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PRESENTACAD

Esta coletanea prioriza estudos contemporaneos na area de Es-
tudos Comparados € pretende divulgar pesquisas que adentram em
variados aspectos do comparativismo. Como uma das metodologias
mais classicas dos estudos de literatura comparada, conforme aponta
Tania Carvalhal (2006), a influéncia entre duas ou mais obras literarias
foi um dos pontos de partida de alguns artigos aqui apresentados.
Mas nao se limita a isso. Muitos dos textos aqui reunidos abarcam
comparacdes entre literatura e outros discursos artisticos, a exemplo
do cinema e da televisao.

O presente projeto se inicia com o capitulo intitulado ‘A repre-
sentacdo do fundamentalismo patriarcal e seus desdobramentos em
dois romances distopicos”, dos autores Caroline Estevam de Carvalho
Pessoa e Orison Marden Bandeira de Melo Junior, onde ambos autores
exploram as relagbes dialdgicas entre os romances The handmaid’s
fale, de Margaret Atwood, e Rabbletown, de Randy Attwood. O texto
tem como proposta elencar como o discurso teocratico fundamenta-
lista, calcado aqui por uma perspectiva literaria distépica, reverbera na
vivéncia dos sujeitos femininos e da comunidade LGBTQIA+.

O seguinte capitulo, do pesquisador Wilson de Carvalho Silva de
Arauijo e intitulado "Autonomia e opressao em Serena Joy: o silencia-
mento e a busca por voz da personagem no romance e na série de TV
O conto da aia”, estabelece marcas de subversao e de silenciamento
dentro da distopia de Margaret Atwood através do arco da persona-
gem Serena Joy, perpassando por uma analise voltada para os concei-
tos da adaptacédo audiovisual e dos estudos de género.

“Hoje é dia de Maria: literatura com/parada no intertexto”, dos
autores ElisAngela Araujo Silva e Hebert Sousa de Araujo, da continui-
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dade aos nossos eixos tematicos trazendo uma (re)leitura intertextual
dos classicos da literatura infantil, assim como da literatura e cultura
popular brasileira em relacdo a narrativa de Carlos Alberto Soffredi-
ni, Hoje é dia de Maria como uma assercao de uma ressignificagcao
dialoégica para propor diferentes perspectivas para textos e costumes
outros ja estabelecidos pelo nosso imaginario.

Em seguida, os estudiosos Aline Oliveira do Nascimento e Auri-
célio Soares Fernandes analisam a subjetividade humana presente na
construgao do sujeito monstruoso através de um estudo comparativo
dos personagens identificados como sendo criaturas, presentes no
romance Frankenstein, de Mary Shelley, assim como no seriado televi-
sivo Penny Dreadful, no capitulo “De Frankenstein a Penny Dreadful: o
monstro humanizado na literatura e na televisao”.

Damos continuidade com o estudo intitulado “A reading of the tv
series The following from Edgar Allan Poe’s literature and death depic-
tions”, dos autores Leandro Rodrigues da Silva e Auricélio Soares Fer-
nandes, onde nos € apresentada uma anélise das representacoes da
morte e sua relagdo com o belo dentro de uma ressignificacéo estética
literaria e audiovisual, a partir de uma comparagao entre 0s escritos
do autor Gotico americano Edgar Allan Poe e a primeira temporada da
série de tv The Following.

A pesquisadora Natalia da Silva Duarte, no capitulo “O conto
de fadas no cinema: uma leitura simbdlica de O labirinto do Fauno
(2006), de Guilhermo del Toro” propbe uma leitura dialdgica entre o fil-
me O labirinto do Fauno e as caracteristicas das narrativas de contos
de fadas a partir de uma construgéo simbdlica e de uma transmuta-
cao dos elementos do género literario mencionado para a construgao
de sentidos dentro da obra.

Finalmente, encerramos a coletanea com o capitulo “Mani-
festagbes afetivas na cozinha de Alfonso Arau em Como agua para

1



chocolate”, onde o autor Jenison Alisson dos Santos apresenta uma
leitura adaptativa do romance homdnimo de Laura Esquivel em que é
possivel notar a utilizagdo do discurso gastrondmico como viés para
a construcao das subjetividades do sujeito feminino e da sua relacao
de afetividade com o outro, recodificados por elementos audiovisuais.

Nesse sentido, 0s sete estudos abarcam questdes que discutem
nogdes de dialogismo (BAKHTIN, 2010), intertextualidade a partir de
Kristeva (2012) e paratextualidades e palimpsestos (GENETTE, 1972),
materializando rastros literarios que migram para producoes filmicas e
televisivas. Mais especificamente a maioria dos estudos foca em diversos
aspectos da adaptacgéo, a partir de estudiosos como Hutcheon (2013),
Stam (2006) e Cartmell (2012) em suas abordagens criticas e tedricas.
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INTRODUCAO

Ja ha muito a Literatura Comparada deixou de ser um estudo so-
bre fontes e influéncias (NITRINI, 2000) para abarcar um campo muito
mais amplo, nao restrito a intertextualidades, mas, como um sistema
aberto, capaz de mover-se ndo sé “entre varias areas, apropriando-se
de diversos métodos, exigidos pelos objetos que coloca em relagao”
(CARVALHAL, 2003a, p. 35), como também entre diversas expres-
ses culturais, quer nacionais ou nao. E nesse sentido que Carvalhal
(2003b) traz para a Literatura Comparada o conceito de fronteira, a fim
de discutir demarcacdes que ultrapassam as geograficas ou politicas.
Nesse sentido, a autora declara que a Literatura Comparada “trabalha
nos limiares, nas margens (nos limites dos géneros, nas margens dos
textos, no espago intervalar onde se concretiza o imaginéario das zonas
de contato, que facilitam o processo permanente de interacao de ele-
mentos varios” (CARVALHAL, 2003b, p. 159).

Nessa esteira, a teoria dialdgica de Bakhtin consolida e enrique-
ce essa percepgao de fronteira literaria ao ver as obras como enuncia-
dos e, como tal, como elos em uma cadeia ininterrupta de enunciados
outros. Nas palavras do préprio autor, “[clada enunciado é um elo
na corrente complexamente organizada de outros enunciados” (BA-
KHTIN, 20163, p. 26). Partindo da percepgao de que esses elos podem
ser anteriores ou posteriores a obra literaria que se esta estudando e de
que a obra, como enunciado, € uma “unidade da comunicagao discur-
siva” (BAKHTIN, 2016a, p. 31; grifos do autor), chega-se a realizagéo
de que as fronteiras estabelecidas entre elas deixam de ser puramente
textuais (no sentido de materialidade textual) para orbitarem no campo
do discurso, ou seja, da lingua viva (BAKHTIN, 2010), preenchida e
saturada de valores socioideologicos (BAKHTIN, 2015).
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Dessa forma, o estudo da Literatura Comparada seria, a partir
de Bakhtin, o estudo das relacdes dialdgicas entre textos, em que texto
é compreendido como “qualquer conjunto coerente de signos” (2016b,
p. 71), ou, como adiciona Brait (2012, p. 12; grifos da autora), como
um “conjunto coerente de signos ideolégicos”. Assim, as relagbes
dialdgicas, que séo relacdes de sentido, extrapolam os limites mate-
riais dos textos em fronteira (intertextualidade) para abrir-se ao campo
semidtico-ideolégico do discurso, ou seja, para a interdiscursividade.
Nessa perspectiva de amplitude discursiva, “[d]ois enunciados alheios
confrontados, que nada sabem um do outro, se querem tocar, ainda
que de leve, 0 mesmo tema (pensamento), entram inevitavelmente em
relagdes dialdgicas entre si” (BAKHTIN, 2016b, p. 88). A interdiscursi-
vidade, portanto, existe na fronteira discursiva em que obras literarias
“se tocam no territério do tema comum, do pensamento comum” (BA-
KHTIN, 2016b, p. 88), ou seja, no campo do sentido.

Com esse entendimento, este ensaio tem o objetivo de esta-
belecer relacdes dialdgicas entre dois romances classificados como
distépicos que tém o discurso do governo teocratico fundamentalista
como elemento discursivo comum, a saber, The Handmaid'’s Tale, de
Margaret Atwood (1986), e Rabbletown: Life in These United Christian
States of Holy America, de Randy Attwood (2011). Como a literatura
¢é "parte inseparavel da cultura” (BAKHTIN, 2017, p. 11), trazer duas
obras separadas pelo tempo e espaco de producao para o campo das
relagbes dialogicas é, também, propiciar um encontro dialégico entre
as duas culturas, que “nao se fundem nem se confundem; cada uma
mantém a sua unidade e a sua integridade aberta, mas elas se enrique-
cem mutuamente” (BAKHTIN, 2017, p. 19; grifo do autor).

Para melhor compreendermos tais relacdes entre esses roman-
ces, é necessario que facamos uma apresentagao sucinta da literatura
distépica e um breve resumo do seu enredo para, entdo, analisarmos
alguns dos seus excertos em busca de uma compreensao ativo-dia-
l6gica das obras em sua estrutura arquiteténica, que compreende



sumario

0 seu contelido (o tema ideologicamente saturado representado pe-
los romancistas), material (lingua/linguagem usada pelos artistas) e
a sua forma, que se move em duas diregcdes: a forma do contelido
(forma arquitetdnica) e forma do material (forma composicional) (BA-
KHTIN, 2002). Feitas essas consideracoes, passemos, entdo, para o
entendimento do que seja literatura distépica.

A literatura distdpica, por definicdo, tem seu sentido associado
a representacao de um lugar cujas condicdes de vida dos habitantes
sao controladas e a liberdade é regulada por um sistema de governo.
A palavra, como bem salienta Adams (2012), é de origem grega, onde
dis tem cunho negativo, no sentido de mau, e topos significa “lugar”.
Com frequéncia, as distopias s&o observadas em relagéo a definigao
de utopia, vocabulo que representa um lugar ideal, isto &, um topos
onde ha “uma sociedade perfeita e feliz e um discurso politico que
procura expor a cidade justa” (HILARIO, 2013, p. 204; grifos do autor).
E importante salientar que a utopia surge como género literario com
Thomas More no século XVI, quando escreve o romance Utopia, cujo
enredo descreve um lugar ideal, perfeito e politicamente justo.

Adams (2012) contraria a ideia de utopia como lugar justo, apre-
sentada por Hilario (2013), ao langar uma provocagao interessante: justo
para quem? As utopias sdo construidas a partir de ideais e valores de
certos pontos de vista. Dessa forma, o que uns consideram violento, ab-
surdo ou autoritario, outros consideram como uma forma ideal de civili-
zacao, talvez existindo uma potencial distopia em cada narrativa utépica.

Em geral, as distopias se apresentam como o total oposto das
utopias: s&o narrativas que, com frequéncia, representam a sociedade
de forma radicalizada. A ideia das distopias é promover, por meio do
texto ficcional, uma leitura critica social com fundo politico por meio
do choque de acgbes violentas, autoritarias, coercitivas e abusivas, em
que 0s sujeitos sdo submissos e forgados a obedecer a ordem social
vigente ou a uma forma de governo. As distopias ficcionais podem,
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assim, funcionar como termémetros sociais, de maneira tal a lancar
alertas de incéndio (HILARIO, 2013) aos acontecimentos do mundo
real. Surgidas no século passado, as narrativas distdpicas se origina-
ram como resposta ao contexto histérico, politico e social, em que os
eventos catastroficos das guerras e seus efeitos nefastos, além das
praticas politicas ditatoriais, geraram uma profunda reflexao sobre o
presente e, para além disso, sobre a probabilidade de que os mesmos
episodios tragicos acontecam novamente.

Booker (1994) caminha na mesma direcéo de Hilario (2013) e
Adams (2012) ao compreender as distopias como um género literario
que traz, em sua representacdo do mundo da vida, uma critica ferre-
nha as condicdes sociais existentes ou ao sistema politico vigente,
tanto num sentido de avaliar o presente quanto no de visualizar o re-
sultado nefasto num futuro. O autor ainda acrescenta que a literatura
distopica pode ser considerada tudo aquilo que se proponha, por
meio da arte, a criticar a utopia em seu mais alto idealismo, isto €&, a
pdr em evidéncia a representacao de praticas sociais e politicas que
estejam naturalizadas e, nesse sentido, promover a reflexao por meio
da desfamiliarizagéo de tais praticas (BOOKER, 1994, p. 03).

E por essa raz&o que Booker (1994) posiciona a literatura disté-
pica como potencial papel critico (resposta avaliativa) da sociedade e
seu poder imaginativo como exercicio positivo para visualizar as possi-
veis aberturas para o autoritarismo (na vida). Ou, como diria Amoz Oz
(2004), a literatura pode se apresentar como antidoto para o fanatismo;
nesse sentido, também pontuamos que é possivel que a literatura se
apresente como antidoto para a tirania, a ditadura, os abusos de poder
— acreditamos que talvez seja por isso que 0s poetas eram vistos como
perigosos na republica de Platao.

A partir, portanto, dessa contextualizacao da literatura disto-
pica, faz-se necessario trazer uma breve apresentacdo dos enredos
dos dois romances que s&o objeto deste artigo, a saber, The Hand-
maid’s Tale e Rabbletown: Life in These United Christian States of Holy
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America. Vale ressaltar que o enredo, para Bakhtin (2015), extrapola
os limites de uma mera descricdo de eventos, servindo para orga-
nizar e representar o heterodiscurso e seus falantes, que atuam em
universos saturados ideologicamente.

A historia de The Handmaid’s Tale (ATWOQD, 1986) ¢ contada
por Offred, uma Handmaid que viveu no periodo gileadiano e relata sua
experiéncia desde quando foi capturada e separada de sua familia até
0 processo de tornar-se Handmaid (Aia). E, entao, por meio do relato
de Offred que se conhece a génese de Gilead, sua organizagéo e a
extensdo de todo o sistema de poder. A narrativa se passa na entao
Republic of Gilead, onde antes eram os Estados Unidos. Em algum
ponto dos anos 2000, os EUA sofrem um golpe de estado e o pais é
sitiado para ser, em seguida, tomado por fundamentalistas religiosos.
A queda da democracia americana vem apés cepas de virus, crise am-
biental, guerras e taxa de natalidade mundial em grave queda. Dessa
forma, o fundamentalismo toma o poder e cria um sistema ditatorial em
que as leis sdo baseadas no Velho Testamento. Para evadir o passa-
do decadente da nagcao americana, novos simbolos nacionais foram
cunhados; a educacéo foi proibida as mulheres, bem como todos os
outros direitos, como o direito a propriedade, por exemplo; gays eram
perseguidos, mortos ou enviados para as Colonies (Coldnias, em es-
pecial, mulheres), entre muitas outras acdes de vigilancia e controle.
Em Gilead a democracia foi trocada por um sistema de poder dividi-
do em hierarquias, em que o topo é composto pelos Commanders
(Comandantes). As mulheres sao divididas em castas e, em especial,
ha a casta das Handmaids, mulheres designadas especialmente para
familias de Commanders cujas Wives (Esposas) ndo podiam conce-
ber filhos. Além disso, seus nomes eram associados ao Commander
em questao: Ofglen (DeGlen), Ofwarren (DeWarren), Offred (DeFred).
As Handmaids tém seu surgimento fundamentado na histéria biblica
de Raquel e Leah, com o objetivo de justificar o uso de barrigas de
aluguel numa sociedade profundamente conservadora. Nao obstante,
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as Handmaids sao mulheres confiscadas pelo governo por seu poten-
cial reprodutivo, cujas vidas anteriores a instauracdo do governo nao
se encaixavam nas leis Gileadianas: mulheres divorciadas, oriundas
de segundo casamento, mulheres gays, mulheres solteiras, mulheres
militantes feministas, mulheres casadas com homens divorciados, por
exemplo, eram capturadas e utilizadas com propdsitos reprodutivos.

Quanto a Rabbletown: Life in These United Christian States of
Holy America (ATTWOOD, 2011), o enredo também esta centrado em
um futuro distépico nos Estados Unidos, que, ao se tornarem um Es-
tado evangélico fundamentalista, passam a ser chamados de United
Christian States of Holy America (Estados Cristdos Unidos da Santa
América). Nesse novo governo, autoridades civis sdo substituidas por
autoridades religiosas (Pastor Presidente, Pastor Senador, Pastor Go-
vernador etc.). Para assegurar a ordem no pais, os lideres contam com
o Department of the Defense of the Faith (Departamento de Defesa da
Fé) e a guarda do National Inquisitor (Inquisidor Nacional), responsaveis
pela manutengao da lei religiosa, o que inclui a obten¢ao de confissdes
por meio da tortura e a condenacao de pecadores por meio do apedre-
jamento. A celebracéo da forga da nacéo se dara por meio da inaugu-
ragao de uma catedral em Topeka, no Great Christian State of Kansas
(Grande Estado Cristdo do Kansas). Pouco antes da visita do Pastor
Presidente a cidade de Topeka, que, segundo os seus planos, se tor-
naria a capital do pais, um dos filhos do pedreiro Bob Crowley, Bobby,
surge como um profeta que anuncia o “verdadeiro” evangelho e realiza
milagres. Para encobrir os atos do profeta e do surgimento de seus
discipulos, o Pastor Governador do Kansas faz pregagdes por meio das
quais anuncia que Bobby falava por meio de Satanas. Dessa forma, o
profeta passa a ser procurado pelos inquisidores para que seja morto,
0 que, de fato, acontece: a cabeca de Bobby € pendurada em uma
estaca na catedral, cuja construcédo esta proxima de ser finalizada. No
final do romance, tanto o Pastor Presidente quanto o Pastor Governador
s&o mortos por grandes pedras que caem sobre eles — essas pedras
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haviam sido liberadas pelo pai de Bobby —, mas o direcionamento do
governo fundamentalista dos United Christian States of Holy America
continua, agora sob a autoridade do Pastor Vice-Presidente.

Como & possivel perceber nos dois enredos, o conteldo (tema
ideologicamente saturado) do fundamentalismo € o fundo ideolégico
a partir do qual o heterodiscurso da obra é construido. Segundo Ar-
mstrong (2009), o movimento fundamentalista protestante se iniciou
em meio aos grupos pentecostais nos Estados Unidos no periodo
da segunda guerra mundial. O desenvolvimento desse movimento,
para a autora, ocorreu como uma resposta dos protestantes conser-
vadores a onda socialista que comegou a se disseminar no seio da
religido, bem como a uma visao apocaliptica que passaram a adotar
diante dos conflitos que abalavam o mundo.

Sloterdijk (2016) participa dessa discussao ao afirmar que, ape-
sar da contribuicao social que a religido promove aos individuos, nao
é possivel passar despercebido o fato de que o seu discurso, quan-
do se torna discurso autoritario €, por conseguinte, discurso que “nao
permite nenhum jogo com um contexto que o moldura, jogo com seus
limites, nenhuma transi¢ao vacilante, variagdes estilizantes livremente
criadoras” (BAKHTIN, 2015, p. 137-138), passa a se posicionar como
ideologia dominante, que espera submissao inquestionavel dos seus
seguidores. Nessa esteira, Bakhtin (2015, p. 137) esclarece que o dis-
curso autoritario “exige [...] um reconhecimento incondicional e nunca
um dominio livre € uma assimilagdo com meu proprio discurso”.

Dessa forma, o discurso autoritario religioso adotado de forma
incondicional assume a posicéo axiolégica do fanatismo, tornando a
doutrina (discurso) em fundamentalista, segundo a qual a sua verda-
de é a verdade absoluta. Para a obtengéo dessa verdade, portanto,
segundo Sloterdijk (2016), os fiéis devem ser zelosos no cumpri-
mento dos principios da religidao para que a palavra autoritaria da
divindade n&o seja maculada, ndo admitindo, diante disso, nenhum

20



sumario

discurso considerado, pelos lideres fundamentalistas, contrarios a
essa verdade, ou seja, uma heresia.

Os efeitos desse zelotismo, para Sloterdijk (2016), sdo catastré-
ficos, pois geram o fanatismo e a violéncia: “o furor assume, do ponto
de vista de seu portador, quase como se fosse uma necessidade, a
forma de uma obsesséao inspirada de cima, na qual a energia bélica
absorve inteiramente 0 agente e faz que a luta se revele como missao”
(SLOTERDIJK, 2016, p. 17). Essa missao é percebida na descricao dos
enredos dos romances distdpicos sob anélise neste estudo, tendo em
vista que a representacéo da violéncia nas sociedades criadas (espa-
¢os ficcionais), ou seja, a Republic of Gilead e United Christian States
of Holy America, assume varios niveis. Como é impossivel trazer todas
as representacdes e analisa-las neste texto, voltar-nos-emos, a seguir,
a duas categorias que guiardo a nossa analise: a posicao funcional
da mulher e a execucao de personagens homossexuais €, para cada
categoria traremos apenas um exemplo de cada obra.

