual € reconhecivel uma gama de valores dos quais é representante:
qualquer objeto ja € um discurso em si. Segundo Vernet, o objeto € uma amostra
social que, por sua condicéo, torna-se um iniciador de discurso, de ficcao, pois tende
a recriar em torno dele o universo social ao qual pertence. Vejamos a figura da vaca
na sequéncia de imagens da pagina anterior. A imagem do animal veio
imediatamente antes da imagem das 6rfas saidas do mesmo navio em que a vaca
estd sendo cuidadosamente retirada. Além disso, para desposar Oribela, Francisco
deu duas vacas de dote. Isso da uma noc¢éo do peso social da mulher no século XVI.
Pode-se fazer uma analogia em que a mulher e a vaca possuem o mesmo valor e o

mesmo fim: sustentar as necessidades masculinas.
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As técnicas cinematogréficas sdo muito utilizadas para provocar um efeito
metaforico em Desmundo. Na visita de Ximeno a casa de Francisco para vender-lhe
escravos indigenas ou utensilios, Francisco percebeu “um clima” entre o mouro e
Oribela, o que lhe provocou muito ciimes. Diante disso, Francisco, o marido e,
consequentemente, dono e senhor de Oribela, achou-se no direito de surrd-la com
um chicote. Na cena, Francisco joga a esposa no chdo e comec¢a a acoita-la. A
camera alterna a filmagem, sem deslocamento do aparelho e em seu eixo
transversal entre a plongeé e a contraplongeé. Plongée, que significa mergulhada
em francés, é o termo usado para definir um tipo de enquadramento em que a
camera filma, em nosso exemplo, Oribela de cima para baixo, situando o espectador
em uma posicdo mais acima do objeto. Assim, vemos a imagem como se
estivéssemos mais altos. Este enquadramento produz um efeito de diminuir Oribela,
de inferioriza-la, pois a situa em um plano onde existe algo maior do que ela, que a
olha desde cima e da conta de toda a sua dimensdo. Esse “algo maior” esta
representado pelo personagem Francisco, que se situa no contraplongée.

O contraplongée €, como 0 nome sugere, 0 contrario do plano anterior.
Nele a camera filma o objeto de baixo para cima, situando o espectador abaixo do
objeto e o engrandecendo na tela, 0 que gera uma sensacéo de grandiosidade e de
superioridade do que estd sendo fiimado em relagdo ao observador. E a
grandiosidade do marido, de Francisco Albuquerque, que tudo pode, até espancar a

esposa em consequéncia do ciume surgido diante de Oribela e Ximeno.

Fotograma 83 — Francisco no contraplongée | Fotograma 84 — Oribela em plongée
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Fotograma 85 — A camera filma de baixo | Fotograma 86 — A camera filma de cima para
para cima baixo

Ha, além dessa, outra analogia em relagdo a cena, produzida no filme
especificamente para criar uma metafora para a prisdo de Oribela. Para Martin
(2003, p. 93), metafora no cinema é a justaposicdo por meio da montagem de duas
imagens que, confrontadas na mente do espectador, produzirdo um choque
psicolégico que deve facilitar a percepcdo e a assimilacdo de uma ideia que o
diretor pretende exprimir. Oribela segura um besouro com um graveto, tolhendo-lhe
a liberdade de locomocao (fotogramas 89 e 90) — esta cena Martin chamaria de
segunda imagem (cuja presenca cria a metafora), pois constitui um fato filmico sem
nenhuma relacdo com a acao, tendo valor apenas pelo confronto com a imagem
precedente. A metafora tem relacdo com o estado de Oribela. A primeira tentativa de
fuga frustrada a leva a ser prisioneira de fato, e fica clara a sua situacao de esposa
submissa e acorrentada as amarras matrimoniais. A cena que se refere a esta
situacdo é a primeira das imagens que da sentido a segunda (a do besouro). Ha a
possibilidade de fazermos essa leitura devido as convencgdes sociais historicas e em
consequéncia das ac¢des constantes de humilhacdo e de medicdo de forcas entre a
personagem e Francisco. A cena aparece apenas como uma figura conotativa, logo
apos a imagem de Oribela ser retratada em um espelho todo embacado, objeto que
Ihe foi entregue por Francisco juntamente com um bau de utilitarios (fotogramas 87 e
88). Oribela, na noite anterior e apds ter permanecido em cativeiro, prometeu nao
mais fugir e Francisco ameagou-a de morte caso isso acontecesse novamente. O