Em relagéo a posicdo funcional da mulher nessas sociedades
fundamentalistas descritas nos romances, apresentamos dois excer-
tos, sendo o primeiro da obra The Handmaid’s Tale (ATWOOQOD, 1986) e
0 segundo de Rabbletown (ATTWOQOD, 2011):

The Ceremony goes as usual. | lie on my back, fully clothed ex-
cept for the healthy white cotton underdrawers. [...] Above me, [...]
Serena Joy is arranged, outspread. Her legs are apart, | lie bet-
ween them [...]. [...] My red skirt is hitched up to my waist, though
no higher. Below it the Commander is fucking. [...] This is not re-
creation, even for the Commander. This is serious business. The
Commander, too, is doing his duty (ATWOOD, 1986, p. 104, 105)

[...] My presence here is illegal. It's forbidden for us to be alo-
ne with the Commanders. We are for breeding purposes [...].
We are two-legged wombs, that’s all: sacred vessels, ambula-
tory chalices” (ATWOOQOD, 1986, p. 145-146).
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They were first taught how to be a handmaiden and use their
hands to perform this duty and bring forth seed from the rod.
“Behold the day, behold, it is come, the morning is gone forth;
the rod hath blossomed, pride hath budded,” the instruc-
tress said. Next they were taught how to give the rod succor.
“My mouth shall praise thee with joyful lips,” the instructress
quoted the Bible. “O Lord, open thee my lips; and my mouth
shall shew forth thy praise.” The class was told to think of their
lips as one gate into their body. “This gate of the Lord, into which
the righteous shall enter.” There were two more gates for the
righteous to learn about. But those lessons for Judy would have
to wait for her return from Topeka (ATTWOQOD, 2011, p. 67).

Nessas obras, a mulher ocupa dois lugares: tanto aquela res-
ponsavel por conceber, quanto aquela que prové prazeres ao homem,
seja de forma legalizada ou ndao. Em The Handmaid’s Tale, a sexuali-
dade foi oficialmente reduzida a procriacéo, de forma tal que as Hand-
maids eram mulheres exclusivas para esse fim (“We are for breeding
purposes”) quando uma Wife ndao podia conceber. Dessa forma, nota-
se que o corpo do sujeito feminino, na condigdo de Handmaid, é redu-
zido a funcéo de procriadora.

Bakhtin (2017) mostra que no campo da vida real o que mais
falamos é sobre o que foi dito por outrem; dessa forma, transmitimos,
rememoramos, refletimos de maneira ponderada, debatemos as pala-
vras dos outros, as contestamos, entre tantos outros meios de transmitir
a palavra do outro para dentro do nosso discurso. As palavras usadas
pela protagonista narradora sao carregadas de posicionamento ideo-
l6gico, revelando seu préprio posicionamento bem como o ressoar da
palavra do outro; isto é, as palavras usadas por Offred ressoam a voz
tanto de Aunt (Tia) Lydia quanto do sistema em que esta inserida, cujo
objetivo era despersonalizar os sujeitos Handmaids e objetifica-las ao
estado de coisa ou objeto. Nesse sentido, 0 que era sacro numa Hand-
maid era o seu Utero e seu sistema reprodutivo, por isso as expressoes
biblicas sacred vessel (vaso sagrado) e ambulatory chalices (calices
ambulantes) ditas por Offred sao usadas para justificar a necessidade
destas, simbolizando também o Utero como espago sagrado da vida.
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Dessa forma, apontamos também a composigcdo do evento
Ceremony (Cerimbnia). Pensado especificamente para o fim de gerar
filhos, a Ceremony é o ato em que o Commander fertiliza sua Wife,
através de uma Handmaid. Dessa forma, a performance do ato sexual
deve seguir as leis estabelecidas, em que Offred deita-se entre as per-
nas de Serena Joy (a Wife): “Her legs are apart. | lie between them”.
Aqui o sexo é deserotizado e perde o sentido da sensualidade; para
tanto, nada que relembre romance, desejo ou prazer é permitido. Por
essa razao, Offred usa a expressao “the Commander is fucking”, pois
a palavra “fucking” assume aqui um sentido de coito, de ato sexual
com fungéo magquinal. Além disso, a nudez dos corpos obedece tam-
bém ao limite do permitido; isto é, apenas as partes intimas devem ser
despidas “My red skirt is hitched up to my waist, though no higher”, de
modo tal que a palavra “though”, assumindo uma posicao de conjun-
cao adversativa, exprime a vigilancia sobre a nudez do corpo feminino.

Oficialmente, o sexo deve ser um dever até para 0 homem, como
descrito por Offred quando ela usa a expresséao “this is not recreation,
even for the Commander”. Nesse sentido, o advérbio “even” carrega
a ideia de que até o alto escalado do sexo masculino esta, em teoria,
submetido as leis do Velho Testamento, as quais também sao as leis
do Estado. Isso ocorre porque, em geral, os homens tém muito mais
liberdade sexual que as mulheres, porém, em Gilead, a sexualidade é
controlada e regulada pelo governo fundamentalista para ambos os
sexos. Ainda com a sexualidade sob vigilia, os Commanders violam
as proprias regras em busca de satisfagdo sexual. Ao dizer que sua
presenca ali era “illegal” e “forbiden”, o discurso de Offred exterioriza a
subalternidade feminina em relagdo ao masculino, além de que as pa-
lavras podem ser vistas como reproducéo plena do discurso autoritario
interiorizado por Offred (BAKHTIN, 2017).

Em Rabbletown o sexo também ¢é legalizado através da religido
para fins de procriagdo, mas também com o fim de aliviar o estresse
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do corpo masculino. Muito embora a procriacao seja um dos pilares
importantes da justificagao do sexo, isso nao recebe tanta centralida-
de como em The Handmaid’s Tale. Porém, o que aproxima ambas as
obras é a posigao subalterna do feminino em relacao ao masculino e
como 0s corpos femininos sao objetificados, visando ao prazer mascu-
lino ou aos objetivos impostos pelo masculino. Assim, como apontado
pelo narrador, as secretarias eram jovens mulheres ensinadas como
aliviar o estresse dos homens do alto escaldo do governo, como o
Pastor Governador e o Pastor Presidente.

Esse alivio vinha através de perfomances sexuais com as maos
e a boca das secretarias. Assim como as Handmaids em The Hand-
maid’s Tale eram ensinadas por uma Aunt, as secretarias tinham uma
instrutora que as ensinava como performarem o seu dever: “They were
first taught to be a handmaiden and use their hands to perform this
duty”. Aqui a palavra “handmaiden” tem o sentido daquela que ser-
ve ou que é subordinada a alguém e, ligada a palavra “duty” (dever),
intensifica a ideia de que as secretarias s&o servas e tém o dever de
atender aos desejos de seus senhores.

O discurso religioso fundamenta e legitima as praticas sexuais
com o fim de normatizar o corpo masculino e suas necessidades como
sagradas. Com isto, o salmo 51, versiculo 15, é citado de maneira des-
contextualizada da biblia com o intuito de distorcer a interpretagéo (a his-
téria é sobre Davi arrependido por ter cometido o pecado do adultério)
para produzir novos sentidos, isto é, justificar a necessidade sexual mas-
culina por meio de uma pretensa concessao divina. Essa leitura ganha
forca através das expressdes “open thee my lips”, dito pela instrutora
das secretérias, o que reforca a ideia de subalternidade do corpo femini-
no, e “my mouth shall shew forth thy praise” assume um sentido sexual
do uso da boca (aqui refere-se ao corpo das secretarias). Esse sentido é
evidenciado quando a instrutora diz que, no dia seguinte, elas aprende-
rao “how to give the rod succor”; nessa passagem a palavra “rod” (vara,
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haste, barra, bastao etc.) é associada ao 6rgao sexual masculino: para
dar um tom de sacralidade, ndo é usada a palavra “penis”, mas outra
que possa evocar a imagem de erecao. E, por fim, a palavra “succor”
(alivio, ajuda ou alguém que prové alivio, ajuda), que também ganha um
sentido erético ao ser posicionada com a palavra “rod”.

Nessa sequéncia, as secretarias também seriam ensinadas
sobre como usar outras partes do corpo para desempenhar a tarefa
de aliviar o estresse do corpo dos Pastores. O salmo 118, versiculo
20, é assim reposicionado: “‘This gate of the Lord, into which the
righteous shall enter’. There were two more gates for the righteous to
learn about”. Dentro de um contexto ja erotizado, as palavras “gate”
(portao) e “shall enter” (devem entrar) sdo compreendidas e ensina-
das as secretarias como simbolos do ato sexual, em que a imagem
do portédo que se abre se refere as genitalias femininas. A expres-
sao “the righteous shall enter” (os justos devem entrar) faz referéncia
aos Pastores, como aqueles que sao escolhidos e livres de culpa ou
pecado, o que confere a estes autoridade divina para reivindicarem
prazer sexual (“shall enter”). As secretarias também s&o alcunhadas
de “righteous”, o que por sua vez, pode assumir o sentido daquelas
que foram escolhidas com o dever divino de servir aos Pastores.

Outra violéncia representada nos romances refere-se a hetero-
normatividade como padrao a ser seguido, com punicao a todos que
fugissem a ele. Como feito em relagéo a categoria anterior, apresen-
taremos dois excertos, sendo o primeiro da obra The Handmaid’s Tale
(ATWOOQOD, 1986) e o0 segundo de Rabbletown (ATTWOOD, 2011):

There are three new bodies on the Wall. One is a priest, still wearing
the black cassock. [...] The two others have purple placards hung
around their necks: Gender Treachery (ATWOOD, 1986, p. 53).

In the Colonies, they spend their time cleaning up. [...] They
don’t bother to feed you much, or give you protective clothing or
anything [...]. Anyway they’re mostly people they want to get rid
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of. [...] It's old women, [...] Handmaids who've screwed up their
three chances [...]. I'd say it's about a quarter men in the Colo-
nies, too. Not all of those Gender Traitors end up on the Wall. All
of them wear long dresses, like the ones at the Centre, only grey
(ATWOOD, 1986, p. 260-261).

Rocks were hurled. “Fornicate in hell, faggots!” someone screa-
med. Several of the pastors’ sons, shrieking with laughter, had
gone to their rock pile to throw stones. Many of them missed, but
enough hit with a sickening thud that the two faggots crumpled
to the crowd, causing the crowd to roar its victory over these abo-
minations unto the Lord (ATTWOQOD, 2011, p. 40).

An inspiration came to him. He called his Grand Inquisitor.

‘Let’s have a special stoning this Friday. Show everything is back
to normal. And the pastor legislators should just about all be in
town. Set up special bleachers for them. Who's confessed and
ready for stoning?” “Two couples of faggots. One couple is fema-
le” (ATTWOOD, 2011, p. 59).

Wilcox (2003), que discute a relagao entre religiao e sexualidade,
declara que, para grupos religiosos, a heterossexualidade é o padrao
natural da sexualidade. Diante disso, a homossexualidade é um desvio
desse padrdo com base na escolha do individuo. DeRogatis (2003),
ao discorrer mais precisamente sobre grupos protestantes conserva-
dores, explica que denominacdes protestantes conservadoras corro-
boram esse pensamento ao declarar que a heterossexualidade é o
padrao universal decretado por Deus, colocando, portanto, 0s corpos
homossexuais no patamar de vida pecaminosa e perversao. Nesse
sentido, ao colocar uma Unica forma de sexualidade, a heterossexuali-
dade, como padréo a ser “obedecido”, a um corpo que vive qualquer
outra forma de sexualidade que nao esteja de acordo com essa ideo-
logia hegemdnica é conferido o status de “pecaminoso”, “pervertido”.
Vale enfatizar que, de acordo com esse pensamento, a homossexua-
lidade nao € compreendida como subjetividade, mas como “opgao”,
ou seja, como escolhas de um corpo homossexual que adotou esse
“estilo de vida”, desviando-se, dessa forma, dos “caminhos de Deus”.
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E possivel perceber, diante disso, que em ambas as obras os
corpos “pervertidos” sao declaradamente identificados. Em The Hand-
maid’s Tale, a narradora-personagem, ao passar pelo Wall (Muro), vé
algumas pessoas que sao enforcadas. Por ser um muro, € um espago
visivel a todos, como uma lembranca da recompensa pelos “pecados”
de todos aqueles que transgredirem as leis fundamentalistas de Gilead.
Mas discutiremos as punigbes um pouco mais a frente. Nesse momento,
focaremos na “identificacao” dessas personagens. Segundo a narrado-
ra, entre as trés pessoas que estdo no Wall, estdo dois/duas que tém
duas placas roxas penduradas em seus pescocos (“purple placards
hung around their necks”). Diferentemente do padre, que seria identi-
ficado pela sua batina preta (“black cassock”), esses/essas dois/duas
pervertidos/as precisavam ser identificados/as. A autora, dessa forma,
escolhe a frase Gender Treachery (Traigdo de género) como forma de
identificagao. E interessante notar que ela nao escolhe o adjetivo “trai-
dores” (traitors), mas o substantivo (freachery) como para enfatizar o ato
de traicdo, que estaria relacionado n&o somente com aquelas duas pes-
soas no muro, mas com qualquer outra que cometesse 0 mesmo ato.
Percebe-se que a autora escolhe a ideia de traicao para aqueles/as que
nao se adequam as normas da heteronormatividade, sendo, portanto,
traidores do género e, por conseguinte, da nagéo Gilead, que havia ado-
tado a heterossexualidade como norma a ser “obedecida”.

Em Rabbletown, em uma das cenas do apedrejamento, 0 au-
tor escolhe o termo faggot para ser usado para aqueles que seriam
mortos, aqueles que eram “abominagdes ao Senhor” (“abominations
unto the Lord”). Em primeiro lugar, é necesséario enfatizar que o termo
faggot, normalmente utilizado para homossexuais masculinos, tem,
na histéria do seu uso, uma carga semantico-ideoldgica pejorativa,
que relacionava a homossexualidade ndo somente com perversao,
mas também com distUrbio psicolégico (SIKER, 2007). Nos dois
trechos da obra, que correspondem a dois momentos distintos de
apedrejamento, o autor coloca na boca das personagens a palavra
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faggot para se referir a um casal de homens e, também, a um ca-
sal de mulheres (“Two couples of faggots. One couple is female”).
Ao lado dessa palavra vulgar, enunciada por personagens, o narra-
dor relata como se deu o ato do apedrejamento, em que muitos nao
conseguiram acertar o casal (“many of them missed”), mas os que o
fizeram conseguiram derrubé-los, levando as pessoas a “gritar a sua
vitoria sobre essas abominagbes ao Senhor” (“roar its victory over
these abominations unto the Lord"). E interessante notar que o autor
cria um enunciado hibrido em que, na narrativa do grito (o rugir — ver-
bo roar) de vitéria da multiddo, o olhar da prépria multidao passa a
fazer parte do seu enunciado, levando o leitor a questionar se, para o
narrador, também, aqueles faggots eram uma abominagao.

Bakhtin (2015) explica que, numa construcéao hibrida, ha dois
universos semanticos e ideolégicos no mesmo enunciado. Nesse
caso, é adicionada a narrativa (visdo do narrador) a visao da mul-
tidao, que se utiliza do termo biblico abomination, aquele bastante
usado no livro de Leviticos, que traz um conjunto de leis a serem
seguidas pelo povo hebreu. Nao entraremos nessa discussao, mas
é importante ressaltar que, na vida, protestantes conservadores (e,
na arte, representados pelos fundamentalistas da Republic of Gilead
e dos United Christian States of Holy America) utilizam-se de trechos
desse livro como fundamento para rejeitar a homossexualidade e,
consequentemente, corpos homossexuais.

Outro elemento importante a ser destacado sdo os métodos
de punicao dos pervertidos. Em The Handmaid’s Tale, a autora es-
colhe o enforcamento ou o trabalho forcado nas Colbnias (Colo-
nies); em Rabbletown, o autor escolhe o apedrejamento (stoning).
Tanto no enforcamento quanto no apedrejamento, as execucdes sao
acompanhadas pelo publico, independentemente da idade. Em The
Handmaid'’s Tale, os corpos dos enforcados ficavam a vista de todos
como uma lembranca do que acontece com aqueles que transgridem
as leis (0 que inclui a lei da heteronormatividade). Em Rabbletown,
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0 publico participa de forma mais direta, pois os executores sdo as
proprias pessoas que VAo para o evento da execucéo para apedrejar
os transgressores. Até os filhos dos pastores (pastors’ sons) participam
da turba para selar o dia em que aqueles fornicadores (outro termo
da biblia que o autor usa em “Fornicate in hell, faggots!”) terédo a sua
recompensa. Desejamos, mesmo que brevemente, mencionar que é
dificil ler esses trechos e ndo fazer uma correlagdo com os linchamen-
tos de negros e negras nos Estados Unidos, tanto durante o periodo da
escravizacdo quanto no periodo da segregacéo legalizada chamada
Jim Crow era. Aqueles que eram considerados culpados pela classe
dominante branca eram enforcados e queimados na frente de uma
plateia, independentemente da idade, que vai ao evento para “gritar a
sua vitoria” (cf. FRANKLIN; HIGGINBOTHAM, 2011). Outra conexao fei-
ta, mas de forma mais direta, € com os apedrejamentos mencionados
na biblia, em especial no Velho Testamento, como punicédo para varios
crimes que os israelitas nao poderiam cometer.

CONCLUSOES

E possivel compreender que os estudos da teoria dialdgica de
Bakhtin e de seu Circulo trazem uma grande contribuicdo para a area
da Literatura Comparada. Como foi percebido ao longo deste artigo, as
obras The Handmaid'’s Tale (ATWOQD, 1986) e Rabbletown (ATTWOOD,
2011) foram colocadas em didlogo n&o a partir de uma intertextualidade
material, mas por meio de uma interdiscursividade dialégica em que o
discurso do fundamentalismo se tornou a fronteira ideoldgica e cultural
entre elas. A partir do discurso fundamentalista representado nessas so-
ciedades distopicas, Margaret Atwood e Randy Attwood representam,
em sua arte e a partir da sua posigao axioldgica e seu projeto estético,
as consequéncias da adogao do fundamentalismo protestante patriar-
cal no que tange a violéncia imposta tanto as personagens mulheres,
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que se tornaram procriadoras ou aliviadoras de estresse dos homens,
quanto as personagens homossexuais, que, por se desviarem do pa-
drao heteronormativo, ou seriam mortos por enforcamento ou apedreja-
mento, ou seriam submetidos a trabalhos forgados nas Colonias.

Bakhtin (2018), ao discutir a relacéo entre a vida e a arte, men-
ciona que o mundo que representa € 0 mundo representado nao sao
0 mesmo; no entanto, apesar de ndo poder haver uma fusdo entre
eles, eles estao “indissoluvelmente ligados um ao outro e se encontram
em constante interagao” (p. 231). E, portanto, por meio da interagao
que o mundo distdpico do fundamentalismo religioso e a subsequente
violéncia imposta a mulher e aos corpos gque nao se submetem a he-
teronormatividade nos fazem refletir sobre 0 mundo da vida, que tem
flertado, tanto no Brasil quanto em outros paises, com o autoritarismo
governamental apoiado por grupos religiosos fundamentalistas, que
pregam a submissao da mulher ao seu papel patriarcal e a rejeicao
da comunidade LGBTQIA+. Essas obras, portanto, nos tornam mais
vigilantes na vida para compreender, por meio da representagéo ar-
tistica, as consequéncias de um regime religioso fundamentalista e a
necessidade de estarmos sempre na luta pelos direitos que mulheres
e membros da comunidade LGBTQIA+ ja alcancaram.
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INTRODUCAO

Em 1985, Margaret Atwood, escritora canadense, publicou o
romance O conto da Aia. Nele, sédo exploradas algumas das formas
pelas quais um regime de poder autoritario pode impor seus princi-
pios, pois é retratada a Republica de Gilead, uma nagéo que sucedeu
os Estados Unidos da América apds um golpe de estado e na qual
foi instaurado um Estado teocratico. Os preceitos da fé crista, assim,
sdo a base da sociedade, ainda que sejam interpretados a sua ma-
neira pelos lideres estatais.

Em 2017, o romance foi adaptado como série de TV pela emis-
sora Hulu, sob titulo homdnimo. Na série, o universo criado por Atwood
€ ampliado e estendido, visto que as temporadas do programa vao
além do que é explorado na obra literaria, abordando novas questbes
e se aprofundando em outras. O cenario distopico, ainda assim, € o
mesmo. A Republica de Gilead retratada no romance e na série € um
espago no qual o poder patriarcal é soberano, o que significa que para
as mulheres ndo sao assegurados graus relevantes de autonomia na
sociedade — apenas os homens tém o direito de atuar ativamente.

Dessa maneira, os governantes dessa sociedade, os Comandan-
tes, titulo dado a homens de grande patente, sdo os responsaveis por to-
das as decisdes que impliquem na sociedade e na instauracdo das leis.
E perceptivel, nesse cenério, a construcao de uma sociedade na qual as
relacdes de género delimitam as mulheres papéis de inferioridade, em
contraponto a autonomia dos homens, de modo que em todas as cama-
das sociais elas sao em algum grau oprimidas pelo sistema e limitadas a
fungOes predeterminadas das quais dificiimente podem se libertar.

As mulheres s&o reservados papéis que dizem respeito, predo-
minantemente, ao espago do lar. Elas podem ser Marthas, responsaveis
por cuidados domesticos nas casas dos Comandantes; Aias, mulheres
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escravizadas para gerarem filhos aos Comandantes; ou Tias, responsa-
veis por orientar as Aias. Além disso, ha também as Esposas dos Co-
mandantes, a funcdo mais alta que uma mulher pode ocupar nesse ce-
nario, ainda que nao impligue em algum grau significante de autonomia.

Todas essas fungbes designadas ao género feminino estao em
uma posigao de inferioridade perante as designadas ao género mascu-
lino. Mesmo as Esposas, assim, estao sujeitas a cumprirem um papel
do qual ndo devem se desviar, e no qual nao tem um grau relevante de
autonomia. I1sso, como seréa destacado neste artigo, pode ser observa-
do na personagem de Serena Joy, Esposa de um dos Comandantes,
tanto na obra literaria quanto na série televisiva de O conto da Aia.

Neste artigo, assim, pretende-se analisar a personagem Serena
Joy a partir de sua constituicio nas duas narrativas. O romance sera
analisado a partir de passagens que auxiliem a entender sua constitui-
cao e a série televisiva através de trés episddios especificos da primeira
e da segunda temporada. Busca-se explorar a representagao da per-
sonagem como mais passiva no romance € mais ativa na série, uma
vez que na narrativa audiovisual observam-se tentativas da personagem
de se inserir com autonomia na sociedade opressora de Gilead, ja que
mesmo ocupando o posto mais alto para uma mulher, em dadas pas-
sagens ela busca se reafirmar enquanto individuo de vontades proprias,
infringindo regras sociais e desafiando a figura do marido, que repre-
senta a autoridade méaxima, para tentar atingir seus proprios objetivos.

AS RELACOES DE GENERO EM GILEAD

Na sociedade de Gilead, todos os cidadaos devem seguir um
ideal bem estabelecido socialmente. Mulheres e homens sdo divididos
em papéis especificos, cada qual com sua funcao. Assim, na hierarquia
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presente nesse cenario todos os homens estao acima das mulheres em
graus de poder e autonomia social. No topo estao os Comandantes, ho-
mens de grande patente que coordenam a sociedade; seguidos pelos
Anjos, que atuam como uma espécie de forga policial; e os demais em
cargos avulsos, como motoristas e médicos.

Em seguida vém todas as mulheres. Dentre elas, no mais alto
grau estao as Esposas dos Comandantes, mulheres cuja fungao é
cuidar dos filhos que eventualmente suas Aias possam ter, além de
servirem como figura de um ideal perfeito de familia ao lado do ma-
rido; entdo viriam as Econoesposas, que fazem parte de uma classe
social abaixo dos Comandantes e Esposas, ou seja, séo mulheres de
familias sem tanto prestigio.

Além delas existem também as Tias, cujo papel & preparar as Aias
para sua fungéo, as Marthas, responsaveis por fazer as tarefas domés-
ticas das casas dos Comandantes, e as Aias, que sao mulheres que
atuam como uma espécie de “barriga de aluguel” para gerarem filhos as
familias dos Comandantes. Todavia, elas sdo submetidas a essa condi-
cao através de um processo de escraviddo. Essa condicéo se instaurou
apo6s grande parte das mulheres, por todo o mundo, se tornar infértil.

Ainda, ha também o papel dos filhos, as criancas que even-
tualmente nasgam desses estupros ou as ja existentes na sociedade.
Se forem meninas, crescerdo para serem Esposas ou Econoesposas,
e se forem meninos herdarao o posto de Comandante do pai ou, nas
classes mais baixas, algum posto avulso. E ainda, a margem dessa
sociedade, ou seja, sem que sua existéncia seja reconhecida social-
mente, existem as Jezebels, mulheres que passaram a viver em prosti-
bulos, atendendo aos grandes Comandantes nao oficialmente.

Todos esses papéis sociais estdo em uma piramide que pde as
mulheres abaixo dos homens. Em todas essas camadas os homens
se encontram em posicao de poder sobre qualquer mulher, ja que elas
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nao tém direito a tomar decisdes relevantes na sociedade. Suas fun-
cOes, apesar de especificas de acordo com cada papel, sdo em geral
de figuras sem autonomia, limitadas a cuidarem dos lares, filhos, ou
de os gerarem, como é o caso das Aias, ou mesmo de fiscalizar esse
processo, como € o caso das Tias.

Assim, o género na sociedade de Gilead é algo de extrema re-
levancia para definir as funcdes sociais de seus cidaddos. Essas di-
visOes, como pode-se observar atraves das separacdes dos cargos
de mulheres e homens, estdo estritamente ligadas a esteredtipos de
género muito presentes ao longo da Histéria. Dessa forma, é possivel
tracar paralelos das designagbes dos géneros encontradas na reali-
dade de O conto da Aia com os estudos de género contemporaneos.

Michelle Perrot (2007), em Minha histéria das mulheres, analisa
0s papéis e representacoes do género feminino em diversos contex-
tos. Conforme ela aponta, “a diferenca dos sexos que marca os cor-
pOs ocupa uma posicao central nessa historia. Nao é a mesma coisa
ser uma moga, ou um rapaz, na ldade Média ou no século XII” (2007,
p. 41). Ou seja, a autora destaca que os papéis designados socialmen-
te as pessoas, a partir de seus géneros, impactam fundamentalmente
sua existéncia. Também n&o é o mesmo ser uma mulher ou um homem
em Gilead, de modo que para cada género sao estabelecidos papéis
especificos, com graus de autonomia e liberdade distintos.

Nesse sentido, conforme Judith Butler (2003) destaca em seu
texto Problemas de género, embora o sexo seja algo bioldgico, o gé-
nero faz parte de uma construcao social:

Concebida originalmente para questionar a formulagéo de que
a biologia é o destino, a distingao entre sexo e género atende a
tese de que, por mais que o0 sexo parega intratavel em termos
biolégicos, o género é culturalmente construido: consequente-
mente, ndo é nem o resultado casual do sexo, nem tampouco
tao aparentemente fixo quanto o sexo (BUTLER, 2003, p. 24).
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Dessa maneira, socialmente sao construidos padrdes para de-
signar normas que as pessoas pertencentes aos géneros feminino e
masculino devem seguir, como o cuidado com o lar e com os filhos
para as mulheres, e um contato com o espago publico para os ho-
mens. Outros géneros ndo binarios, todavia, ndo sdo considerados
em sociedades como a retratada em Gilead, embora fagam parte da
constituicdo de determinados individuos.

Assim, se espera socialmente que mulheres e homens atendam
a padroes pré-designados, os quais sdo abordados por Pierre Bour-
dieu (2020) como “expectativas coletivas”. Em seu texto A dominagéo
masculina, ele aponta o seguinte:

As ‘expectativas coletivas’, como diria Marcel Mauss, ou as ‘po-
tencialidades objetivas’, na expressao de Max Weber, que os
agentes sociais descobrem a todo instante, [...] estao inscritas
na fisionomia do ambiente familiar, sob a forma de oposicao
entre o universo publico, masculino, e os mundos privados, fe-
mininos, entre a praga publica [...] e acasa [...], entre os lugares
destinados sobretudo aos homens, como os bares e os clubes
do universo anglo-saxdo, que, com Seus Couros, seus moéveis
pesados, angulosos e de cor escura, remetem a uma imagem
de dureza e de rudeza viril, e 0s espacos ditos femininos, cujas
cores, suaves, bibelés e rendas ou fitas falam de fragilidade e
de frivolidade (BOURDIEU, 2020, p. 97).

Essas expectativas operam como uma forma de impor sobre os
individuos uma série de limitagbes, como as destacadas pelo autor.
Elas fazem parte da sociedade e podem ser observadas nas conse-
quéncias que aqueles individuos que ndo agem de acordo com elas
acabam enfrentando, como o silenciamento imposto sobre mulheres
que procuram ter uma voz ativa, sem se limitar ao ambiente familiar, e
aos homens que também n&o se adequam ao lugar para eles preesta-
belecido e determinado.
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Das limitagcdes impostas sobre as mulheres, cabe destacar o
papel socialmente imposto as esposas. Perrot, ao falar a respeito
da relagéo entre a mulher casada e sua liberdade econdémica, apon-
ta que “[a] esposa é dependente economicamente, na gestao dos
bens (em funcdo do contrato de casamento e na comunidade), na
escolha do domicilio e com relagéo a todas as grandes decisbes da
vida familiar, inclusive quanto a educacéo e ao casamento dos filhos”
(PERROQOT, 2007, p. 48). Essa perspectiva converge com a limitacao
do papel feminino, dentro do casamento, de modo que em determi-
nados contextos nao cabe a esposa tomar grandes decisdes acerca
do que seria o0 “funcionamento” do lar e dos membros da familia.

De modo semelhante, as Esposas em O conto da Aia nao po-
dem interferir de forma direta nas decisdes familiares. Conforme obser-
vamos na narrativa do romance, a narradora, ao falar acerca de Serena
Joy, Esposa de um dos Comandantes, diz que ela “[t]alvez esteja cos-
turando, na sala de estar, com o pé esquerdo sobre um banquinho por
causa da artrite. Ou tricotando echarpes para os Anjos nas frentes de
batalha. Tenho dificuldade em acreditar que os Anjos tenham neces-
sidade dessas echarpes” (ATWOOD, 2017, p. 21 - 22). Assim, vemos
que o tricd é uma atividade destinada as Esposas, embora, como a
narradora aponte mais a diante, “[t]alvez seja apenas alguma coisa
para manter as Esposas ocupadas, dar-lhes um sentido de obijetivo a
cumprir” (ATWOOD, 2017, p. 22).

Dessa forma, essa limitagdo social do que uma mulher pode
fazer vai de acordo com o apontado por Perrot. E, além disso, essas
limitagbes podem ser vistas quando a personagem da narradora che-
ga a casa de Serena, em que ela diz que ela “Queria fazer com que
eu sentisse que nao poderia entrar em sua casa a menos que ela me
autorizasse a fazé-lo. H4 uma disputa de poder, hoje em dia, com rela-
Gao a detalhes desse tipo” (ATWOOD, 2017, p. 22 - 23). Ou seja, dentro
das limitagbes impostas, as mulheres se prendem a pequenos graus
em que tomadas de decisdes podem ser feitas.
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Ademais, outro fator importante nas constituicbes do género fe-
minino € em relagdo a maternidade. Segundo Perrot, “Para as mulheres,
[a maternidade] é uma fonte da identidade, o fundamento da diferenca
reconhecida, mesmo quando nao € vivida. [...] A maternidade é um
momento e um estado. Muito além do nascimento, pois dura toda a vida
da mulher” (PERRQOT, 2007, p. 68 — 69). Esse preceito pode ser também
visto incorporado na sociedade de Gilead em relacéo ao género femi-
nino. O papel principal da Esposa é ser mae e o da Aia de gerar filhos.
Esses preceitos incorporados nessa sociedade ficticia sdo derivados
da Histdria humana, uma vez que, como Jugara Clemens (2015) diz ao
tracar um panorama histérico definindo esse aspecto na Antiguidade:

A identidade das mulheres estava relacionada ao imperativo
procriativo, e ser mae era também a fonte de poder social. Atra-
vés da gestagao e da maternidade a mulher teria algo da ordem
da perfeigao, j& que no modo de pensar aristotélico a perfeicao
era relacionada aos homens. Ao gestar e maternar, as mulheres
colaborariam para a manutencao da vida e da reproducéo so-
cial. Desta forma poderiam obter valor, honra e reconhecimento
sociais (CLEMENS, 2015, p. 46).

Assim, é perceptivel a valorizagao social também em Gilead da
maternidade e do ato de gerar filhos. Porém, embora haja supervalo-
rizagao, as mulheres ainda se encontram em lugar de inferioridade.
A posicao da Aia exemplifica isso, uma vez que sao tratadas, conforme
a narradora aponta, como “[...] Uteros de duas pernas, isso é tudo:
receptaculos sagrados, calices ambulantes” (ATWOOD, 2017, p. 165).
Apesar de “sagradas”, elas ndo s&o vistas como individuos, e sim va-
lorizadas apenas como capazes de gerar filhos.

Além disso, na narrativa literaria a narradora, que ocupa o lugar
de Aia do Comandante Waterford e de sua Esposa Serena Joy, demora
a engravidar enquanto é estuprada por ele. Assim, em uma conversa
com Serena, é dito o0 seguinte:
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— Talvez ele nao possa — diz ela.

Nao sei a quem esta se referindo. Quer dizer o Comandante ou
Deus? Se for Deus, deveria dizer queira. De todo modo é heresia.
S&o s6 as mulheres que n&o podem, que se mantém teimosamen-
te fechadas, danificadas, defeituosas (ATWOOD, 2017, p. 243).

Nessa percepcado, surge um contraste dos géneros, uma vez
que se supdem que todas as Esposas sao estéreis, mas dos maridos
isso jamais seria esperado. Conforme Perrot diz:

Dependente sexualmente, [a mulher] esta reduzida ao “dever
conjugal” prescrito pelos confessores. E ao dever de maternida-
de, que completa sua feminilidade. Temida, vergonhosa, a este-
rilidade é sempre atribuida a mulher, esse vaso que recebe um
sémen que se supde sempre fecundo. (PERRQOT, 2007, p. 47).

Assim, percebe-se que em sociedades como a de Gilead é
quase um pecado sugerir que um homem seja estéril. Isso é sempre
atribuido a mulher. Dessa forma, trata-se de um lugar com funda-
mentos de extrema inferiorizagao relacionada ao feminino. Nessas
relagcbes de contraste e limitacdo entre os géneros, Pierre Bourdieu,
quando analisa as perspectivas ligadas ao género masculino em sua
obra A dominacao masculina, afirma que

A virilidade, em seu aspecto ético mesmo, isto é, enquanto qui-
didade (sic) do vir, virtus, questdo de honra (nif), principio da
conservacéo e do aumento da honra, mantém-se indissociavel,
pelo menos tacitamente, da virilidade fisica, através, sobretudo,
das provas de poténcia sexual — defloracdo da noiva, proge-
nitura masculina abundante etc. — que sao esperadas de um
homem que seja realmente um homem. Compreende-se que 0
falo, sempre presente metaforicamente, mas muito raramente
nomeado e nomeavel, concentre todas as fantasias coletivas da
poténcia fecundante (BOURDIEU, 2020, p. 27).

Nesse sentido, é possivel perceber que socialmente as cons-
trucdes ligadas ao masculino constantemente séo tidas como sinoni-
mo de forca e poténcia, algo observado na ideia de virilidade, e que,
portanto, em uma sociedade como Gilead, onde ndo ha espaco para
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homens e mulheres serem menos do que o que se espera deles, nao é
sequer cogitado que algum individuo se desvie da regra. Por isso seria
uma heresia sugerir a esterilidade masculina.

Tal aspecto nas construcdes de género se reflete na obra de
Atwood também sob outros aspectos. As mulheres tém seu espago
limitado ao lar, enquanto os homens por vezes saem, ainda que iSso
nao seja reconhecido socialmente, para as Casas de Jezebel, em que
mulheres a margem da sociedade atuam como prostitutas. Esse es-
paco seria onde eles exercem entre si sua “virilidade” e seu status,
enguanto que as demais mulheres restam os espagos do lar.

Dessa forma, as relacdes de género na obra s&o representa-
¢Oes de muitos aspectos sociais, e se demonstram limitagoes para
as personagens, como 0 s&o também para individuos que negam os
preceitos a si determinados por uma instituicao patriarcal em qualquer
contexto. As mulheres, assim, por nao terem em nenhuma categoria a
elas designada possibilidade de autonomia, se encontram afetadas de
modo extremo por essas perspectivas.

SERENA JOY NO ROMANCE

Na narrativa do romance O conto da Aia, Serena Joy é uma per-
sonagem que nao demonstra uma insatisfacao perante seu lugar e fun-
¢Oes na sociedade de Gilead, pois ela nao demonstra atos de rebeldia
contra o sistema em que esta inserida. O Unico ato que poderia ser
considerado transgressivo dela é ao fazer sua Aia, a narradora do livro,
ter uma relagéo sexual com o motorista para que engravide. Todavia,
nessa passagem ela age visando cumprir as normas do sistema, ja
que é funcéo das familias assegurarem que as Aias gerem filhos, ainda
que esse ato ndo se enquadre nos estupros assegurados pela lei de
Gilead, e tampouco deixe de ser condenavel.
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Assim, podemos identifica-la como uma personagem que nao
questiona ou se impode perante o que lhe é esperado enquanto mulher
e Esposa. Ela procura cumprir totalmente o seu papel, focando em
fazer apenas o que |he é esperado, como tarefas na casa de jardina-
gem e tric. Serena ndo tem, dessa forma, nenhum grau de autonomia
relevante no decorrer da narrativa.

Ademais, em um momento é dito que “as transgressdes de mu-
Iheres pertencentes a casa, quer sejam Marthas ou Aia, s&o considera-
das como sendo de jurisdigao exclusiva das Esposas” (ATWOOD, 2017,
p. 194), ou seja, sua fungéo também é a de gerenciar as outras mulheres
da casa, algo que ela aceita e ndo questiona, e que se caracteriza como
algum grau de autoridade, se pensarmos nos niveis de poder em Gilead,
pois nenhuma mulher tem mais autonomia que um homem, mas pode
exercer algum poder sobre outra, especialmente no seu caso.

Porém, nessa estruturagdo o género feminino nao tem algum
grau significativo de autonomia, o que, juntamente com a extrema
opressao que as mulheres sofrem, acaba sendo um impulso para irem
contra o sistema. Serena Joy, contudo, se prende ao poder minimo
que ja tem, nao se rebelando em nenhum momento. Desse modo, de
acordo com Raab Silva Pontes (2020):

A Esposa é submissa ao Estado e ao marido, em contrapar-
tida, ocupa posigao de autoridade sobre Offred. Embora as
Esposas sejam mulheres que pertengam ao nivel de maior po-
der politico e econémico da sociedade de Gilead, sejam ca-
sadas com os Comandantes e tenham privilégios em relagao
as outras classes de mulheres, suas vidas estao, ainda assim,
vinculadas a obediéncia ao marido e ao Estado, j& que ndo
tém a liberdade de ir e vir (p. 44).

Assim, elas também s&o afetadas por causa dessa opressao de
género presente em uma sociedade regida por um poder patriarcal,
especialmente porque séo limitadas a uma série de fungdes. Fungoes
essas que operam como mecanismo de controle para designar o que
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elas devem ou nao fazer. Nenhuma mulher em Gilead pode ler para
construgdo proépria de conhecimento, por exemplo.

Anarradora, Offred, em um ponto do romance ainda destaca que
conhecia Serena Joy de um programa de TV antes da instauragao de
Gilead, no qual ela pregava a ideia de que as mulheres deviam ficar em
casa, cuidando do lar, dos filhos e de seus maridos: “Seus discursos
eram sobre a santidade do lar, sobre como as mulheres deveriam ficar
em casa. Ela propria ndo fazia isso, em vez disso, Serena Joy fazia dis-
cursos, mas apresentava essa sua falha como um sacrificio que estava
fazendo pelo bem de todos” (ATWOOD, 2017, p. 58). Além disso, ela
também faz um contraste com a Serena que observa naquele momento:
“Ela ndo faz mais discursos. Tornou-se incapaz de falar. Fica em casa,
mas isso nao parece lhe fazer bem. Como deve estar furiosa, agora que
suas palavras foram levadas a sério” (ATWOOD, 2017, p. 58).

Entao, fica evidente que ela ndo deixa de sofrer com o silen-
ciamento. No contraste em que vemos das duas definicdes, obser-
vamos que suas ideias e convicgdes parecem se manter, mas como
Offred observa, agora ela esta inserida em um sistema que limita sua
autonomia enquanto individuo. Ao passo que antes podia falar sobre
suas ideologias, em Gilead raramente tem direito de manifestar qual-
quer pensamento préprio, mesmo que este va de acordo com o que
a propria sociedade prega.

Dessa forma, ela passa pela narrativa como uma personagem
muito limitada socialmente, apesar de sua posi¢ao, € ainda assim em
nenhum momento se rebela contra o sistema em que esta inserida.
Nesse sentido, ela pode ser entendida como uma mulher muito atre-
lada ao que Gilead implementou desde antes de sua constituicao en-
quanto nag&o, ainda que isso implique em que ela e qualquer mulher
deixem de ter algum grau relevante de autonomia.

44



sumario

SERENA JOY NA SERIE DE TV

Na série de TV O conto da Aia, vemos diversas personagens fe-
mininas buscando por liberdade, como é o caso da protagonista, June,
que ocupa durante as primeiras temporadas o papel de Aia do Coman-
dante Waterford e de Serena Joy. June, ora chamada Offred quando
serve aos Waterford, move uma revolugao entre pessoas insatisfeitas
com Gilead, como Aias e Marthas, para retirar algumas das criangas
do lugar. Essa busca por liberdade, ainda que também presente no
romance que inspirou a série, ganha muito destaque na adaptagao,
justamente por se tratar de um contexto semidtico especifico e com
suas particularidades, o que permite um maior desenvolvimento de
eventos e arcos da narrativa.

Dentro desse cenério de opressao também se insere Serena
Joy, a qual, apesar da posicao privilegiada que ocupa como Esposa,
tém suas tentativas de buscar autonomia em Gilead reprimidas. Essas
tentativas surgem como forma de reafirmar suas ideologias, muito li-
gadas a sociedade, como sera pontuado, porém também se mostram
uma forma de resisténcia dessa personagem perante o sistema no
qual esté inserida. Além disso, as ocasides em que ela age de modo
divergente do esperado para a sociedade se mostram acréscimos em
relagdo a sua narrativa original, o que, por sua vez, se apresenta como
ponto relevante para se pensar essa obra adaptada. Iremos analisar,
assim, esses aspectos em trés episddios da série.

‘O LUGAR DE UMA MULHER” (TO1EPOQ®6)

Na constituicdo da personagem Serena Joy na série de TV,
podemos perceber que ela acredita profundamente nos preceitos
de Gilead. Isso fica evidente no episddio O Lugar de uma Mulher,
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no qual é dado enfoque ao seu passado antes da implementagao des-
se sistema de governo. Conforme pode-se observar, assim como no
romance, na narrativa da série ela defendia que as mulheres deveriam
ter menos autonomia em relacao aos homens. Para isso, diferente da
obra literaria, em que participava de programas na televisdo, na série
ela escreve e publica um livro, intitulado “O lugar de uma mulher”.