sentimento da protagonista era o de aprisionamento, assim como o do besouro.
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Nessa passagem do espelho embagado para a cena com o besouro, o
corte da primeira cena para a segunda ocorre pela fusdo que consiste na
substituicdo do plano do espelho pelo outro, por meio de uma sobreposicéo
momentanea das imagens em que a segunda aparece rapidamente sobre a
precedente, que desaparece. Nesse caso, essa fusdo indica uma continuidade de
ideias. O aprisionamento em um espelho que distorce o seu eu, tornando a sua
imagem quase irreconhecivel, seguido ao aprisionamento do besouro deformado

sob o peso do graveto pressionado contra 0 seu corpo.

Fotograma 87 — Francisco presenteia Oribela | Fotograma 88 — A imagem embacgada

Fotograma 89 — O besouro sendo esmagado | Fotograma 90 — Oribela segurando o graveto
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Fotograma 91 — Oribela olhando o besouro Fotograma 92 — Oribela olhando o horizonte

Fotograma 93 — O objeto do olhar de Oribela

A cena é tdo simbdlica que aparece singularmente como um sintagma
cronoldgico com elipse, porém, apreensivel pelo contexto filmico. Logo apds, Oribela
direciona o olhar para fora de campo, mostrado pela camera com as montanhas ao
longe, em uma panoramica puramente descritiva, que tem por finalidade a
exploracdo daquele espaco que pode representar o além Engenho, além priséo,
pode representar a liberdade. Em seguida, ha um fade out que aparece apos o fade
in.'® Este ultimo introduz a cena em que o padre e Maria entram no Engenho de
Francisco Albuguerque. Os fades separam as sequéncias umas das outras e, nesse

ponto do filme, servem para marcar uma mudanca de acdo — de Oribela e seus

'8 Fade-in: é a gradativa aparicdo da imagem, a partir da tela escura, em oposicéo ao fade-out. Fade-
out: é o gradativo escurecimento da imagem, até o preto total, em oposicdo ao fade-in. Esses
recursos, usados juntos ou isolados, servem a diversos fins. Por exemplo, o par fade-out — fade-in é
muito empregado, especialmente nos filmes estadunidenses classicos, para demarcar a passagem
de uma sequéncia a outra.


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Fade_(cinema)&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Fade_(cinema)&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Fade_(cinema)&action=edit&redlink=1

116

sentimentos para a chegada do padre e de Maria ao Engenho. Ou, talvez, como
explica Martin (2003), o recurso pode ser um plano de cobertura que representa uma
interrupcdo momentanea do fluxo dramético pela insercdo de uma imagem fixa e
neutra, destinada a evitar um salto de imagem entre os dois movimentos. Afinal, foi
inserido entre as duas sequéncias, tendo por finalidade introduzir o cenario da
sequéncia seguinte e indicar uma mudan¢ca de espaco, de tempo e de acado
dramatica. Para o teodrico, esse € um exemplo de planos vazios. S&do planos
bastante enigmaticos e estdo carregados de uma intensa poesia visual, fato este
que nos permitiu a primeira anélise.

Observemos agora os fotogramas 86 e 87: no primeiro, Francisco mostra
a Oribela, que estad no contracampo, o bau e o espelho que adquirira para ela; no
segundo quadro, Oribela mira-se no espelho, que distorce totalmente a sua imagem,
deixando apenas transparecer um vulto estranho. E estranho, mas € ela.