No episddio observa-se certo contraste entre o antes e o depois
de sua histéria pessoal, uma vez que Serena, para difundir aquilo em
que acreditava, publicou um livro. Ao surgir a implementacao de Gilead
definitivamente, entretanto, ela jamais poderia fazer isso, mesmo que
para reafirmar os preceitos da sociedade, uma vez que em Gilead ne-
nhuma mulher pode ler ou escrever’, e a interpretacao de qualquer texto
fica a cargo dos homens. Durante o episddio percebe-se como Serena
foi perdendo autonomia a medida que os planos de Fred e dos demais
apoiadores do golpe de estado que deu origem a Gilead avangavam.

A construgao das cenas deixa evidente o contraste, e leva a um
ponto culminante da narrativa, no qual, durante uma reunido com Em-
baixadores do México, Comandantes, Esposas, Aias e Tias, ela decide
se levantar e discursar brevemente, 0 que provoca alguma surpresa
geral. Quando fala a respeito do progresso que se esta tendo no pais
com as Aias e as criancas que geraram, contudo, surge contentamen-
to. A partir dai percebemos o valor que tanto ela quanto a sociedade
da a maternidade, pois em outras circunstancias em que uma mulher
levantasse a voz, seria silenciada. Ao reforgar o contentamento com
seus valores, porém, ela ndo é condenada. Deve-se considerar, ade-
mais, que ela o faz enquanto Esposa de um Comandante e de um
modo nao explicitamente punitivo pela lei.

Assim, nesse primeiro momento, apesar de parecer reconhecer
que perdeu sua autonomia enquanto individuo, ela ndo questiona seu
lugar e limitagdes, e permanece buscando reafirmar os valores em que

1A excecao das Tias, as quais podem fazé-lo para fiscalizagao das Aias.
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acredita. Sua constituicdo, desse modo, assemelha-se aquela que ob-
servamos no romance, a de uma mulher que ndo se mostra descontente
com os valores sociais do meio em que esta inserida. Porém, a medida
que a narrativa avanca, essa perspectiva de sua constituicado muda.

Em uma cena desse episddio, ainda, uma Embaixadora do Mé-
Xico em visita a casa dos Waterford questiona Serena sobre alguns
preceitos de Gilead.

[EMBAIXADORA]: Naquela época [antes da instauracéao de Gi-
lead] vocé imaginou uma sociedade como esta?

[SERENA]: Uma sociedade que reduziu a emissao de carbono
em 78% em trés anos?

[EMBAIXADORA]: Uma sociedade em que mulheres ndo po-
dem mais ler o seu livro. Ou qualquer outra coisa (O CONTO DA
AlA, 2014, TOT1EPQGE).

Ao ouvir esse questionamento, Serena hesita e olha na diregao
do marido. Apenas apds isso ela responde: “Nao. Nao imaginei. Deus
pede sacrificio, sra. Castillo, sempre foi essa a maneira Dele, mas Ele
da as béngaos justas em troca e eu acho que € seguro dizer que Gilead
foi abencoada de varias formas” (O CONTO DA AlA, 2014, TO1EPO6).

A fala da personagem demonstra que ela aceita, ou a0 menos
transparece desse modo, o lugar sem autonomia dela nesse cenario,
pois se limita a aceitar, nesse momento, sua condicdo. O valor que
da a figura do marido também é representado nessa cena, pois ante-
riormente ela havia dito que era “uma béncgao ter um lar e um marido
para cuidar e seguir’ (O CONTO DA AIA, TO1EPO6, 2014), ou seja, ela
atende ao esperado para si enquanto mulher e Esposa.

Nesse sentido, sobre a necessidade das mulheres de luta-
rem para serem ouvidas na sociedade Gilead, Julia de Souza Raquel
(2019), ao analisar o epistdio em questao e discorrer sobre as limita-
¢bes do feminino, aponta que:
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O que é apresentado em cenas como essa € o fato de que nada
importa quem ela a mulher foi durante o passado. Isso ndo da
direito a ter voz, todas as personagens femininas s&o reprimidas.
Além de este ser mais um exemplo de como a mistica feminina,
tratada por Friedan (1971), atua, uma vez que estar em casa sem
estudos ou carreira, apenas servindo ao marido e filhos satisfa-
zem as mulheres dessa sociedade (RAQUEL, 2019, p. 24).

Assim, o contraste da personagem com quem era e com 0 que
se tornou fica evidente durante o episddio. Embora suas ideologias ndo
parecam mudar, ela perde a autonomia que tinha ao aceitar o sistema
de Gilead, e se torna uma mulher passiva, como se espera de todas do
sistema de governo dessa sociedade. Isso é algo, contudo, que muda
no decorrer de seu arco narrativo na série, como sera destacado.

“TRABALHO DE MULHER” (TO2EP08)

No episédio “Trabalho de Mulher”, oitavo da segunda tempora-
da da série, observamos uma atitude de Serena que tem grande im-
pacto na sua constituicdo. No decorrer do episédio, Fred Waterford,
seu marido, descobre que ela falsificou documentos em seu nome
para que uma Martha, que antes de Gilead era médica, examinas-
se uma bebé doente. Perante o questionamento do marido, ela diz:
“Fizisso pela crianga. Qual responsabilidade maior existe em Gilead?”
(O CONTO DA AIA, 2018, TO2EPQ8), enquanto ele responde resu-
mindo toda sua insatisfacao: “Obedecer ao seu marido” (O CONTO
DA AlA, 2018, TO2EPO08). Essa fala reafirma os papéis das Esposas,
sempre limitadas pela figura do marido.

Ou seja, em uma sociedade como Gilead elas estéao limitadas
a seguirem um modo especifico de ser e agir, e todo desvio pode
resultar em punigéo. Ainda, a resposta de Serena para Fred reforca
0s valores que a personagem demonstra preservar de Gilead, como
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a supervalorizacao da crianga, ao passo em que subverte um precei-
to basico de obedecer a seu marido, regra patriarcal presente desde
os fundamentos da lei nesse cenério. Assim, ela demonstra ir contra
0 esperado para si, porém ainda para fazer cumprir uma de suas
funcdes enquanto mulher e Esposa: cuidar das criancas.

E é importante ressaltar que apesar da proibicao de ler e es-
crever das mulheres, na prévia da ocasiao supracitada Serena e June
(nome real de Offred na série) trabalharam no escritério de Fred en-
quanto ele estava incapacitado. Elas haviam recebido as instrucoes
dele para fazer isso, por mais que fosse algo caracterizado como crime
em Gilead, e 0o modo como o servico foi feito muito o0 agradou. Todavia,
perante um ato de sua esposa que ia contra uma ordem predetermina-
da sua, ele se enfurece, a questiona, e acaba a acoitando apds recitar
um trecho da Biblia, que em Gilead justifica a violéncia fisica. Tem-se
nisso um ato de silenciamento da personagem exercido pela violéncia,
de modo que o marido admite que ela leia e escreva por uma ordem
sua, porém quando age por conta propria, € punida.

Alane Melo da Silva (2018), ao discorrer sobre conceitos de
adaptagéo e seriados, analisa a personagem de Serena tanto no ro-
mance quanto na série apontando o seguinte:

O nome Serena é uma variante da palavra em Lingua Espanhola
Sirena, que tem origem no grego seirén, que significa “ligagao,
cadeia, lago”. O nome é bastante simbdlico para a realidade
vivida pela personagem, que esta ligada ao sistema de Gilead
desde o inicio, tendo posteriormente se tornado uma prisioneira
dele (SILVA, 2018, p. 39).

A anélise de Silva enfatiza o aprisionamento de Serena, pois
embora ela tenha alguma autonomia ao agir por conta prépria, acaba
voltando ao seu lugar de submissao ao ser silenciada pelo marido.
Ademais, cabe ressaltar que isso esta ligado ao seu reconhecimento
com o papel de mée. Suas motivagdes para buscar por uma liberdade
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de fala e acdes na sociedade estdo sempre muito ligadas a superva-
lorizagdo desse papel. Esse primeiro ato de transgressao, como se
observou, surge justamente quando ela tenta ajudar uma crianca.

“A PALAVRA" (TO2EP13)

Por fim, no episddio “A Palavra”, o Ultimo da segunda tempora-
da da série, observamos mais um ato de transgressao de Serena Joy,
o qual foi motivado pela execucao de Eden, a Esposa do motorista
Nick, que havia sido condenada por adultério. No inicio do episédio,
June vai até Serena e lhe mostra uma biblia que a jovem guardava,
dizendo o seguinte: “Eu achei isso nas coisas da Eden. Serena, olha.
Ela fez anotagcbes em tudo” (O CONTO DA AlA, 2018, TO2EP13), ao
que Serena responde: “Parece que a Eden escondia uma profuséo
de pecados” (O CONTO DA AlA, 2018, TO2EP13), demonstrando que
repudia o ato da jovem de ter lido. Contudo, mais adiante, June ques-
tiona Serena sobre a condicdo de sua propria filha em Gilead:

[JUNE]: Como vocé vai tentar manté-la segura? Como vai man-
té-la segura? O que vocé vai fazer, vai trancar ela aqui, como
uma orquidea?

[SERENA]: A minha filha vai ter uma boa educagao. Ela vai en-
tender a palavra de Deus e ela vai obedecer a palavra Dele.
[JUNE]: Ela n&o pode ler a palavra Dele (O CONTO DA AlA,
2018, TO2EP13).

Surge, assim, uma fala muito significativa de June, e que acaba
por afetar Serena. Apesar de ela agir com raiva contra June ao final desse
didlogo, a mandando sair, percebe-se que pensa a respeito do que ouviu,
CcOmMo vermnos em uma conversa sua com Naomi Putnam, outra Esposa:

[SERENA]: Isso preocupa vocé?
[NAOMI]: Como assim?

[SERENA]: O futuro delas [das criangas].
[NAOMI]: Deposito minha fé em Gilead.
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[SERENA]: Louvado seja. Acho que toda méae se preocupa.
[NAOMI]: E claro que sim. Queremos dar aos filhos a melhor
vida possivel.

[SERENA]: Uma vida com propésito. [...] Pra todos os filhos de
Gilead? Meninos e meninas (O CONTO DA AlA, 2018, TO2EP13).

Nesse didlogo se percebe que a preocupagao da personagem
com a proibicao de ler as mulheres em Gilead se intensifica, algo que
& mais explorado no decorrer do episédio, em que Serena e vérias ou-
tras Esposas vao até os Comandantes. Diante deles ela diz o seguin-
te: “Nossa Alianga permite aqueles de boa reputagéo apresentarem
emendas a serem consideradas pelo Conselho. Nés gostariamos de
propor uma emenda” (O CONTO DA AlA, 2018, TO2EP13). Apesar de
iSSO causar surpresa, logo entram as Esposas e Serena prossegue:

[SERENA]: Como servas fiéis é nosso dever garantir que os filhos
de Gilead sigam as leis da escritura. A escritura sagrada € um
milagre, € uma dadiva dada por Deus para toda a humanidade.
Nos acreditamos que nossos filhos e filhas devam aprender a ler.
[COMANDANTE]: E uma proposta radical, sra. Waterford.
[Serena]: Oferecida com o mais profundo respeito e com o amor
que tenho pela minha filha. E por todas as filhas de Gilead (O
CONTO DA AIA, 2018, TO2EP13).

Apds isso Serena abre uma biblia e recita um versiculo, o que
surpreende a todos presentes e faz algumas Esposas desistirem de
apoia-la, deixando a sala aos poucos. Em seguida, enquanto aguar-
dam a decisdo do Conselho, Fred surge e dispensa as demais Es-
posas ap6s um agradecimento. Serena o questiona sobre o que foi
decidido, e chega a dizer o seguinte: “Eu fiz isso pela Nichole, fiz para
servir de exemplo pra nossa filha.” (O CONTO DA AlA, 2018, TO2EP13),
ao que ele responde “E vai servir” (O CONTO DA AIA, 2018, TO2EP13).

Ao contrario do que pensava Serena, sua proposta nao resultou
em uma mudanga positiva. Ela acaba recebendo a pena reservada as
mulheres que fossem pegas lendo, e tem um dedo da méao decepa-
do. Percebe-se, nessa passagem, que a personagem, apesar de estar
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na posicao mais elevada para uma mulher nessa sociedade, diante de
uma transgressao social ao quebrar uma regra determinada por lei, é
tratada da mesma forma que qualquer outra mulher. Mesmo que seja al-
guém de "boa reputagao” em Gilead, como ela destaca, sua fala é des-
considerada. Todas as mulheres, nesse sentido, estéo sujeitas a pena,
e a sociedade nao se mostra de forma alguma flexivel, seja em perdoar
Serena, seja em considerar seu pedido pela igualdade desse direito.

Nesse sentido, percebe-se que as passagens aqui analisadas
sobre Serena, como sua fala durante o evento com os Embaixadores,
a falsificagdo de um documento para garantir que uma crianga tivesse
uma consulta médica e a leitura de um trecho da Biblia na frente dos
Comandantes sao todos reflexos de suas convicgdes, muito ligadas ao
papel materno em seu sentido béasico de ter filhos e cuidar deles, sen-
do esse praticamente o Unico preceito de Gilead que a personagem,
na série, valoriza ao extremo.

CONCLUSOES

Serena Joy, tanto na narrativa literaria quanto na audiovisual, se
mostra uma personagem que busca fazer cumprir parte de seu papel
enquanto Esposa em Gilead. No romance ela ndo tem alguma agao
explicita que se caracterize enquanto transgresséo dos padroes e nor-
mas de Gilead. Ja na série de TV, ela € uma personagem que a primeira
vista também é passiva, porém ao longo de seu arco toma atitudes
repudiadas por aquela sociedade, indo contra seu papel de mulher e
Esposa, e sofre punigdes violentas por isso.

Dessa maneira, em ambas as narrativas observamos uma per-
sonagem que esta no mais alto posto que uma mulher pode ocupar
em Gilead, mas que nao deixa de ter sua voz silenciada em diversos
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momentos, pois ainda esté abaixo do poder dos homens nessa socie-
dade. Seus atos de transgressao na série, assim, acabam por surgir ao
se encontrar limitada pelo meio em que se insere. Ela chega a buscar
autonomia, porém em sua trajetéria aqui analisada ela ndo consegue
se ver livre de condenacoes por essa busca. Gilead, desse modo, de-
monstra-se uma sociedade em que qualguer mulher que vé contra o
que lhe é esperado sofrerd consequéncias.
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INTRODUCAO

Ao ler Hoje é dia de Maria (2005), enredo de nossa literatura, é
possivel observar pontos de contato com A Madrasta (1995), obra de
Carlos Alberto Soffredini. Na narrativa de 95, Soffredini apresenta a
histéria de Jodo, um homem vilvo, que decide casar-se hovamente
para dar uma madrasta a sua filha Joana. Evidente que a madrasta
ocupa o lugar idealizado de vila, perseguindo a enteada de vérios
modos. Em meio a essas trés personagens, estd Maria, empregada
da familia que rompe com a idealizacdo dos contos de fada ao se
envolver sexualmente com seu patrdo, na esperanga de assumir o
papel de esposa, no lugar da outra.

E fato que essa estrutura narrativa nao é uma invencao origi-
naria do Soffredini, ha uma presenca latente da classica histéria de
A Gata Borralheira (1997). Se pensarmos no contexto do pai vilvo que
decide ter uma nova esposa para fazer companhia a filha, mas acaba
escolhendo uma mulher que além de néo ser agradavel, maltrata e
tortura a enteada, tudo isso ja esta em A Gata Borralheira. Em ambos
0s enredos as madrastas sao descobertas e penalizadas por suas
acoes. O que difere um texto do outro é que no de Carlos Alberto
Soffredini ndo ha um principe para salvar a mocinha e a empregada
Maria consegue casar-se com seu patrao.

Ora, ndo é nossa intencao investigar a origem dos formatos nar-
rativos, mas ao mencionarmos que Hoje é dia de Maria aparenta ter
inspiracéo em A Madrasta, nao poderiamos deixar de evidenciar A Gata
Borralheira como intertexto.

Quando Luis Alberto de Abreu e Luiz Fernando Carvalho produ-
zem Hoje é dia de Maria, inicialmente como minissérie para a televisao,
nao imaginavam o percurso literario que o roteiro faria. Ao apresenta-
rem a protagonista Maria, uma garota o6rfa, que assim como Joana,
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sofre com as maldades da madrasta, os roteiristas poderiam somente
reproduzir mais uma histéria infantil, baseada nos arquétipos ja es-
tabelecidos. Entretanto, ao partirem desse formato ja cristalizado, os
autores nos levam a uma aventura na qual os elementos da cultura dita
erudita e popular se entrecruzam, como por exemplo, as cantigas po-
pulares € as letras do maestro Villa-Lobos. O que o enredo propoe atra-
vés da personagem principal & o encontro do Brasil consigo mesmo.

Se em A Madrasta, Joana sofre silenciosa com a crueldade da
nova esposa do seu pai, em Hoje é dia de Maria, a protagonista foge
sem rumo, na tentativa de se encontrar longe do sofrimento. Ambas
nao possuem principes encantados, mas Maria ousa seguir em frente
sozinha, sem esperar por ninguém. Nessa sua nova jornada, Maria en-
tra em contato com diversas manifestacdes culturais e religiosas. Por
isso, afirmamos anteriormente que é o encontro do Brasil. Desse pais
que sofre, mas que é formado por vérias dessas Marias.

Portanto, o que temos ¢é a trajetéria de uma menina que além de
fugir da crueldade humana, procura responder suas inquietagées, mas
faz isso por meio de um passeio pela cultura brasileira, apresentando
elementos dialégicos que séo, na verdade, as especificidades dessa
trajetoria e que vislumbram o universo simbdlico tratado por Thompson
(1995). A obra promove o encontro do ideério classico com o idea-
rio popular, a partir do cotidiano da personagem, da linguagem e dos
meios e modos de contar a vida da menina/moca em sua travessia, a
partir do maniqueismo do bem contra o mal, dos registros da oralidade
interiorana na fala das personagens, do mitico, do religioso, enfim, do
cotidiano regional brasileiro.

Com isso, 0 que queremos & evidenciar o didlogo de um texto
literario com outros textos e até outras formas artisticas. E perceptivel
que ha um dialogo entre A Madrasta e Hoje é dia de Maria: elas apre-
sentam uma estrutura narrativa inicialmente semelhante, mas & preciso
deixar claro que o desenrolar da obra televisiva segue outros caminhos,
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apontando até para outros textos como fontes de intertextos. Em uma
obra tdo amalgamada de referéncias culturais, as referéncias literarias
nao poderiam ser deixadas de lado. Assim, continuamos analisando a
interagao dessa obra em especifico com outros intertextos.

O BEM X O MAL: REFLETORES
DE UMA LITERATURA PROPAGADA

A disputa entre bem e mal acompanha a literatura ha séculos.
Quando ainda nem existia a denominacao de literatura infanto-juvenil,
ja tratavam do maniqueismo fomentado, na maioria das vezes, por
meio de um herdi, tipico representante do bem, perseguido por malfei-
tores (COELHO, 1984). Em Hoje é dia de Maria, o antagonismo entre
bem e mal esta representado principalmente por Maria e Asmodeu.
Maria é o exemplar do bem, seja enfrentando o mal representado pela
sua madrasta ou pela figura do Asmodeu, personificagdo do demdnio.
Asmodeu tenta enganar, atrapalhar, causar perdas e até sofrimentos a
personagem, com o intuito de lhe roubar a alma. Para isso, ele meta-
morfoseia-se sob sete aparicdes, que vao se modificando ao longo da
trajetoria de Maria e ao final as sete formas aparecem juntas para um
embate. Em uma das apari¢cdes, Asmodeu confirma para Maria: “Eu s
omesmo. O sete peles, o imortal.” (ABREU; CARVALHO, 2005, p. 116).

Essa composigao presente em Hoje é dia de Maria declara a
presenca de um mosaico de referéncias ao qual Julia Kristeva (2012)
chamou de intertextualidade, ou seja, essa retomada de persona-
gens, textos, enredos, que compdem um novo texto a partir de outros
ja tratados. Os confrontos entre Maria e Asmodeu, remontam toda
uma tradigdo de contos classicos ao estabelecerem a presenga do
manigueismo, mas também apontam para a literatura de cordel. Nes-
se tipo de literatura € comum encontrarmos narracdes de embates
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entre herdis recuperados do ideario popular com a morte ou até mes-
mo com o demdnio para concretizar suas trajetérias. Mas o fato é que
0 maniquefsmo esté presente em toda a narrativa, desde o momen-
to em que a madrasta persegue Maria, maltratando-a e levando-a a
morte — condig&o que é revertida pelo pai da personagem que a faz
ressuscitar. Aqui vemos mais uma referéncia intertextual, por meio do
conto popular A menina enterrada viva (2014), de Camara Cascudo,
que trata da histéria de uma menina perseguida pela madrasta e as-
sim como Maria, é enterrada viva em um capinzal.

Um outro momento emblematico e intertextual, em que po-
demos ver novamente a presenca da literatura de cordel, acontece
quando Maria invoca Asmodeu numa encruzilhada para tentar res-
gatar a alma de seu amigo Zé Cangalha, capturada pelo vildo. O en-
contro entre os dois acontece nos moldes de um jogo de adivinhas,
remetendo ao personagem Joao Grilo, no cordel As proezas de Joéo
Grilo (2020), de Joao Ferreira Lima. O embate maniqueista acontece
aqui de maneira atualizada, com tragos muito marcados da cultura
popular, numa representagao local. Além disso, o encontro é mostra-
do com humor e sétira. Maria é dotada de esperteza e comicidade,
até mesmo nos momentos mais periclitantes, essas caracteristicas
nao sdo anuladas. O humor é uma propriedade da poesia infantil e
do cordel, como afirmam Marinho e Pinheiro (2012, p. 49). Também
¢ valido ressaltar que o riso &€ um ato de resisténcia, uma maneira de
estimular as forcas vitais, como afirmou Vladimir Propp (1992, p. 190).
Por isso mesmo, o riso é um companheiro constante de Maria.

Ainda na encruzilhada, Asmodeu interpela Maria, afirmando:
“Océ é esperta, mai venha de |4, agora o desafio [...] MARIA comeca
a cantar um desafio. ZE CANGALHA comega a tocar um pandeiro.
[O desafio € baseado em trecho de peleja de Cego Aderaldo com
Zé Pretinho do Mutum]’' (ABREU; CARVALHO, 2005, p. 119-120).
O embate traz a tona a luta entre o bem e o mal:
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MARIA

Seu demo nunca encontrei

Quem desmanchasse esse enredo
E quadra que mete medo

Essa que eu vou canta

Quem a paca cara compra

Cara a paca pagara.

ASMODEU

Menina, fiquei apertado
Que s6 um pinto no ovo
Menina, a histéria da paca
Pode repetir de novo? (...).

Asmodeu tenta, de diversas formas, seduzir Maria, atrai-la para
o seu lado. Como apresentado no trecho acima, o vilao tenta parecer
amigavel, encantado com o que Maria acabara de |lhe dizer. Mas a
mocinha, além de humorada, é esperta, ndo se deixa levar pelas falsas
gentilezas do demdnio. O “cafute mardito”, como Maria o chama, nao
consegue ludibria-la, retificando o que acontece nos tradicionais con-
tos da literatura maniqueista: o bem sempre vence.

Mas queremos chamar atengéo para um outro fato. Maria nao é
uma mocinha classica, pelo contrario, ela ndo precisa de um principe
para protegé-la nem é boazinha o tempo todo. Ela subverte a légica da
protagonista boa e pura em diversos momentos: seja mentindo, trapa-
ceando, ela utiliza suas armas e inteligéncia para construir sua prépria
narrativa. Até mesmo o Asmodeu, o vildo destemido, assume diversas
faces ao longo da histéria, nos fazendo refletir que o bem e o mal estéo
em todos nés. Portanto, Maria é a heroina que até entao era escassa, é
amenina peralta, valente, que tem disposicao para enfrentar a madrasta,
o demonio e até mesmo o proprio destino. As agbes de Maria nos fazem
lembrar de outros personagens que também utilizam da esperteza e da
graga para se dar bem, usando-as como armas contra a injustica.
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No Brasil, podemos elencar personagens presentes em obras
como O cavalo que defecava dinheiro (200?), de Leandro Gomes de
Barros; As Proezas de Joao Grilo (2020), de Jo&o Ferreira Lima, cujo
personagem acaba tendo repercusséo na obra de Ariano Suassuna,
quando 0 mesmo escreve Auto da Compadecida (2018), texto que faz
parte do imaginario brasileiro apds ser adaptado para televiséo e para
o cinema. Aligs, Joao Grilo em muito se assemelha ao Pedro Malasar-
tes: eles séo aquilo que se denomina de anti-herdis, sdo personagens
de origem popular que utilizam a sabedoria e a destreza para alcan-
garem seus objetivos, sem perder o humor, a piada. Coelho expde
categoricamente o que a figura de Malasartes representa:

[...] pertence a galeria dos ‘herdis sem carater’, que pela bur-
la ou malas artes vencem as circunstancias adversas que 0s
ameacam [...] O Malasartes que pertence ao nosso folclore é
de origem ibérica, integra-se na esséncia de nossa literatura
popular e se torna presenca significativa na literatura infantil.
(COELHO, 1985, p. 44).

Maria, portanto, atualiza esse rol de personagens populares
que fogem dos arquétipos nitidamente marcados entre o que viria a
ser do bem e do mal. Vale lembrar que ndo estamos questionando o
seu lugar na trama, ela é a mocinha, mas a mocinha que é engracada,
leve e a0 mesmo tempo inteligente, forte e corajosa, capaz de rom-
per com estigmas, de entrar no jogo do adversario para sabota-lo e
derrota-lo. Maria & a mocinha que depende de si mesma e s6 utiliza
suas artimanhas quando é necessario, quando precisa estar frente ao
mal. Ela ndo atua pelo simples prazer, mas é motivada pelas circuns-
tancias, algo que as mocinhas classicas nem assim fariam. A malan-
dragem de Maria, Jodo Grilo e Malasartes é a Unica arma que eles
possuem para superar os desmandos e as injusticas, sendo assim,
nao ha necessidade de justificar o que precisa ser feito. Ainda é preci-
so enfatizar que Maria é a Unica personagem mulher citada, se o papel
dado a mulher costumava ser o secundario, o de submisséo, temos
na narrativa uma menina que ndo apenas é a protagonista, mas que
rompe com os paradigmas, vencendo por si s6 os obstéaculos da vida.
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ESPELHOS LITERARIOS

J& vimos que Hoje é dia de Maria promove o encontro com
os contos de fada classicos, mas ha um ponto primoroso em sua
estrutura; a conexao com os intertextos da tradicéo oral. E bem ver-
dade que os contos ditos infantis tém larga tradigao oral, entretanto,
a evolucéo da histéria bifurcou essa interacéo, priorizando o formato
escrito. Mas o berco dos contos de fadas esta na oralidade. Se com
a adaptacao desses textos orais para a escrita se priorizou um apa-
gamento das marcas da oralidade, em busca de uma “sofisticagao
literaria”, € comum vermos na contemporaneidade textos que preten-
dem resgatar essas marcas estilisticas.

E bom lembrar que o roteiro de Hoje é dia de Maria foi ideali-
zado para a televisdo, espaco onde a palavra escrita n&o possui mui-
to destaque. Quando as obras literarias sédo pensadas e produzidas
para esses espagos midiaticos, televisao e cinema, é necessario fazer
adaptagdes na propria linguagem. A imagem e a fala entregam o que
viria como descrigao no texto escrito e ao contrario do que acontece no
formato literario classico, ha uma forte valorizac&o da oralidade.

Portanto, a obra faz uso recorrente da oralidade na sua versao
televisiva e ndo a modifica na versao escrita, esta Ultima que nos
interessa. As falas e os didlogos, além de estabelecerem a comuni-
cacao entre as personagens ao longo da narrativa, revelam registros
e expressdes do cotidiano interiorano. O modo de falar dos sujeitos
sertanejos ou regionais, que geralmente sofre ataques preconceituo-
sos, é valorizado na obra em questao, recebendo um destaque me-
recido. Em outras situagdes, palavras com a carga enunciativa que
fugissem da norma padréo nao entrariam no texto; aqui, nao sé apa-
recem como sao repetidas vérias vezes. Marcas orais como: oiando,
entonce, escuite, meus fio, esturrico, tarzinha, sdo incorporadas no
texto, assim como aquelas que pertencem ao catalogo da formalida-
de, sem distingdo e com a mesma naturalidade.
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A fala é uma das marcas mais expressivas da identidade do
homem, principalmente na cultura popular e para o homem interiora-
no. A variacéo linguistica, além de evidenciar a diversidade da palavra
em determinadas situacoes e contextos, permite a sensacao de reco-
nhecimento, de pertencimento. Quando nao subjugada, quando nao
vista de modo preconceituoso e equivocado, revela a multiplicidade
cultural do Brasil. Sendo assim, aquilo que poderia ser visto como algo
negativo, errado, fala sobre um povo, sobre um modo de viver € existir,
nao devendo ser colocado de lado ou até mesmo apagado dos textos
literarios, mas reconhecido em sua potencialidade. Hoje € dia de Maria
nao sé olha para essa variagdo com cuidado e respeito, como também
propaga as famosas cantigas de roda, manifestagéo artistica que re-
mete imediatamente ao universo da cultura e tradicao popular.

Na obra, estao presentes composicdes do maestro Heitor Villa-
-Lobos, considerado uma grande referéncia na capacidade de unir o
classico e erudito ao popular, conforme podemos observar:

Constanca, meu bem, Constanga

Constanca sempre serei

Constanca até a morte

Constante eu morrerei. (ABREU; CARVALHO, 2005, p. 55).

Nos versos da cantiga, observamos o uso da palavra “constan-
¢a” com dupla significagao. A Constanga pode ser o nome de alguém,
aquela a quem a cantiga se dirige, a quem se refere, mas também pode
configurar como uma variagéo linguistica de “constancia” que tem o sig-
nificado de assiduidade, constante, como aparece no verso posterior.

A oralidade esta enraizada no ideario do cancioneiro popular,
na figura do rapsodo, uma espécie de cantador que percorria lugares
cantando acontecimentos e tematicas do cotidiano (TRACA, 1992, p.
38). Desse modo, ao aproximar oralidade e escrita, duas possibilida-
des de producao literaria, a obra mostra que ndo é preciso esquema-
tizar um silenciamento das marcas da fala para se fazer uma obra bem
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estruturada e consagrada. Se a literatura, principalmente a produzida
para criancas, ja foi amplamente difundida de maneira oral e se essa
mesma literatura pretende refletir sobre as possibilidades de existén-
cia, nao faz sentido pretender silenciar marcas de identificagcao. A ora-
lidade esta na raiz de muitas culturas: ela aproxima as pessoas, agre-
ga conhecimento e mesmo que transcrita carrega consigo a marca do
que é proprio, particular a cada um. A montagem teatral de Hoje é dia
de Maria conseguiu mesclar dois universos aparentemente distintos,
mas que na origem das narrativas ficcionais, épicas e dramaticas es-
tiveram sempre presentes por meio do contar e do cantar.

O conto e o canto tém atuado como propagadores de histérias
na trajetéria da humanidade. Ambos surgiram antes da escrita, basta
olharmos para as civilizacdes mais antigas, que ja produziam uma re-
tratacéo da realidade e da imaginagao (MACHADO, 2002, p. 41-47).
Mas o fato & que o conto possui uma importancia como manifesta-
céao individual e ao mesmo tempo coletiva das civilizagdes classicas,
como por exemplo, as sociedades gregas e romanas, que tinham o
hébito de propagar as grandes narrativas, as trajetérias épicas com
aluséo aos grandes feitos de seus herdis e supremacias naciona-
listas. Como também é veridico, e pode facilmente ser verificado e
comprovado, o fato de o canto ser responsavel por grande parte das
manifestacdes sociais da ldade Média, como o Trovadorismo, por
meio de cantigas de amor, amigo, escarnio e maldizer (ZUMTHOR,
1993, p. 55-59). O conto e o canto estdo presentes ha séculos na
evolugao da humanidade, aqui essas duas formas de produgéo artis-
tico-literaria se fundem para apresentar a histéria de Maria.

Os cantos presentes na obra, geralmente, servem de alento para
dar forga e perseveranga a Maria em sua caminhada. S&o as cantigas
que distraem a personagem no percurso pelo interior, elas dao a me-
nina uma despreocupacao para com os perigos e obstaculos a serem
enfrentados. Ao cantar, Maria cria um clima poético e amenizador das
suas angustias, sdo cantigas que trazem o ludico a obra:
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Alecrim, alecrim dourado

Que nasceu no campo

Sem ser semeado!

Ah, meu amor,

Que |he disse assim

Que a flor do campo

Era o alecrim! (ABREU; CARVALHO, 2005, p. 127).

Além de proporcionarem animo e consolo para Maria, as canti-
gas possuem carater agregador, tendo em vista que o pai da mocinha
também sai pelo interior em busca da sua alegria, que é reencontrar a
filha. Durante o trajeto, o pai de Maria canta sempre a mesma cangao
na esperanca de encontra-la: “E a fonte a cantar, chug, chua... E as
aguas a correr, chué, chué... Parece que alguém que cheio de magoa.
Deixaste quem héa de dizer que a saudade. No meio das aguas rolando
também” (ABREU; CARVALHO, 2005, p. 69).

Apesar de representar um ato do cotidiano, o texto revela um
trato com a linguagem que nos da uma dimenséo de poeticidade,
uma vez que as falas das personagens, principalmente as principais,
n&o nos instigam a um crivo pejorativo de um portugués nao padréao,
mas, sobretudo, a riqueza da espontaneidade, da expressao do inte-
riorano. O trato dado a palavra na obra faz transcorrer do lugar onde
se encontra o cotidiano para a especificidade poética, de modo que
uma variagao linguistica se torna ludica, encantadora, nova, repre-
sentativa do ser e de um mundo:

A linguagem cria, € uma semente que pode germinar e, neste
sentido, cultiva [...] ela também fabrica: se uma palavra pode
realizar-se, também pode gerar o novo, mudando a ordem das
coisas. A linguagem fabrica formas ao realizar o ato poético,
no verdadeiro sentido desta palavra. (JOLLES, 1976, p. 25-26)

O reencontro entre pai e filha se da em meio a uma apresenta-
¢ao do teatro mambembe, em que a filha esta fazendo parte, e durante
a apresentacdo a mesma recita um texto emocionada. Ha ainda uma
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forte marca da espontaneidade do oral nas falas, assim como o uso
de trocadilhos a exemplo de “Pui a tarzinha agora te da mel? Pui ao
despois ha de te dar fel [...] Sol e chuva, casamento de vilval! [...] Larga
essa porqueira e vem comigo. Ocio é pai do vicio e trabaio é beneficio!
(ABREU; CARVALHO, 2005, p. 23- 37). Sao trocadilhos que tipificam
as expressoes e representam as brincadeiras, o falar cotidiano e toda
a idealizagao do interior, a partir de um modo bem particular de expres-
sar experiéncias de vida e visbes de mundo, passados de geracdo em
geracgao justamente pela oralidade.

Portanto, temos em Hoje é dia de Maria uma conexao intertextual
nao s6 com os textos ja consagrados da nossa literatura, mas com as
producdes que partem do popular, das cantigas interioranas, carrega-
das de variagbes linguisticas. Temos uma riqueza profunda do Brasil,
que na&o & so erudito ou popular, mas sim os dois e outras coisas mais.

UNIVERSALIDADE

E PARTICULARIDADES

DE MARIA NA SINA

E EM TODOS OS SEUS DIAS

Ainda é importante destacar que em Hoje é dia de Maria en-
contramos a multissignificacao da cultura brasileira e de cada regiéo,
bem como de suas principais crencas e manifestagdes religiosas justi-
ficadas pelo processo de colonizacao/aculturagao do Brasil, conforme
menciona Bosi (2001) ao tratar das culturas brasileiras.

O reconhecimento de cada regido diz da sua tradicdo material,
espiritual e simbdlica, visualizada na primeira jornada da obra, que faz
um passeio pela tradigao cultural brasileira, associando-a ao classico a
partir da intertextualidade, mostrando o cotidiano da cultura brasileira,
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mas sempre se reportando ao popular que esta naraiz, principalmente,
do regionalismo nordestino.

O espiritual e 0 material partiiham toda a caminhada de Maria
de modo que, ja na primeira cena o texto apresenta elementos desse
universo que a cultura popular compoe, assim, na abertura do primeiro
episddio ¢ feita uma descrigado empirica dos elementos celestes: “A es-
trela d'alva ainda brilha no céu da manha” (ABREU; CARVALHO, 2005,
p. 09). Essa denominagao ¢ comumente utilizada pelos interioranos,
que também costumam localizar no céu o cruzeiro do sul, um agrupa-
mento de estrelas, que na verdade exemplifica esse modo particular
como esses brasileiros nomeiam o universo.

Ainda na abertura, a tradicao se faz presente: “Maria, vestida da
cor do campo, com todas as suas flores, se deleita em seu balanco,
que voa, amarrado ao tronco de uma arvore” (ABREU; CARVALHO,
2005, p. 09). Essa cena retoma as memoérias infantis de muitos brasi-
leiros que ja se divertiram dessa forma, uma pratica ainda mantida nos
parques das cidades brasileiras.

Desde entdo, a obra vai apresentando as minucias na descri-
céo dos cenarios, principalmente nordestinos, como a descricédo dos
interiores: retratos e calendéarios pendurados na parede; o lampiéo; a
garrafa de pinga; o fogédo de barro; o ferro a brasa; o bule; a moringa;
a mala de papelao; o embornal; a boneca de pano; os tamboretes;
a descrigdo da mercearia — “Em varas, estédo penduradas linguicas,
carnes e réstias de cebola. No chdo de terra batida, veem-se sacos
de fava, milho e outros cereais, cesto de mandioca. Atras do balcéo,
um espelho e prateleiras com bebidas” (ABREU; CARVALHO, 2005,
p. 110). Ha a descricao também dos exteriores: lavar roupas nas pe-
dras; as lidas nas carvoarias e na colheita de cana de acgucar.

A alegria, a perseveranca e a espontaneidade, caracteristicas
bem particulares do homem nordestino, estao representadas na figura
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de Maria, que enfrenta suas adversidades sem desistir do seu objeti-
vo. Alegria que ainda se faz presente nos festejos, representando as
comemoragdes de casamento nas cidades pequenas, com vilvas me-
xeriqueiras nas calcadas; festas no terreiro; sanfonas; casais dancan-
do; bem como a inferéncia ao pastoril, uma das apresentagcdes mais
tradicionais do Nordeste no passado.

Para falar sobre a perseveranca, é necessario a atribuicao ao
caréter religioso, bem préprio do povo brasileiro de um modo geral,
que vive o material, mas sempre buscando o espiritual para dar sen-
tido a sua jornada. Como o Brasil é fruto da pluralidade de influéncias
desde a colonizacgao, a crenga € um trago identificador das culturas
que compdem a cultura brasileira. Com isso, a personagem Maria
percorre sua jornada acompanhada por sua fé em Nossa Senhora da
Conceicao, ao mesmo tempo em que aceita a oferenda dada pelos
indios, consulta cartas e invoca o deménio (Asmodeu) em uma encru-
zilhada. O que demonstra o reconhecimento na obra das varias cren-
gas que formam o tecido religioso no Brasil: o pais do catolicismo, do
candomblé, do espiritismo, do protestantismo, entre outras crencas.

A narrativa que apresenta como protagonista uma Maria, alusao
as Marias da cultura popular, do religioso, do cotidiano brasileiro, retoma
a classica férmula do contar e, ao mesmo tempo, em que propaga a
tradigao de narrar histérias, chama a atengéo para um foco alegérico da
tradic&o religiosa, cotidiana, portanto, cultural: a crenca. Mesmo apre-
sentando o forte indicio da pluralidade religiosa existente no Brasil, a obra
também apresenta um apelo a tradicao catdlica, que tem na figura de
“Maria” o icone da manifestacéo do amor, do sofrimento, da maternidade
(mé&e de Jesus Cristo), da santidade e da mulher escolhida por Deus.

Hoje é dia de Maria retoma a tradicdo de outras travessias da
literatura nacional: de Severinos? e de Fabianos®. Mas sua maior espe-

2 Referéncia ao personagem Severino, protagonista da obra Morte e Vida Severina, de Jodo
Cabral de Melo Neto.

3 Fabiano é o patriarca de uma familia nordestina em Vidas Secas de Graciliano Ramos.
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cificidade é a de poder juntar numa mesma personagem o classico e
0 popular sem a pretensdo de satirizar seus antecessores, mostrando
como o passado pode compor a cena do presente enriquecendo-o e
como o presente pode reescrever o passado ampliando-o.

A simbologia perpassa, tece e enriquece a obra desde o primei-
ro momento em que é descrito o cotidiano da protagonista, quando
ocorre 0 primeiro rito de passagem: Maria cai desfalecida e a vela que
mantinha em seu quarto para guardar sua alma se apaga, no lugar
onde Maria cai nasce um capinzal muito verde e brilhante ao lado da
rosa encarnada que a personagem plantou.

No momento em que o pai sente a falta da filha, comeca a pro-
cura-la e percebe a presenga de uma borboleta amarela, que entre as
varias simbologias no oriente e ocidente, conforme Chevalier e Gheer-
brant (1996, p. 139), remete a condicdo da metamorfose, as etapas
evolutivas do ser, a restauracéo, ao renascimento. A borboleta amarela
que pairava no tumulo de Maria chamava o pai para desperta-la da
morte. O rito de passagem e renascimento se confirma na protago-
nista, que assim como a borboleta ira se transformar, evoluir e voltar
a forma inicial, quando deixa de ser crianca, passa a vida de adulta e
depois volta, novamente, a condigao de criancga.

Quando Maria deixa para tras 0 ambiente onde vivia, comega a
adentrar pelas paisagens descritivas do sertdo: o “Pais do Sol a Pino”,
nele a vegetacdo é seca, o solo é calcinado e a presenga do sol é
eterna. E nele que Maria ira encontrar algumas figuras representativas
do ideério popular, como os retirantes. Ela se depara com um retirante
que sai do sertdo em direcao ao litoral —assim como Fabiano em Vidas
Secas, de Graciliano Ramos - um boiadeiro que, dada as limitagbes
impostas pela seca, inicia uma trajetéria em busca de uma vida me-
lhor. Ela também encontra o maltrapilho, personagem simbolo da po-
breza e da excluséo social, que, perdido no sertdo, como se também
fizesse a sua jornada, encontra Maria. Esse acaba por favorecer Maria
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com seu presente: uns trapos de panos, que se transformam numa
jiboia, ajudando a menina a derrotar os executivos.