Freud trata do estranho (unheimlich — termo alemé&o) que se opfe ao
familiar (heimlich). Para o psicanalista, 0 que caracteriza o estranho em uma obra é
o fendbmeno do duplo, o retorno constante, a compulsdo a repeticdo, a onipoténcia
de pensamento e a concepcdo animista do universo. Temos no citado episédio de
Desmundo, o duplo estranho de Oribela. O fenébmeno do duplo é o elemento que,
segundo Freud, aparece em todas as formas e em todos o0s graus de
desenvolvimento dos temas de estranheza. Oribela, que deveria ter sua imagem
idéntica refletida, vé apenas um reflexo estranho do vulto que representa o seu eu
atual. Um eu distorcido. A menina livre e cheia de sonhos que desembarcara no
Brasil tornara-se uma mulher humilhada, submissa, conformada, aprisionada tanto
por Francisco quanto pelos padrdes impostos por aquela sociedade patriarcal, com
0S seus ideais dominantes.

Em seu texto sobre o estranho (de 1919), Freud explana sobre o efeito de
defrontar-se com a propria imagem, espontanea e inesperadamente. O psicanalista
cita Ernest Mach (1900), que formou uma opinido muito desfavoravel sobre o
suposto estranho que entrava no 6nibus e era o seu proprio reflexo. Da mesma
forma, Freud passou por uma experiéncia semelhante em um trem em que julgou
ser 0 seu proéprio reflexo o de um intruso em seu compartimento. Freud salienta que,

como Mach, antipatizou totalmente com a sua aparéncia.
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7

O espelho & uma janela aberta para um mundo estranho, para uma
personagem estranha a prépria personagem. Ela vé aparecer o seu duplo todo
distorcido. Nao era mais aquela menina sonhadora que chegara ao pais; tornara-se
mulher subjugada a um homem, a uma sociedade, ao seu destino. Esse é o0 ponto
culminante na caracterizagdo de Oribela, obrigada a ingressar em uma nova vida.
Poderiamos ler a cena conforme as coloca¢gbes de Araujo (2010, p. 1), quando
afirma que “[...] hoje o espelho reflete e fragmenta, projeta nem sempre o legivel,
destréi a dialética sujeito/objeto, despe as mascaras que se interpunham entre o
espelho e a coisa representada”. Afinal, apesar de ela estar submissa ao seu
marido, sabemos que a outra Oribela, a que almeja a liberdade, esta presente
naquela figura distorcida e refletida na imagem especular. E esta outra que prende
os cabelos em uma tranca (fotogramas 94 e 95). A camera alterna e coloca ora uma
imagem, ora outra no campo e no contracampo em que ha uma alternancia de

focalizacéo.

Fotograma 94 — Oribela de frente para o | Fotograma 95 — A imagem refletida de
espelho Oribela

Outro elemento estético duplo predominante no filme é a dualidade

luz/sombra, a qual constitui um fator decisivo para a criagdo da expressividade das
imagens, acentuando a caracteristica barroca. Vimos essa gradacao do claro para o
escuro desde a chegada de Oribela a vila e, depois, ao Engenho — sua viagem fisica
e interior apresentada do extremamente claro para o extremamente escuro. Nas
luzes noturnas, houve a predominéncia do preto e do branco. Segundo Adrian

Cooper, diretor de Arte de Desmundo, a op¢ao por essas cores deveu-se ao fato de
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elas serem uma sugestdo e ndo algo realista, € algo que vocé acha. A partida foi
para algo abstrato, como em um conto de fadas. Além disso, como ja foi abordado
no item 2.3.1, e salientado por Pedro Farkas, diretor de Fotografia, a linha geral da
luz no filme é ser muito claro fora e muito escuro dentro. Portanto, é latente a
dualidade claro — escuro.