Outro momento simbdlico na travessia de Maria pelo Pals de
Sol a Pino, onde nunca é noite, ocorre quando ela se encontra com 0s
indios que trazem a noite encantada dentro de um coco. Sera pelas
maos da protagonista que o encanto tera fim e a noite retornara ao
Pais de Sol a Pino, pois como € comum aos herdis, cabe a Maria, além
de realizar sua travessia, resolver os problemas que vao surgindo em
sua caminhada. Ela o faz ao encontrar-se com os indios e trazer a noite
de volta ao lugar em que o dia era constante. Nesse encontro ha a re-
presentacéo do universo indigena, marcado pelos ritos de passagem,
dancgas, cantos e reveréncia aos deuses da natureza.

Apos atravessar o deserto sertanejo e resolver a tarefa de devolver
a noite aquele lugar, Maria vai percorrer os espagos do agreste, travando
dialogos com os personagens do ideario popular em busca do seu pro-
pdsito maior, que é encontrar as franjas do mar. A protagonista, em sua
trajetdria, ird descobrindo seus mistérios e suas ansiedades, a0 mesmo
tempo em que vai salvando e dando sentido a vida de todos aqueles
que cruzam seu caminho, a todos 0s que colaboram com a sua jornada.

Maria, personagem intertextual, retoma outras travessias como
de Alice no Pais das Maravilhas, que, assim como a referida persona-
gem, sai em busca dos anseios € curiosidades interiores. Nessa outra
narrativa, a protagonista acaba ingressando num mundo surpreenden-
te, cheio de personagens inusitados, que além de companheiros de
jornada ainda se revelam partes integrantes do mistério e do todo que
representa a jornada de Alice. Além de outras narrativas infantis, como
Joao e Maria, dois irmaos que atravessam uma assustadora floresta
em busca de suas inquietacdes.

Além dos textos ja citados, nesse trabalho de construgéo in-
tertextual de histérias e personagens, podemos identificar outra tra-
vessia, no texto biblico, quando Jesus atravessa o deserto e sofre
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as tentagdes do Diabo em busca de seduzi-lo, tragando a primeira
grande luta entre o bem e o mal.

Desse modo, todas essas retomadas da obra corroboram com
0 universo simbdlico que a compdem e que estéo na raiz da cultura,
seja ela erudita ou popular. O caminhar de Maria é feito numa dimen-
sdo carregada de atribuicbes, sacrificios, superagbes e renovagao
constante da figura simbdlica da personagem, que estabelece o papel
da heroina perseverante.

A associacéo de Maria a figura do heréi é dada a partir da in-
cumbéncia de resolucéo dos problemas que vao sendo apresentados
durante a histéria, além da fungdo de modelo, assim como afirma Elia-
de (2008, p. 334): “A funcdo mestra do mito é a de fixar os modelos
exemplares de todos os ritos e de todas as agdes humanas significati-
vas [...].” Ao mito tudo é possivel, realizavel, ndo havendo impossibili-
dades, adversidades, se materializando na funcéo de herdi, a quem é
atribuida uma tarefa, uma missao concluida com um retorno triunfante,
sendo este o ponto de interseccdo com a narrativa literaria, uma vez
que, “[...] séo inUmeras as obras literarias que se apropriam de mitos
e lendas num trabalho de recriacao artistica.” (KHEDE, 1986, p. 33).

Deste modo, a personagem, a principio, traz a tona o conto
A Gata Borralheira (1997) para construir o universo da menina sofredora
que é perseguida. Mas, por outro lado, o cotidiano de Maria revela uma
linha ténue entre o aspecto lirico da personagem e a tradigdo daquela
que subsiste mediante uma jornada de trabalho escravo. Tal jornada
salta do universo cléassico para o da cultura popular ao retomarmos
o cotidiano de outras Marias como o de Maria Borralheira (2007) de
Henriqueta Lisboa e Maria Roupa de Palha (2008), de Lourdes Rama-
lho, personagens construidas a partir do cotidiano popular, imersas
nesse contexto de sacrificio infantil, muitas vezes peculiar ao dia a dia
da crianca, principalmente, no interior do Brasil.
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A lida, o trabalho, &€ manifestado em toda a travessia da perso-
nagem, desde o momento em que ela é sobrecarregada de tarefas
ordenadas pela madrasta, até mesmo nos encontros que a menina
tinha com Nossa Senhora — normalmente ocorridos as margens de um
rio - 0s momentos eram inseridos num contexto de trabalho, uma vez
que aconteciam enquanto Maria lavava roupas, inferéncia as lavadei-
ras, mulheres que povoam as margens dos rios e acudes pelo interior
do Brasil para a pratica da lavagem de roupas.

Outra aluséo a vida interiorana é a condicéo dos irmaos de Ma-
ria, que deixaram a casa e foram para a cidade em busca de trabalho,
ja que a cultura de subsisténcia nao era suficiente para manter a fami-
lia. Maria, enquanto heroina, vence seus obstaculos, fazendo emergir
o cotidiano do trabalho como um retrato da realidade brasileira. A obra
cita personagens que desempenham papéis simbdlicos, representati-
vos da condigdo humana, da opresséo econémica e social, de muitas
lidas e tematicas na nossa cultura, como: as meninas carvoeiras, a mu-
cama, o capataz, o tropeiro, o mascate, o boia-fria, além da inferéncia
aos artistas de rua como os atores mambembe. S&o projecdes de uma
estrutura social que compde o cotidiano brasileiro e a obra.

Hoje é dia de Maria apresenta ao leitor encantamentos fabu-
losos, a intertextualidade entre diferentes épocas, obras, herdis, mas
acima de tudo, faz um tragado do cotidiano popular a partir da carac-
teristica universal de uma heroina tanto classica quanto popular.

Uma obra com tantos dialogos e intertextos nos leva constatar
como a literatura se refaz, se atualiza, conforme vimos, em um texto
que trata do imaginéario, do maravilhoso, da fabula, fazendo uso da
linguagem, de cenarios e de descrigoes possiveis de serem identifica-
dos, seja em sua versao roteiro impresso, seja na sua versao roteiro
audiovisual. O fato é que a obra, aqui destacada, diz sobre o eterniza
o texto literario: esse eterno contar.
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CONCLUSOES

O que cabe e o0 que pode a literatura? Nesse meio de ressig-
nificacdes sob o qual ela se configura, o recurso da intertextualidade
coaduna com esse recontar sobre o qual os textos literarios tém per-
petuado histérias. A aproximacao entre textos de diferentes épocas,
construindo uma nova histéria tem mantido a centelha da literatura: a
arte que se refaz ao sublimar.

A obra Hoje € dia de Maria é um exemplo de como esse recontar
se estabelece por meio do intertexto. Assim como discutimos na pre-
sente analise, a citada obra, que teve seu roteiro difundido na verséao
impressa e audiovisual, narra seu enredo, tomando como escopo a
historia classica da menina 6rfa de mae que sofre perseguigbes de sua
madrasta. A presenga da conhecida Gata Borralheira reapresentada
pela personagem Maria nos faz refletir sobre como o texto literario se
atualiza, bem como a retomada de um texto antes tratado amplia o
contar, traz 0 novo por meio do ja conhecido.

O enredo de A Gata Borralheira (1997) presente sob intertexto
em Hoje é dia de Maria nao implica em mais do mesmo; na verdade,
enriquece o novo texto, conta uma nova histéria ao mesmo tempo em
que retoma a antes conhecida. Temos, portanto, uma aproximagao en-
tre os textos, uma releitura do enredo classico por meio de outros cena-
rios, novas cenas, outra era sob a qual o narrar se perpetua. E, assim,
0 que temos, vemos e lemos em Hoje € dia de Maria confirma o carater
simbdlico do texto literario, além do seu pressuposto basico, qual seja:
sua capacidade de ressignificar o texto, a vida e o viver.
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INTRODUCAO

No romance Frankenstein, ou, O prometeu moderno, de Mary
Shelley (2017), nos deparamos com a personagem da criatura e sua nar-
rativa envolta de abandono, rejeicao e sofrimento. Ao longo do enredo,
essa criatura é segregada ao monstruoso por causa de sua aparéncia
deformada e enfrenta dificuldades para sobreviver em meio a sociedade
que o delega a alteridade. Do mesmo modo, a criatura/Caliban/John
Clare, personagem criada por John Logan no seriado televisivo Penny
dreadful, compartilha das dificuldades da criatura de Shelley. Apesar da
narrativa se passar no periodo vitoriano, em um contexto diferente do
romance de Mary Shelley, a criatura do seriado é abandonada pelo seu
criador, € rejeitada social e amorosamente, sofre violéncia por sua apa-
réncia e apresenta dificuldade em encontrar formas de sobrevivéncia.

Logo, percebemos que ambas as criaturas sao inseridas em
narrativas que as segregam ao monstruoso por causa das suas apa-
réncias e que, consequentemente, as distanciam do convivio em so-
ciedade; mas, apesar das adversidades, tais personagens apresen-
tam comportamentos humanizados que as separam da perspectiva do
monstro. Sendo criaturas que almejam amor, possuem empatia para
com as pessoas que convivemn, uma relagao forte com a literatura e
que, de modo geral, tentam fazer o bem para o préximo.

Sendo assim, esse estudo tem como objetivo tracar uma discus-
S&0 entre as agdes humanizadas da criatura do romance e do seriado,
além de analisar como a mise-en-scene contribui para a caracterizacéao
da criatura de John Logan através do estudo da iluminag&o e das cores.

Como embasamento tedrico, utilizamos os estudos sobre seria-
dos de Umberto Eco (1989), Arlindo Machado (2020) e Francois Jost
(2012), que trazem reflexdes sobre as caracteristicas da narrativa seria-
da televisiva e como ela dialoga com a atualidade. Além das discussoes

76



sumario

de Auricélio S. Fernandes (2020) e Sara Ortega (2018), que abordam
sobre o seriado televisivo Penny dreadful. Recorremos também aos es-
tudos de David Bordwell e Kristin Thompson (2013) e Gerard Betton
(1987) sobre a mise-en-scene e a linguagem cinematografica.

Por se tratar de objetos de estudos distintos, um literario e um
audiovisual, optamos por analisar aspectos especificos do romance que
reforcam 0s comportamentos humanizados da criatura, e focamos em
trés episodios especificos do seriado televisivo, um episddio por tempo-
rada, sendo eles os TO1EPO3, TO2EPO5 e TO3EP09 que focam no desen-
volvimento intelectual e humanizado da criatura ao longo da narrativa.

A NARRATIVA SERIADA
NA TELEVISAO E PENNY DREADFUL

Tomando como base os estudos de Umberto Eco (1989) sobre
o seriado de televisao e a repeticao, observa-se que fomos condiciona-
dos a “reconhecer como ‘obras de arte’ 0s objetos que se apresentam
como ‘Unicos’ (isto €, nao repetiveis) e ‘originais’.” (p. 120). Assim, o
seriado ganha este nome por ser um “produto produzido em série”
(p. 120), como carros em uma fabrica, por exemplo. Neste sentido, Eco
(1989) destaca que a série de TV se refere a uma estrutura narrativa
com personagens fixos, em uma situacao fixa, na qual sdo adicionados
personagens secundarios que dao a ideia de renovacéo da histéria.

Entretanto, essa ideia do que é o seriado é mais ampla e ndo
pode ser definida apenas como repeticao de estruturas fixas. Arlindo
Machado (2000), em seu estudo sobre a narrativa seriada, destaca que
existem trés tipos principais desse género na televisdo: a primeira pos-
sui uma Unica narrativa ou varias narrativas que se entrelagam, como
Penny dreadful, Lucifer, O conto da Aia e The Witcher; no segundo tipo,
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cada episoddio tem autonomia, tendo comeco, meio e fim, como Rick
e Morty, Black Mirror e Os Simpsons; e por fim, no terceiro tipo, a Unica
coisa que se preserva é o espirito geral da histéria ou temética, poden-
do mudar o cenario e até os diretores, como American Horror Story.

Machado (2000) ainda comenta que as séries podem ser mais
compactas e seguir com um roteiro fixo, mas também podem ser mais
liberais, permitindo uma maior participagéo dos personagens e apresen-
tacéo de um enredo mais psicoldgico. Logo, a série nao se restringe a
uma férmula fixa ja que, assim como analisado por Eco (1989), esse tipo
de ficcao televisual pode se relacionar diretamente com o telespectador,
tendo ele uma perspectiva critica que permite analisar de forma mais
elaborada o enredo de determinada série. Eco (1989) ressalta que a
série pode realgar o cdmico através da sua relacdo com o telespectador,
utilizando de férmulas comuns que o levam a pensar que ja sabe o fim
da histéria, mas é surpreendido com um desfecho totalmente diferente.

Por outro lado, o tedrico francés Frangois Jost (2012) observa
que a série de televisdo passa a ter papel independente, assim como
filmes e livros, afastando-se da ideia de que essa forma audiovisual é
um produto exclusivo para a televisao. Tal realidade foi possivel através
do avanco tecnoldgico, que facilitou o acesso a estes materiais, como
salienta Auricélio S. Fernandes (2020):

O advento dainternet e das inUmeras formas tecnolégicas como
tablets, smartphones, notebooks e aparelhos de televisao com
acesso ainternet e comapps jainstalados, como Netflix, Amazon
Prime Video, Apple TV, Youtube, Google, entre outros, oferecem
uma gama de facilidades a quem procura assistir filmes, e
principalmente seriados, no conforto do espago doméstico e/
ou individual, como espectadores que fazem download de fil-
mes e seriados e veem em seus smartphones, pratica que vem
se tornando cada vez mais privada. (p. 67).

Desta forma, temos acesso a séries e filmes de diversos géne-
ros com apenas um toque na tela de um smartphone, por exemplo,
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oferecendo facilidade ao telespectador e permitindo assim a integra-
¢ao com o tipo de contelido que ele mais se identifica.

Em outra perspectiva, tragcando uma relacao da ficcdo com a
atualidade, Jost (2012) observa que 0s acontecimentos ao nosso redor
podem afetar diretamente no que assistimos, assim “as ficgdes sdo mais
ou menos repousantes dependendo da relagao que estabelecem com
o mundo e conosco” (p. 27), e adiciona que a “primeira via de acesso a
ficgdo € a atualidade [...]. [E]la abrange duas maneiras bem diferentes
de construir nosso presente e nossa relacado com a historia” (p. 28).

Seguindo essa ideia, podemos considerar Penny dreadful
como um exemplo de ficcdo que atualiza questdes e ansiedades ja
consolidadas no imaginario ficticio e real da Era Vitoriana, que re-
trata “0os nossos demobnios internos que se alimentam das nossas
ansiedades, conflitos emocionais e relagdes humanas em um mundo
sobrenatural que parece ter pouca esperanga de vitéria” (ORTEGA,
2018, p. 15, traducao nossa?).

Ainda, Fernandes (2020) aponta que “Penny dreadful materializa
na ficgao seriada uma tendéncia contemporanea nas produgdes audio-
visuais de sucesso de publico, que é o lado humano dos personagens
monstruosos, representando a metafora dos ‘monstros’ que cada in-
dividuo pode ter dentro de si” (p. 82). Dessa forma, a série televisiva
criada por Logan consegue trabalhar com a monstruosidade em vérios
personagens, tragando uma relagéo hibrida entre humanos e monstros.

Desta forma, Penny dreadful toma como ponto de referéncia o
avanco cientifico para a representacao da criatura, como destacado
por Sara Ortega (2018):

4 Original: “[...] talks about all those demons inside of us which feed from our anxieties, emo-
tional conflicts and about human relationships in a supernatural world where there seems
to be little hope for victory”.
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A série, de certa forma, como o proprio romance de Shelley:
com um esqueleto do progresso cientifico que se junta a um
oceano de paixdes e medos humanos que conquistam toda a
historia. Isto justifica o porqué do enredo de Frankenstein se
encaixar tao bem em Penny dreadful, porque o progresso tec-
noldgico ou mecanico estd mixado com os conflitos humanos,
medos e paixdes. (p. 16, tradugéo nossa?).

Sendo assim, a narrativa seriada se mostra como um meio di-
verso em suas representagoes, podendo tomar como base referéncias
literarias de épocas distintas e adapta-las em uma nova narrativa e
novo contexto sécio-histérico e cultural, como ocorre em Penny dread-
ful, que consegue misturar ficgao, realidade e atualidade.

REFLEXOS HUMANIZADOS

As criaturas de Victor Frankenstein no seriado € no romance
apresentam reflexos humanizados trazendo uma dualidade nas suas
representagoes, essas criaturas almejam amor, tentam ajudar o pro-
Ximo e possuem uma relacao constante com a literatura. Tragaremos
a seguir algumas convergéncias entre a criatura do romance e a do
seriado com relagao aos seus comportamentos humanizados.

No romance, 0 primeiro momento em que percebemos a re-
presentacéo humanizada da criatura é quando ela demonstra empatia
com os moradores da casa do senhor De Lacey, que, ao notar a pobre-
za da familia, passa a ajuda-los e “sempre que necessario, limpava a
neve do caminho e fazia as tarefas que vira Felix realizando” (SHELLEY,
2017, p. 127). Em determinado momento, a criatura de Shelley afir-
ma que 0s seus sentimentos estavam em sincronia com o da familia:

5 Original: “The series, in a way, is like Shelley’s novel itself: within a carcase of scientific
progress lies an ocean of human passions and fears that conquers the whole story. And
that is also why Frankenstein’s plot fits so well in Penny dreadful, because technological or
mechanical progress is mixed with human conflicts, fears and passions.”
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“‘guando estavam infelizes, sentia-me deprimido; quando celebravam,
partilhava de suas alegrias” (SHELLEY, 2017, p. 125).

Apos ter sido rejeitado pela familia, a criatura decide ir embora
e, no meio do trajeto, se depara com uma criangca que estava se afo-
gando em um rio, perto do bosque em que caminhava. Ao presenciar
tal ocorrido, ela sai atras da crianca sem hesitar e salva a sua vida: “saf
rapidamente de meu esconderijo e, vencendo com esforco a forca da
correnteza, salvei-a e a arrastei até a margem. Ela tinha perdido os sen-
tidos e tentei a qualquer custo restaurar-lhe a vida, quando, de subito,
fui interrompido pela chegada de um camponés [...]" (SHELLEY, 2017,
p. 149). Porém, depois de tirar a crianga do rio, a criatura € surpreen-
dida com um tiro no ombro e decide fugir para o interior do bosque.

Em Penny dreadful, a criatura, antes nomeada Caliban devido a
sua semelhanga fisica com o personagem hombénimo de Shakespea-
re, passa a ser mais confiante e se autonomeia John Clare. Em uma
conversa com Vanessa lves, a criatura explica o motivo da sua identi-
ficagdo com o poeta romantico: “A histéria de John Clare sempre me
tocou, pelo que se sabe ele so6 tinha 1,50m de altura, assim conside-
rado uma aberracao. Talvez por causa disso, ele sentia uma afinidade
singular com os excluidos e os rejeitados, os animais feios, as coisas
quebradas” (PENNY DREADFUL, 2015, TO2EPQ05).

Observamos que, ao assumir o nome de John Clare, a criatura
sente a necessidade de se reafirmar como um ser vivo que merece ser
reconhecido, visto que a escolha desse nome nao ¢ baseada na apa-
réncia, assim como era com o nome Caliban, mas reflete o seu interior
e a forma como ela se sente na sociedade.

Assim como no romance, a criatura de Penny Dreadful também
se destaca pela empatia. Continuando a conversa acima com Vanessa
Ives, a criatura, mesmo nao acreditando em Deus, tenta tranquilizar a
amiga que apresenta uma relagéo forte com a religido. Apés recitarem
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o poema “l am!”, do poeta John Clare, Vanessa se questiona: “pergun-
to-me se ele ja encontrou o seu lugar silencioso com Deus” (PENNY
DREADFUL, 2015, TO2EPO5) e a criatura responde que “o poema me
diz que ele encontrou. Assim como vocé encontrara um dia” (PENNY
DREADFUL, 2015, TO2EP05), mostrando que, mesmo sem compartilhar
a crenga, ela sabia que essa informacao era importante para Vanessa.

Por outro lado, a relacdo de amor por parte das duas criaturas,
a de John Logan e a de Mary Shelley, nao se restringe a aceitacdo de
seus criadores ou pela sociedade, mas também abrangem o pedido
de uma companheira que permita que elas ndo se sintam mais sozi-
nhas, sendo acolhidas por outro ser que se assemelhe a elas.

No romance de Mary Shelley, em uma conversa com Victor, a
criatura prop6e a ele que “devera criar para mim uma fémea com quem
eu possa viver o intercambio daquela compreenséo amistosa ao meu
ser” (SHELLEY, 2017, p. 152). Ainda, a criatura justifica a Victor que
apesar das previsdes nao serem muito promissoras, ela a aceita por
ter a chance de diminuir a sua solidao e aflicdo, mostrando assim a
importancia do amor: "A gratificacdo é pequena, mas é tudo que posso
receber, e isso devera me contentar. E verdade, seremos monstros ba-
nidos do mundo; [...] Nossas vidas nao serao felizes, mas inofensivas
e livres da angustia que sinto agora” (SHELLEY, 2017, p. 153).

A criatura ainda enfatiza a Victor que o que a fez ter atitudes
negativas foi o sofrimento pelo qual passou, mas que ainda tinha es-
peranga de ser feliz, afirmando que foi “benevolente e bom; a infelici-
dade transformou-me em um demonio. Faga-me feliz e serei virtuoso
novamente” (SHELLEY, 2017, p. 113). Entretanto, Victor volta atras na
sua promessa e desiste de fazer uma companheira, deixando a criatura
enfurecida e decidida a conquistar a vinganga contra Victor.

No seriado, a criatura também pede pela criagdo de uma com-
panheira a Victor e ainda destaca que, para ela, a poesia &€ um bem
necessario a vida:
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[CRIATURA] Hé& necessidades nesse mundo que nos conso-
mem, comida, moradia, calor e até mesmo poesia. Mas uma
coisa permanece titanica. Diga.

[VICTOR] Amor [...]

[CRIATURA] [...] busco uma companheira, olhe ao seu redor,
escolha uma. Fard uma companheira imortal para mim. Uma
mulher, como eu, eterna. (PENNY DREADFUL, 2014, TO1EPOS).

Continuando um didlogo com Vanessa lves, a criatura comenta
sobre a possibilidade de encontrar paz no amor. Nesse momento, a
criatura, agora com uma perspectiva mais pessimista, comenta que
esse é “o tipo mais cruel, esse toque é mortal, pois deixa o seu coragao
a mercé de outro, vocé fica tdo desprotegido” (PENNY DREADFUL,
2015, TO2EPO5). Seguindo no diélogo, a criatura desabafa que conhe-
ceu uma mulher, mas que apesar de ter conhecimento amplo sobre
poesia, ndo sabe como agir em determinadas situagdes que exigem
regras sociais de “certo” e “errado”:

[CRIATURA] Conheci uma mulher recentemente, mas nao sei
como me comportar.

[VANESSA IVES] Como vocé mesmo.

[CRIATURA] Ou totalmente o contrario. Sou tédo desajeitado,
Srt?, lves. Posso recitar poesia até o fim dos dias, mas néo pos-
SO pegar na mao dela com essa mao tao palida e horrivel. To-
dos os estratagemas da batalha sdo desconhecidos para mim,
quando sorrir, como sorrir, como ficar parado, sentar-se, curvar-
-se e dancar. (PENNY DREADFUL, 2015, TO2EP05).

A mulher que conhece ¢ Lily Frankenstein, segunda criagéo
imortal de Victor Frankenstein. Apesar das tentativas de aproximacao
por parte da criatura, Lily ndo corresponde as expectativas e a rejeita.

Outra caracteristica que aproxima a criatura da humanidade é a
suarelacéo com a literatura. Somos introduzidos as criaturas que, atra-
vés da leitura, conseguiram aprimorar as suas perspectivas intelectuais
e cognitivas da realidade, utilizando-se de obras literarias para refinar e
ampliar o alcance de seus conceitos.
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Outro destaque é que ambas conseguiram aprender a ler atra-
vés da observacéo do cotidiano das pessoas; no romance, a criatura
aprende a falar através da observacédo da vida da familia De Lacey,
engquanto no seriado a criatura observa o comportamento das pessoas
através de uma janela no laboratério de Victor, e, a partir dai, aprende
palavras e, consequentemente, a ler e a falar.

A criatura de Shelley é introduzida a trés livros que ela encontrou
em uma das suas caminhadas pela floresta, sendo eles Paraiso Per-
dido (2020), de John Milton, Vidas Paralelas (2012), de Plutarco, e Os
sofrimentos do jovern Werther (2010), de Goethe. A criatura descreve
que “a posse desses tesouros me proporcionou um prazer enorme”
(SHELLEY, 2017, p. 137) e que “quase nao consigo descrever o efeito
desses livros. Produziram em mim uma infinidade de imagens e senti-
mentos inéditos” (SHELLEY, 2017, p. 138).

Assim, esse personagem no romance destaca que aprendeu
licbes importantes com cada livro que leu: “aprendi com Werther a
ter devaneios de desanimo e melancolia, mas Plutarco ensinou-me a
cultivar pensamentos elevados. Algou-me acima da maldita esfera de
minhas reflexdes, a admirar e amar os herois dos tempos passados”
(SHELLEY, 2017, p. 138).

No seriado de John Logan, a criatura é introduzida aos livros
que Frankenstein tinha em seu laboratério: “seus amados volumes
de poesia eram minhas cartilhas. De suas anotagdes a lapis aprendi
que preferia Wordsworth e os antigos romanticos” (PENNY DREAD-
FUL, 2014, TO1EPO3).

Essas anotacdes serviram de base humanizadora para a criatura,
que apresenta uma relagao profunda com a poesia, e que utiliza cons-
tantemente poemas para expressar 0s seus sentimentos. Nesse sentido,
¢ possivel perceber a relagéo direta da criatura de Logan com os roman-
ticos, tendo eles como influéncia na sua maneira de enxergar o mundo.
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Neste sentido, ao indagar Victor sobre sua ingenuidade ao criar vida, a
criatura traca uma comparacéo com alguns escritores romanticos: “real-
mente imaginava que a sua criagdo moderna, iria se ater aos valores de
Keats e Wordsworth?” (PENNY DREADFUL, 2014, TO1EPO3).

Em Penny dreadful observamos o apice do comportamento huma-
no da criatura na terceira temporada, momento no qual ela comega a se
recordar do seu passado antes de ter sido transformada: ela relembra que
tem uma esposa e um filho e decide encontra-los. Neste momento, ela
apresenta uma mistura complexa de emogoes, ja que fica feliz por reen-
contrar a familia, mas abalada ao perceber que o seu filho esta doente.

Durante a Era Vitoriana, periodo o qual se passa o enredo da sé-
rie, esta acontecendo a segunda revolucao industrial, com a presenca
de grandes industrias, trabalho infantil e exploragdo de méao de obra.
Nesta época, a expectativa de vida era muito baixa devido a alta carga
de trabalho e o contato constante com a fumaca e poluigéo.

Somos introduzidos a essa realidade em meio a pobreza da
familia da criatura, na qual ela observa o sofrimento da mulher, que tem
que deixar o filho doente em casa sozinho para poder ir trabalhar na
industria, o que proporcionou a piora na salde da crianga, ja que eles
viviam em um ambiente precério e rodeado pela fumaca.

Apbs ser apresentado a familia novamente e fazer planos para
o futuro, durante a noite o seu filho morre e no dia seguinte, em um
dialogo com a esposa Marjorie, a criatura desabafa: “como é possivel
que a vida seja tao cruel com alguém tao jovem? Ele nao possuia ida-
de suficiente para sofrer tanto” (PENNY DREADFUL, 2016, TOSEP09)
e afirma que “a dignidade que foi negada a ela em vida sera dada em
morte” (PENNY DREADFUL, 2016, TO3EPQ9).

Neste momento, a criatura se destaca pela sua humanidade e
preocupagao com o filho, mas é surpreendida com a reacéo de Marjo-
rie, que se nega a enterrar a crianca:
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[MARJORIE] Ele nao esta perdido ainda, leve ele para o
Dr. Frankenstein, deixe ele performar seus milagres. Ele ira
trazer o nosso filho de voltal[...]

[CRIATURA] E ter toda a humanidade extinguida dele? Se
transformar em uma aberragdo profana? Como quem esta
diante de vocé? [...]

[MARJORIE] Apenas porque vocé acredita nisto. Ele pode
viver novamente!

[CRIATURA] [...] para fazé-lo sofrer como eu sofri? Aqueles os-
sos pequeninos? Aquele rosto? Para se tornar algo anormal,
odiado. N&o! Por favor.

[MARJORIE] Me escute, leve ele embora e retorne com ele vivo
ou nao retorne jamais (PENNY DREADFUL, 2016, TO3EPQ9).

Neste didlogo, podemos perceber a sensibilidade na persona-
gem da criatura; ela se recusa a proporcionar ao seu filho o mesmo
sofrimento pelo qual passou, mesmo que iSSO proporcionasse mais
tempo com a crianga. Diferente de Marjorie, que, abalada pela morte
do filho, acaba sendo egoista e ndo considerando as consequéncias
negativas na vida do filho se ele fosse “ressuscitado”. Por fim, em sua
Ultima aparigéo na série, a criatura entrega o corpo de Jack ao mar e
se despede do filho.

Ja no romance, observamos o apice da humanizacéo da criatu-
ra no final da histéria. Apds a morte de Victor, a criatura se desloca até
0 navio em que o corpo dele estava e comecga a desabafar:

Esta também é a minha vitima! — exclamou. — Neste assassi-
nato, meus crimes estdo consumados; o curso miseravel de
minha existéncia conheceu o seu fim, oh, Frankenstein! Ser
generoso e dedicado! De que importa se agora pego que me
perdoe? Eu, que irremediavelmente o destrui ao exterminar to-
dos que amou. Pobre de mim! Esta frio, ndo pode responder-
-me. (SHELLEY, 2017, p. 223).

A criatura buscou Victor mesmo depois de todo o sofrimento que
ele Ihe proporcionou, com o intuito de pedir perdao pelas suas atitudes
anteriores, chegando até a elogia-lo e se responsabilizando por sua morte.
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Posteriormente, em uma conversa com Walton, dono do navio,
a criatura desabafa sobre os assassinatos e a perseguicado na vida
do criador, mostrando a histéria pela sua perspectiva, justificando que
“um egoismo assustador impelia-me, a medida que meu coracao era
envenenado pelo remorso” (SHELLEY, 2017, p. 223), e confessando:
“apos o0 assassinato de Clerval, voltei para a Suiga, de coragao parti-
do e derrotado. Tinha pena de Frankenstein; meu pesar importava em
horror, abominava-me” (SHELLEY, 2017, p. 223-224).

A criatura reafirma que o que a fez tomar tais atitudes foram as
circunstancias ao seu redor, ja que “[s]eu coragao foi feito para ser sus-
cetivel ao amor e a compaixao e, quando conduzido pela infelicidade
ao vicio e ao 6dio, ndo suportou a violéncia da mudanga sem afligir-se
de um modo que jamais podera imaginar.” (SHELLEY, 2017, p. 223).

Quando a criatura soube que Victor planejava seguir adiante e
viver feliz ao lado de Elizabeth, enquanto ela continuava sozinha e re-
jeitada, ndo suportou a injustica e decidiu cumprir com a sua vinganca,
mas “sabia que [Victor] preparava para [ela] uma tortura mortal, mas
era 0 escravo, e ndo o mestre, de um impulso que detestava e que, no
entanto, ndo podia desobedecer” (SHELLEY, 2017, p. 224).

Ela continua a descrever a sua angustia para Walton e demonstra
estar conformada com o rumo da sua vida, ja que “jamais encontr[ou]
compaixao. Quando primeiramente a bus[cou], 0 que desejava comu-
nicar era 0 amor a virtude, os sentimentos de felicidade e afei¢éo trans-
formaram-se em um desespero amargo e repugnante, em que deveria
buscar simpatia? (SHELLEY, 2017, p. 224). Desta forma, ela aparenta ter
desistido de se integrar a sociedade e resolve aceitar o seu fardo.

Por fim, a criatura ainda lamenta que as pessoas nao tenham ig-
norado a sua condigao externa e levado em consideragao o seu interior,
e declara: “uma vez que esperei, enganosamente, encontrar-me com
seres que, perdoando minha forma exterior, me amariam pelas quali-
dades superiores que era capaz de ostentar” (SHELLEY, 2017, p. 225)
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e completa que agora ela ndo € “a mesma criatura, cujos pensamentos,
certa vez, estavam repletos de visdes sublimes e transcendentes da
beleza e da exceléncia da bondade” (SHELLEY, 2017, p. 225).

Apds tentar se aproximar dos seres humanos e obter apenas
rejeicdo, a criatura rompe com a sua visdo inicial de mundo em que
as pessoas conseguiriam observar as suas qualidades e esquecer da
sua aparéncia e passa a acreditar que ndo ha lugar para ela no mundo,
decidindo acabar com o seu sofrimento através da morte.

Logo, ambas as criaturas, a de Logan e a de Shelley, sao rejeita-
das por suas aparéncias deformadas e sofrem por nado serem aceitas
na sociedade, o que proporciona atitudes negativas por parte delas.
Entretanto, apesar das adversidades, as criaturas reforcam o seu com-
portamento humanizado e refletem a necessidade de conseguir amor
e conseguir conviver entre os humanos.

A CRIATURA ATRAVES
DA MISE-EN-SCENE
EM PENNY DREADFUL

Quando avaliamos a linguagem cinematografica, € necessario
apontarmos também discussdes sobre a mise-en-scéne, sobretudo
em filmes e seriados televisivos, como é o caso de nosso objeto de
pesquisa neste artigo.

A mise-en-scene € um termo advindo do francés que significa
“posto em cena” e inclui aspectos como “cenario, iluminagao, figurino
e comportamento dos personagens” (BORDWELL; THOMPSON, 2013,
p. 205) na qual “o diretor encena o evento para a camera” (BORDWELL;
THOMPSON, 2013, p. 205). A mise-en-scene é o elemento responsavel
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por atribuir outros varios sentidos a significacdo de um personagem ou
cenario que vemos na tela. Questdes de angulos da camera, tamanho,
cores e luzes nos ambientes filmados, por exemplo, podem servir como
metaforas para pensarmos e analisarmos esses elementos estéticos do
cinema de uma maneira mais critica. Ainda, a mise-en-scene pode tam-
bém propiciar inlmeras leituras subjetivas do que vemos diante da tela.

7

Desta forma, através da mise-en-scene é possivel transmitir
mensagens e simbolos por meio da disposicdo dos objetos que
compdem o plano, podendo transmitir detalhes que seriam dificeis de
ser assimilados através da leitura de obras literarias.

Com base nisso, através da observagao dos episddios TO1EPO3,
TO2EPO5 e TO3EPQ9 da série Penny dreadful, é possivel perceber alguns
detalhes na representagao da criatura que ajudam a construir a sua nar-
rativa melancélica. Para isso, foi tomado como foco a iluminagéo e a cor.

David Bordwell e Kristin Thompson (2013) analisam que “a ilumi-
nacdo é mais do que aquilo [que] nos permite enxergar a acédo: areas
mais claras e mais escuras dentro do quadro ajudam a criar a com-
posicao geral de cada plano e, assim, orientar a nossa atencéo para
certos objetos e acdes” (p. 221) Logo, o cineasta pode condicionar o
telespectador a focar em um determinado objeto ou personagem atra-
vés da disposigao da iluminagdo. Sendo possivel que “através do jogo
e da arte dos valores — ou seja, das diferentes gradagoes de sombra e
luz — o cineasta pode obter a sensagao de realce, dando a seu assunto
a atmosfera e o valor expressivo que deseja” (BETTON, 1987, p. 55).

Na TO1EPOQ3, temos o reencontro da criatura com Victor no seu
laboratério. Neste momento, percebe-se que a ambientacdo apresenta
pouca iluminacao, sendo destacado o rosto da criatura e de Victor com
0 sangue de Proteus. Quando a criatura comega a narrar 0 momento
da sua criacao, somos reforcados pelo ambiente escuro, que possui
algumas velas, mas que nao conseguem amenizar a escuridao do es-
paco. Neste ponto, temos novamente o destaque na criatura coberta
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com sangue, desta vez tendo o seu corpo realgcado apenas pelos re-
flexos dos trovoes que entravam pelas frestas.

Posteriormente, ela comega a descrever a violéncia que sofreu
em Londres, narrando que apds ser espancada, é deixada sozinha
em um beco escuro, com sangue escorrendo pelo rosto, até que em
determinado momento é salva por Vincent.

Nessas cenas, observa-se a presenga do vermelho como cor
contrastante nas cenas através do sangue. Gerard Betton (1987) des-
taca que “as cores imprimem em Nosso ser sentimentos e impressoes,
agem sabre nossa alma, sobre nosso estado de espirito; podem servir,
portanto, para o desenvolvimento da agao participando diretamente na
criagdo da atmosfera, do clima psicolégico” (p. 60-61).

Adiante no episédio, a criatura conversa com Vincent e pode-
mos observar um contraste entre a iluminagdo. Apds ser retirada do
beco, a ambientacado se torna mais iluminada sobre eles, ressaltando a
metéafora em relacéo a luz, ja que Vincent se torna a “luz da esperanca”
para a criatura, oferecendo-lhe um emprego no teatro e afastando-a
da realidade atormentada das ruas, em meio as sombras. Posterior-
mente, quando a criatura aceita o emprego nos bastidores no teatro,
a iluminagéo volta a ser escassa. Neste momento, ela volta a viver
nas sombras, ja que ela sera responséavel pelo funcionamento por tras
da cortina, sendo restrita a observar escondida enquanto os atores
performam na luz do palco. Nessa segunda perspectiva, existe outra
metafora relacionada ao uso da luz, visto que a criatura é responsavel
pelo desenvolvimento por tras das pegas, servindo como a “luz” para
que tudo ocorra como o planejado e os atores possam brilhar no palco.

Na TO2EPO05, a criatura tem um didlogo com Victor sobre Lily; du-
rante a conversa, a iluminacéo é restrita a luz de velas que, de acordo
com a movimentacao da criatura, realcam as cicatrizes em seu rosto.
Enquanto trocam ameacas sobre o futuro da criatura € Lily, percebe-se
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o destaque de uma vela em contraluz, que “vem de tras do obijeto fil-
mado e pode ser posicionado em vérios angulos: acima da figura, em
varios angulos para o lado, apontando diretamente para a camera, ou
de baixo” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 223), que nesse caso,
¢ apontada diretamente para a cdmera, 0 que provoca um sombrea-
mento nos rostos de Victor e da criatura.

No momento em que a criatura consegue conversar com Lily, o
ambiente, apesar de também ser iluminado por velas, torna-se mais
claro, destacando uma possivel esperanga por parte da criatura de ter
um relacionamento amoroso com Lily. Porém, no decorrer da cena, é
possivel perceber a frieza e afastamento de Lily, ja que durante a cena
ela mantém um distanciamento fisico e emocional da criatura.

Em outra cena, a criatura se encontra com Vanessa Ilves em um
ambiente subterraneo utilizado para tratar de doentes da célera. Neste
momento, temos um contraste entre as realidades dos personagens
e das pessoas no plano de fundo, pois enquanto 0s dois conversam
sobre literatura e amor, vemos as freiras servindo sopa para os doen-
tes. Este contraste é reforgado quando Vanessa comeca a ensinar a
criatura a dangar, ignorando por um momento a realidade ao seu redor.

Por fim, no Ultimo episédio da série, TO3EP09, vemos a criatura
junto com a sua esposa quando ela percebe que o seu filho esta morto.
No didlogo com Marjorie, a criatura desabafa sobre a injustica na morte
de uma crianc¢a tao nova; nesta cena, observa-se o foco em primeiro
plano no rosto da criatura, tendo sua palidez realgada com o plano de
fundo escuro. Durante toda a cena, vemos um contraste na iluminagao
do casal, visto que a criatura permanece em um plano menos ilumina-
do se comparado ao de Marjorie.

Na Ultima aparicéo da criatura da série, vemos uma quebra no pa-
drao da iluminagao. Esse personagem aparece agora no mar carregan-
do o corpo do seu filho, com tons predominantemente cinzas e azuis,
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mas, diferente dos outros episédios, agora ela esta sendo iluminada de
modo que ndo existem sombras evidentes, a presenca marcante das
cores cinza e azul® nessa cena ajudam a reforgar a tristeza e a melancolia
que o personagem esta sentido naquele momento. Adiante, ela se depa-
ra com o enterro de Vanessa Ives, ela se aproxima da sepultura e lamen-
ta a sua perda. Assim como na cena anterior, a criatura é apresentada
em um plano bem iluminado. Durante essas cenas, ouvimos a criatura
recitando em voice over o poema “Ode: Intimations of immortality from
recollections of early childhood”, de William Wordsworth.

Em todos os trés episédios analisados ha uma semelhanca na
apresentagao da criatura, sendo representada em meio as sombras,
observando as pessoas através de pequenas janelas e espagos que
permitiam a passagem da luz. Esse padréo é invertido no final da sé-
rie, momento em que a criatura assume o apice da sua humanidade
através do encontro com a sua familia, a morte do filho e de sua amiga
Vanessa Ives. Neste momento, a criatura que era tratada como mons-

tro e vivia na escuridao, tem acesso a “luz da humanidade” e agora é
apresentada durante o dia, assim como 0s humanos.

CONCLUSOES

Apesar das suas narrativas apresentarem-se em meios semio-
ticos diferentes, as duas apresentam a criatura como um ser que pas-
sou por abandono, rejeicao e melancolia, mas que no fim demonstrou
a sua intensa relacdo com a humanidade.

Nessa concepgao, a percepcao da criatura em suas duas repre-

sentagOes transpassa a relevancia do romance de Shelley, que continua

6 Noinglés a palavra blue (azul) também pode ser traduzida como um sinénimo de tristeza
ou estar deprimido, realgando o sentimento da criatura durante a cena.
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a ser estudado constantemente. Neste caso, com a criatura de Shelley e a
adaptacao televisiva de Logan € possivel diversificar o publico com aces-
so a histéria de Victor e sua criacéo, estabelecendo uma ligagao entre as
pessoas que preferem ler livros e as que preferem assistir filmes ou séries.

Penny dreadful adapta o romance de Shelley em um contexto re-
pleto de intertextualidades e referéncias histéricas. Com a apresentacéo
da criatura em meio audiovisual, observa-se a capacidade do cinema de
transformar a apresentagdo de um personagem através dos elementos
presentes na tela. Logan, ao trabalhar com a mise-en-scéne, conseguiu
mostrar o desamparo da sua criatura através das sombras e das cores.