Jacque Feyder (apud MARTIN, 2003, p. 75) escreveu que “o principio do
cinema é sugerir’ e outros autores ja afirmaram que o cinema é a arte da elipse.
Capaz de mostrar tudo e conhecendo o formidavel teor de realidade que impregna
tudo o que aparece na tela, o cineasta pode recorrer a alusao e fazer-se entender
com meias-palavras.

A elipse em Desmundo desempenha um papel muito importante. Além de
levar a mudanca de cenario, tem por objetivo dissimular um instante decisivo da
acao para suscitar no espectador um sentimento de espera ansiosa, o chamado
suspense. Um quadro assim ocorre quando, na cena ha praia — em que 0s cavalos
ficam enfileirados e tanto Ximeno quanto Francisco apontam as armas um para o
outro (fotograma 96) — o espectador vé e ouve um e outro tiro (fotograma 97). Nesse
momento, a tela escurece em um fade-out e, em seguida, aparece, ap0s o fade-in,
Oribela dando a luz ao filho (fotograma 98), rodeada pelas indias. Ndo ha de forma
explicita uma declaracédo do destino dos tiros disparados na cena anterior. Os fades
nesse caso servem para marcar a passagem de tempo no filme. Além das imagens
€ usada também uma fusdo sonora. A imagem e o som dos tiros cede lugar a
imagem e ao grito de Oribela dando a luz a seu filho. Subentende-se, pelo
desenrolar da histéria, que Ximeno morre, pois Francisco acompanha Oribela e esta,
com um menino ruivo nos bracgos (fotograma 99), o que sugere ser filho de Ximeno,
deixa-se conduzir docemente pelo marido. Enfim, a ordem social predominante foi
reestabelecida.

Nesse episodio de morte e vida/nascimento destacada no filme pela
elipse, h4 uma conotacdo que vem da montagem — o amante morreu, mas ela ganha
um bebé. E a redenc&o para a mulher pela maternidade — ela teve um filho, entdo, a
vida deu certo, enquanto no romance, Ana Miranda néo diz isso. Ou seja, o filme € a
ideologia de direita de que fala Stam (2006 — ver pagina 41 deste trabalho) pois
“naturaliza e justifica hierarquias”. A autora, em contrapartida, questiona essas

bY

hierarquias, estaria em uma posicdo mais a esquerda, a hierarquia € sordida e
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injustificavel, jamais naturalizada (afinal, ndo existe resignacdo da protagonista no
romance: ela queima tudo e ndo tem um final feliz possivel — nem o bebé restou-lhe

como consolo).

Fotograma 96 — O duelo Fotograma 97 — O tiro

Fotograma 98 — O parto Fotograma 99 — O bebe de Oribela

A montagem de Desmundo foi feita as escuras, segundo Junior Carone,
diretor de Montagem. Alain Fresnot ndao quis, com ja dissemos, que ele tivesse
acesso ao roteiro. Carone precisou descobrir o filme na montagem. A cada
sequéncia assistida, o diretor ia descobrindo o filme. Segundo ele, foi um processo
muito interessante.

Desde o principio desta analise, tratamos o filme como uma narrativa,
com todos os elementos que o compdem. A musica, que ndo tem em si um valor

narrativo, segundo colocacdes de Vernet, pois ela ndo significa eventos, torna-se um
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elemento narrativo do texto apenas pela sua copresenca com outros componentes,
como a imagem colocada em sequéncia ou os dialogos: portanto, faz-se necessario
levar em conta a sua participacdo na estrutura da narrativa filmica. A musica
intervém para sublinhar ou exprimir os sentimentos dos personagens, sem gue sua
producéo seja localizavel ou simplesmente imaginavel no universo diegético. Vernet
utiliza para denominar a musica de um filme o termo extradiegético, pois, apesar de
desempenhar um papel na diegese, ndo faz parte dela, como o cenario, 0s
personagens, a natureza.

John Neschiling concordou em fazer a trilha sonora do filme
principalmente pela qualidade das imagens e do elenco nele atuante. Segundo o
compositor, quase sempre foi aplicado o minimalismo na trilha sonora. Ele utilizou
pouqguissimos elementos, para manter na masica a mesma concentracdo que
observou nas imagens, e instrumentos especificos para cada momento vivido pelos
personagens, principalmente por Oribela. A personagem possui um momento de
autoflagelo, de dor, e outro momento cristdo, de culpa, em que ele usou o violoncelo
solo. A percussdo, o som ritmico, esta ligada a violacdo e ao momento da fuga.
Violdo e guitarra aliam-se ao mundo interno, por exemplo, a meiguice e ao amor por
Ximeno. A flauta reporta-se a passagem do tempo no filme.

Segundo Martin (2003, p. 18), o que distingue o cinema de todos os
outros meios de expressado culturais é o poder excepcional que vem do fato de sua
linguagem funcionar a partir da reproducéo fotografica da realidade. A representacao
€ sempre mediatizada pelo tratamento filmico, como assinala Chistian Metz (Apud
MARTIN, 2003, p. 18): “[...] se o cinema é linguagem, é porque opera com a imagem
dos objetos, ndo com os proprios objetos. A duplicacdo fotogréfica [...] arranca do
mutismo do mundo um fragmento de quase-realidade para fazer dele o elemento de

um discurso”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Analisar uma obra literaria tdo proficua quanto Desmundo nos deixa com
a impressédo de que ha muito ainda a ser escrito, desvendado e estudado. S&o obras
literérias assim que permitem serem feitos diversos estudos a partir de temas e
pontos de vista distintos. Afinal € uma obra ficcional escrita a partir de séria pesquisa
de fatos histéricos, construida na relacdo intima entre literatura e historia, por isso
nos fundamentamos nos estudos sobre “ficcao historiografica”.

Ha também a peculiaridade de ter como narradora uma ex-céntrica, uma
mulher que ndo tinha vez nem voz no século XVI, a personagem-protagonista
Oribela. Provavelmente, se essa voz se exprimisse naquele contexto historico nao
teria a importancia que tem hoje, pelos estudos e pela propria luta e emancipacao
feminina.

Ao ler Desmundo ou assistir a versao filmica dirigida por Alain Fresnot,
percebemos a relagao entre o “reflexo estético e o reflexo cotidiano”, nas palavras
de Lukacs. A vida do ser humano € sempre mediada, diferentemente da vida dos
outros animais. No caso do ser humano, se trata de duas mediacdes — o trabalho e a
linguagem. O homem transforma a natureza pelas vias do trabalho. A linguagem é
também indissociavel, isto é, para o autor, ndo existe trabalho sem linguagem e vice-
versa. Apesar dessas mediacdes, 0 ser humano coloca-se na vida cotidiana no
sentido de imediatez. Uma palavra tem um nivel de abstracdo fenomenal. No
entanto, cada um de nés utiliza as palavras no sentido mais imediato.

Diferente € quando uma escritora como Ana Miranda se utiliza da
linguagem para escrever uma obra de arte como Desmundo. A palavra comega a
ser trabalhada pelo som, pelas cores e pelos inimeros significados que uma palavra
pode suscitar. A arte de Ana Miranda € outra forma de mediacdo que permite a
autora uma pratica diferenciada. E a dialética entre imediato e mediado. O imediato,
ou melhor, o descobrimento do Brasil € mediado.

Para Lukacs, é nesse sentido que se entende arte e vida cotidiana hoje.
Arte é a mediacdo que permite ao ser humano perceber na aparéncia uma esséncia,
entdo a arte passa a ser desfetichizadora. A arte, antes de qualquer politica ou

ideologia, permite ao artista, ao leitor e ao espectador outra percepcao da realidade.



122

E quando percebemos a esséncia na aparéncia. Ai reside o sentido fundamental da
arte. A arte € uma percepc¢ao da vida humana de liberdade.

E isso 0 que Ana Miranda e Alain Fresnot fazem em Desmundo:
desfetichizam o Brasil do século XVI através do olhar de Oribela. A partir do
argumento de Lukacs de que é somente pela arte que pode haver essa
desfetichizacdo, o que procuramos fazer nesta dissertagcdo foi mostrar que nao
apenas nas duas manifestagfes artisticas que serviram de corpus para este trabalho
podemos perceber o movimento estético e social de Desmundo, mas também na
dialogia entre o romance, o filme e a pintura barroca, segundo a teoria de Bakhtin.

Identificar o Barroco como estilo predominante na composi¢cédo das obras
— romance e filme — ampliou possibilidades de analise, afinal os conflitos da
personagem principal, Oribela, tanto pessoais quanto religiosos, ilustram o ser
humano dividido entre o homem renascentista e a crenca religiosa imposta pela
Igreja. A tenséo espiritual vivenciada pela protagonista evidencia-se pelo uso de
figuras de linguagem — antiteses, paradoxos, metaforas — e de caracteristicas fisicas
e psicologicas da personagem — fé, medo, culpa, sensualidade, religiosidade, entre
outros. S&8o as expressbes de um estado de tensédo interior, entre a forma e o
contelido, de um estado de turbuléncia, de agressividade, de conflito entre Oribela e
um mundo inseguro. Entre Francisco e um casamento inseguro. Entre Ximeno e um
amor inseguro. Enfim, tudo naguele ndo mundo era inseguro. Inclusive 0 mundo em
que viviam.

A construcdao literaria de Ana Miranda em Desmundo recupera e atualiza
caracteristicas do Barroco por meio da linguagem, o que Fresnot e sua equipe
conseguem transpor para o filme. Sao artes que exprimem uma época de crise e de
luta, de incerteza e de instabilidade, de inquietude e de tormento, de desequilibrio e
de tensédo, em que o homem deixou de ser o centro da terra; e a terra, o centro do
universo.

Ao transpor fatos histdricos para um romance, Ana Miranda precisou do
olhar desfetichizador anunciado por Lukacs. Nas palavras da autora,*® o romance, a
literatura em prosa Ihe permitiu desenvolver todas as suas aptiddes, afinal no

romance, como ela afirma, cabem o desenho, o devaneio, a experiéncia do cinema

% As afirmacdes de Ana Miranda que colocamos nestas consideracdes finais foram retiradas de uma
entrevista fornecida pela autora a TV Cultura em 2011. Disponivel em: <tvcultura.cmais.com.br
/autorporautor/ana-miranda> e no You Tube. Acesso em: 23 mai. 2014.
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tida no decorrer de sua juventude e a do teatro. Tudo cabe na sua criacao
paradoxal, no seu pequeno, grande mundo chamado Desmundo.

Desmundo foi o marco de sua criagcdo: “[...] em Desmundo eu comecei a
criar pequenas asas com o trato literario”. Apesar de salientar a importancia do
onirico para a criacdo de suas obras, para Miranda, tudo é pesquisa. Inclusive sobre
0s seus sonhos. Ha em sua literatura investigacdes de todas as formas. Pesquisa de
como se falava em determinada época, sobre a vivéncia das pessoas, buscas feitas
em livros, a partir de tedricos, na experiéncia dos outros escritores. A autora afirma
ainda que “nada daquilo que escrevo pode ser dito: isto é a verdade”, que as suas
obras s&o “mentiras que dizem a verdade”. Por isso, ficcao historiografica.

Apensar de o filme Desmundo ser uma obra distinta, nossas analises e
comparacdes neste trabalho nos levaram a concluir que as caracteristicas
essenciais do romance foram mantidas por Fresnot e sua equipe. Ha no filme toda
uma transcriagdo dos elementos presentes no romance. O essencial de ambas as
obras, entre outros aspectos por nos apreendidos, € o fato de as pesquisas
histéricas e a intersemiose artistica latente constitutiva terem nos conduzido a

retratos e fotogramas metaficcionais da historia das origens brasileiras.
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