Na mesma perspectiva, muitas séries de televisdo contempora-
neas, como Apocalipse V, O mundo sombrio de Sabrina, The Witcher e
Dracula, por exemplo, passaram a reconstruir e repensar caracteristicas
do monstro e do monstruoso em seus personagens, tendendo a tornar
0 seu telespectador um ser mais critico, ja que com esse “novo monstro”
a deciséo entre qual lado da histdria escolher se torna mais complicada.

Desta forma, as séries quebram com o esteredtipo de ter objeti-
VO exclusivo de entretenimento e se mostram como um meio importan-
te para a propagacéao de criticas sociais, politicas e morais.
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INTRODUCTION

One of the most universal topics individuals have to deal with
during their lifetime is death, and because when it comes to it, the fear
of death is the most common response we experience. We understand
that, due to this feeling, since ancient times people have tried to make
sense of it regardless of place and time. For instance, as Westerners,
according to Philippe Arigs (1974), over time we developed a physical
and emotional detachment from anything related to death due to the
advancement of society, and theological teachings that aggregated a
great burden on the dying person.

This is why literature plays an important role in subduing this fear,
because according to Devaleena Kundu (2015, p. 10) “one essential
objective of the death narratives then is to act as subliminal ways of
naturalizing the fear of death and dying” — we understand then, that
literature and other artistic mediums are a way for individuals to deal,
partake and distance themselves from the literal idea of dying.

Because the fear of death is the most common response
people have regarding death, the representation of it in the arts are,
usually, adverse. One manifestation of it in literature, however, that
stands out when we look at death studies is from the American author,
Edgar Allan Poe. His losses shaped his perception of death, which
manifested in his works, bearing a rather antagonistic representation
of the subject when we think about it. Death appears in his works as
both horrifying and beautiful, which begs the question of how two
“opposing” ideas can be related; or better saying, how can something
horrifying and beautiful coexist?

The answer to this question is that, in Poe’s works, death is the
preservation of a maiden’s beauty, which in this context means their
physical appearance, but most importantly, their innocence — since
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‘romantics saw childhood as the purest and truest time in man’s
life. Children embodied innocence and represented an idealized mo-
del of mankind for the poet” (REYNAUD, 2013, p. 41). This is why
Poe stands out in the death studies, because of his idealization of
death, transforming it into something beautiful, which according to
his theory expounded in his essay The Philosophy of Composition,
beauty is the most intense and pure pleasure that we can achieve
through the contemplation of the beautiful, and the beautiful for Poe
was associated with death. Hence, clarifying why for him “the death,
then, of a beautiful woman is, unquestionably, the most poetical
topic in the world” (POE, 2006, p. 548).

Therefore, when we look at Poe’s lyrical writing, we understand
why the women in his narratives die young: because, in death, they
would be protected from the corruption of society, and their beauty
would be eternalized, as we see in the poem “Lenore”, where the narra-
tor’s maiden is free from the perverse mouth from the people unworthy
of sing her praises, while her beauty is safeguarded in death.

However, the American writer also portrays the horror/terror of
death in his fiction, which according to Fernandes (2018, p. 139) is
characterized because

There is always the supernatural, demonic, violent, and unpre-
dictable presence, usually present without explanation or logic
and glimpsed at the moment they invade our world [...], [be-
cause] unlike the Gothic narrative, the horror tale refuses a ratio-
nal explanation, appealing to a level of visceral reaction beyond
conscious interpretation (apud, BLOOM, 2001, p. 179-180).”

7  Ha sempre a presenca sobrenatural, demoniaca, violenta e do imprevisivel, geralmente
presentes sem explicagdes ou logicas e vislumbradas no momento em que invadem
nosso mundo [...], [pois] ao contrario da narrativa gética, o conto de horror recusa uma
explicagéo racional, apelando para um nivel de reacéo visceral além da interpretagdo
consciente (Traducao nossa).
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Thus, it is common to see a certain level of violence in his prose
to invoke such a visceral reaction, as we see in his short stories, such
as The pit and the pendulum or The black cat.

That is why when it comes to his work, we can categorize death
into two categories: in his prose, death “comes slowly ‘like a thief in
the night’ creating an atmosphere of horror and terror. whereas in his
poems, death “enters as an “intruder” someone who snatches away his
beloved from him thus becomes the cause of intense pain and sorrow
and inflicts the melancholy mood” (SWARNAKAR, 2007, p.34).

This, of course, is something the author can elicit through his use
of words. When considering television, on the other hand, as an artistic
medium, it is also capable of achieving and creating such effects with
cinematographic resources. And just as literature has specific tools that
cannot be reproduced faithfully in other mediums, we have to regard
that television can also encompass resources that are intertwined into it.

As we will be dealing with an adaptation of Poe’s works to the
small screen, it is important to highlight how one of the major aspects
of television — serialization — can create the relationship between the
story and its viewers. Poe believed that a long story could make the rea-
der lose interest or lose focus on the narrative, and although he might
not be completely wrong about that, it is somewhat a limited view on
the potential that a long, but well-developed narrative can achieve in the
readers, or this case, a well-written television story.

We know that even though serialization is something that existed
before television, for instance in narrative forms such as letters, it is
undoubtedly true that serialization has become the face of television.
And due to this rationalization, the screenwriters can make the audience
partake in the creative process and meaning of the stories while provi-
ding ways to experiment with new ways to engage the audience, which
is extremely important to create the desired effect on the viewers.
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Now, before we start analyzing the representation of Poe’s
body of works on the TV series, it is important to note that it is this
diluting of formats that we experience in The Following — of a mix of
episodic and continuous formats from a serial production that results
in the adaptation of Poe’s stories to the screen, which captivates the
audience on The Following.

According to Maria Cristina Palma Mungioli and Christian Pelegri-
ni (2013, p. 28), the term serial designates a visual work “in which the
narrative takes place over episodes, with dramatic arcs that span sever-
al chapters to a conclusion”. This is demonstrated in the TV series when
we approach the end of the first episode, and we think that the narrative
is wrapped, but as it happens in most TV and streaming series. The ep-
isode’s conclusion, however, introduces the main plot which the show
will play out by the end, and this is true for each of its three seasons of
The Following — which classifies the TV series, according to Esquenazi
(2010), as an evolutionary series, since we observe the character’s de-
velopment through the story — in a pure installments manner — as the
producers use cliffhangers® to hold the audience’s interest.

We also acknowledge based on authors such as Hutcheon
(2006), Stam (2000), and Cartmell (2012) that there is an economic,
cultural, and social influence behind the production of a series such as
The Following, “since the beginning of cinema [and television], adap-
tations have been a staple of the business of film” (CARTMELL, 2012,
p. 02, our commentary) but we also acknowledge the symbolic intent
to create something new and to pay homage to a famous figure of the
American gothic literature, Edgar Allan Poe, thus, in the following sec-
tion, we intend to outline how the producer of The Following adaptation
the duality from Poe’s poems and fiction to the small screen.

8 A cliffhanger is the suspense at the end of an episode that entices us to watch the next
episode as soonas possible.
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THE DIFFERENT ASPECTS
OF POE'S CONCEPT OF DEATH
IN THE FOLLOWING

When one studies the rhetoric and style of Poe’s writing, it is clear
that each word the American writer uses has a predetermined meaning.
The author can elicit the feeling he intended the reader to feel because
of this attention to detail that is planned out from the beginning of the
story. This way, he can paint a picture in the reader’s mind and with each
word, he can grasp the reader’s soul.

It is Poe’s ability to convey intense emotion that draws us into his
narratives and allows us to experience what the characters in the sto-
ries are experiencing. For instance, in The Raven, we are introduced to
a narrator who is suffering from the loss of his beloved Lenore, and on a
stormy night, a crow sneaks into his chamber door, and by repeating the
word “Nevermore” draws the grief and despair from the poetic persona.
As readers, we witness the narrator’'s despair increasing with each ques-
tion answered with “Nevermore” symbolizing the finality of death, and the
forced detachment from the poetic persona from his beloved.

Another example to show the details Poe employs in his writing
can be seen in The Masque of the Red Death, the story is about a prin-
ce who isolates himself and his friends in one of his castles to escape
the plague that was wrecking the outside world. But inside of the many
rooms of the castle, there was a room in which the windows reflected “a
deep blood color” (POE, 2006, p. 38) and an ebony clock that unsett-
led the guests and led them to see “a multitude of gaudy and fantastic
appearances” (POE, 2006, p. 38). The most noticing aspect of this short
story in our reading, it is the description of clock and its effects:

Its pendulum swung to and fro with a dull, heavy, monotonous
clang; and when the minute-hand made the circuit of the face,
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and the hour was to be stricken, there came from the brazen
lungs of the clock a sound which was clear and loud and deep
and exceedingly musical, but of so peculiar a note and emphasis
that, at each lapse of an hour, the musicians of the orchestra
were constrained to pause, momentarily, in their performance,
to harken to the sound; and thus the waltzers perforce ceased
their evolutions; and there was a brief disconcert of the whole
gay company; and, while the chimes of the clock yet rang, it was
observed that the giddiest grew pale, and the more aged and
sedate passed their hands over their brows as if in confused
revery or meditation (POE, 2006, p. 39).

And it is this meticulous use of words that draws the fear of the
readers’ hearts, but not only that, the use of gaudy figures also invokes
horror in the viewers, such as the “tall and gaunt” figure (POE, 2006, p.
41) that appears in the end of the short story, the Red Death that reaps
the prince and his friends’ life, or even the crow in The Raven that is
compared to a “Devil” or “fiend” (POE, 2006, p. 425), which evokes the
horror configuration presented by Fernandes (2018).

Now, when it comes to The Following, the fear elicited by words
that permeate Poe’s stories are not explored in TV series. The few exam-
ples we have of this kind of dread being developed on the screen is
when the producers deal with common fears, such as the one of being
buried alive, which we see on episode fourteen, where agent Debra
Parker is captured by the antagonist’s followers and she is buried alive,
and because she is one of the main characters of the first season, and
because it is such a common fear, throughout the episode we feel as
we are entrapped along with her.

With this in mind, in this article we will explore how the TV series
explores the horror of Poe’s work on the screen. First, we need to ad-
dress the fact that, the American writer in his prose, as well as in his
poems, tried to reawaken the roots of the ‘original’ European gothic lite-
rature, given that the American landscape lacked the feudal past, which
according to Punter (2013, p. 163) “without a feudal past and those
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relics so convenient for the European Gothicism, castles and monaste-
ries and legends, the American landscape seemed an unlikely place for
such fictions”. Thereupon, it is common to see in Poe’s writing the em-
ployment of decaying castle-like structures to reawaken such said roots
— for example, in The Masque of the Red Death we are presented with
the character of Prince Prospero, who enclosures himself along with his
friend in “one of his castellated abbeys” (POE, 2006, p. 37) that ends up
becoming a prison and, eventually, his tomb. Another example we can
mention is found in Poe’s poem The City on the Sea where Death raises
himself a throne, in a place with “kingly halls” and Babylon-like walls”
(POE, 2006, p. 415). This deliberate usage of archaic blueprinting, as
well as the American writer’s careful manipulation of the description of
the settings, develop the horror characterized in his literature.

In The Following, both the bloodshed and the setting that make up
the horror in Poe’s literature are depicted, which means that the TV series
adapts and explores the types of deaths that are characteristic of the au-
thor’s works, and through the character of Joe Carroll, we are subjugated
to the horror of death on the small screen. For instance, in the first scene
of the first episode of season one, we are introduced to Carroll escaping
from prison while leaving a trail of bodies behind — an introductory scene
that already reflects the kinds of bloodshed we experience for example, in
The Masque of the Red Death where the Prince Prospero and his friends
are slaughtered by the plague that was ravaging the world; or the kind of
brutality we see in The Murders in the Rue Morgue.

The modus operandi of Joe Carroll itself is a reference to Poe’s
works since he picks up young girls and performs a killing ritual —
plucking their eyes out. And anyone familiar with the American author
is aware that his writing is full of eyes allegories. For instance, in The
Tell-Tale Heart, the narrator tries to convince the ‘reader’ of his sanity
after he got caught, having killed an old man, who disturbed him pro-
foundly because of his “vulture eyes” (POE, 2006, p. 188).
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The murders of Carroll’s followers also reflect these aspects, once
some of them follow in Carroll’s steps — and thereby, Poe’s — plucking
the eyes of the victims. One of his most loyal acolytes, Emma, kills her
own mother and hides her body behind the walls, referencing The Black
Cat where the narrator, in rage, kills his wife and hides her body behind
walls — or even a reference to The Tell-Tale Heart where the narrator hi-
des the old man’s dismembered body on “the flooring of the cham-
ber, and deposited all between the scantlings” (POE, 2006, p. 190).
The death of one of the major characters of the TV series, agent Debra
Parker, who gets buried alive, referencing The Premature Burial, is the
focus of half of the fifteenth episode of the first season. All these deaths
are adapted from Poe’s literature and are used by the producers to ex-
plore one main theme in the author’s works: confinement — which in Poe
may be either physical or psychological, and in The Following is mainly
physical, but it is how the director can elicit the horror to the screen.

The setting, then, like we have mentioned previously, is extremely
important to develop the horrifying atmosphere in any written or visual
work, and because of that, the murders in the TV series mostly occur at
night. The introductory scene we discussed when we are introduced to
Carroll happens at night, the acolyte kills her mother at night, and agent
Parker is buried alive at night.

The other matter besides the time is that the places where the
killings happen: in old decaying structures or castle-like ones. For ins-
tance, Joe Carroll kills his last surviving victim, Sarah, in an old, aban-
doned mansion, he performs his ritual in an old darkroom, and he has
his final’ conflict with Ryan Hardy in a decaying lighthouse. This is how
the producers not only evoke the horror to the screen, but also move the
plot along by using “a succession of events occurs in which the figure
of Poe, ideas about Poe, or his works are used as a resource” (RIGAL-
-ARAGON; CORREOSO-RODENAS, 2017, p. 15) while adapting Poe’s
attempt to reawaken the roots of the European Gothic.
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The second aspect of Poe’s concept of death adapted to The
Following is regarding his idea of the beauty of death. As we have
discussed previously, there are some key distinctions when it comes
to death in the author’s prose and in his lyrical writing, which the TV
series blends into its adaptation. We understand that death, in Poe’s
poems, is the gateway for the beloved maidens’ beauty to be pre-
served in a perfect plane of sublimation that can only be attained in
death. However, contrarily to Poe, where death comes as an intruder
that takes away these young girls from their lovers, and in their woes,
the maidens’ beauty is immortalized and their soul are elevated. Be-
cause according to Kevin Reynaud (2013, p. 57):

In Poe’s stories, one can notice that Poe tends to argue that a
woman’s beauty reaches its climax when dying. (...) Moreover,
the beloved woman is only seen through the eyes of the ena-
mored narrator who suggests that death has frozen her perfect
beauty at its climax thus making it unalterable.

This is why, in Lenore, the first two stanzas describe and praise
her beauty in death, while only the third stanza refers to her physical
beauty: “for her, the fair and debonair, that now so lowly lies, the life
upon her yellow hair, but not within her eyes” (POE, 2006, p. 417).
The Following adapts the notion to its fullest form of manifestation,
thus, one can only elevate their soul through the act of killing, rather
than contemplating the beautiful as regarded by Poe.

Therefore, the TV series adapts the characterization of Poe’s lit-
erary women to the screen, that is, Carroll’s victims are beautiful young
women whom he gets charmed with, and to eternalize their beauty,
which in The Following also means their physical appearance but also
their innocence — as we see through flashbacks® that it was Sarah’s
innocence when answering Carroll's question about Poe that triggered
his urge to kill and preserve her beauty.

9 Aflashback is an event that takes place before a story begins.
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And it is with the idea of leading these young girls to the beauty
only found in death while elevating his soul through murdering that he
performs his ritual, which consists of: Carroll gauging the victims’ fear,
listening to their breathing with the intent to sync his breathing to theirs
to connect to their heartbeats, and when he feels the moment is right to
kill them and cut the eyes out.

However, it is in the eighth episode entitled Welcome home that
we grasp the feeling of soul elevation achieved with words by Poe,
when Carroll performs his modus operandi on his follower, Charlie.
The development of the scene, and the characterization of the setting,
which according to Marcel Martin (2005, p. 78) “is also construct-
ed with symbolic interaction in mind, with a focus on stylization and
meaning”'® creates a picture to the viewer, presented by a long shot
that embodies the aftermath of his ritual, with the dead follower on
the floor and him feeling the rush of the kill by the fireplace, repre-
senting the manifestation of the insanity of art for the antagonist. The
soundtrack and illumination play an important symbolic role in the
scene: while Joe Carroll kills Charlie, an original classical music by
John Frizzell is played, which along with the symbolic frame created
by the shot of Carroll killing his follower transforms the murder scene
into a work of art — as a result, the viewers feel as if they are watching
someone creating art rather than killing, which adds to the impact of
the scene. And considering the illumination created by the fireplace in
this scene as highly symbolic, because according to the Dictionary of
Symbols (CHEVALIER, 1986, p. 512) fire can be associated with the
idea of rebirth and purification — people also represent fire as knowl-
edge and life. This infers that, when Joe Carrol kills Charlie, it is a way
for the acolyte to be reborn in death and be eternalized in the beauty
only found in it, meaning that in death, Charlie finds meaning.

10 Os cenérios também séo construidos com a intengéo simbdlica, com a preocupagao de
estilizacdo e de significacdo. (nossa traducao)
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We see then that this feeling of fearlessness in the face of death
is also something that the producers adapt from Poe’s narrators. As we
see being addressed repeatedly in the American author’s lyrical writing,
such as the poetic persona in Lenore who is not afraid of death because
he wants to be reunited with his maiden, or the poetic persona in Anna-
bel Lee craves to be reunited with his dead lover so passionately that
he sleeps by her tomb “in her sepulchre there by the sea— in her tomb
by the side of the sea” (POE, 2006, p. 442).

CONCLUSIONS

We conclude then, that the TV series does a creative adaptation
of adapting Poe’s stories to its plot, bringing the horror of Poe’s fiction
to the small screen, while evoking the same feeling of horror presented
in Poe’s works. The Following also pays homage to Poe creating so-
mething new based on his idea of sublimation of the soul through one’s
contemplation of the beautiful.

By turning to the idea of killing to elevate one’s soul, but at the same
time, being able to elicit the same sense of beauty as Poe which is present
in his most acclaimed short stories as “The fall of the house of Usher”,

“The cask of amontillado”, “Berenice”, “The black cat”, “The tell-tale heart”,
among others, which depict the killing of characters in extreme forms.
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INTRODUCAO

O Labirinto do Fauno (2006) é um filme sobre um conto de fadas,
do diretor, produtor e escritor mexicano Guillermo del Toro, vencedor do
Oscar de Melhor Diregao de Arte, Melhor Fotografia e Melhor Maquiagem.

Ele conta a histéria de Ofélia, uma menina de 13 anos que é
obrigada a se mudar para o norte da Espanha com sua méae gravida
de um capitao do exército franquista, em 1944. Ao chegar no seu novo
lar, a menina encontra uma fada que a guia para um labirinto, onde ela
conhece um Fauno que lhe da trés tarefas na tentativa de provar que a
menina é a Princesa Moanna, a filha do Rei do Subterraneo.

Neste trabalho, temos como objetivo fazer uma breve leitura da
obra cinematogréfica de Del Toro, através da disposicéo e relagao dos
simbolos e elementos narrativos relacionados com o mistico e o imortal,
assim como também com o feminino e o ciclico, os quais colaboram
para a composicao e classificacao do filme enquanto um conto de fadas.

Através de uma abordagem qualitativa, de natureza bésica, e de
pesquisa exploratdria, para realizar nosso estudo, utilizaremos estudos
de Bruno Bettelheim (1980), em seu livro A Psicanalise dos Contos de
Fadas, onde ele discorre sobre a caracterizagao dos contos através da
analise de alguns personagens e histérias principais.

Também utilizaremos as ideias sobre a mudanga dos contos
através dos tempos e sua relagdo com o publico infantil, através dos
apontamentos de Luciana Pessolato e Mauricio Bronzatto (2014), em
As Transformagbes dos Contos de Fadas e o Surgimento da Infancia.

Assim como também as ideias sobre os simbolos e suas va-
riadas formas, através dos apontamentos de Jean Cheervalier e Alain
Gheerbrant (2001), em seu livro Dicionario de simbolos, bem como a
Armindo Mesquita (2012), em seu texto A simbologia dos nimeros trés
e sete em contos maravilhosos.
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CONTOS DE FADAS E SIMBOLOS

O conto de fadas é um dos géneros literarios mais populares,
o qual tem sido transformado através do tempo, ora sendo alvo de
criticas, ora sendo apreciado pelos seus leitores. Originalmente, as
histérias dos contos eram transmitidas oralmente, assim como as dos
mitos, lendas etc.

Com o surgimento da prensa tipografica no século XV, “[...] surgiu
uma nova cultura, a da ‘leitura’. Com esse avanco, os livros passaram
a ser uma importante ferramenta na alfabetizacéo [...].” (PESSOLATO;
BRONZATTO, 2014, p. 2). Dessa forma, com a impressao dos contos
junto com a nova concepgéao de infancia (quando os contos comecga-
ram a ter uma preocupagao maior com a moral, pensando no publico
infantil, tendo alteragdes na linguagem etc.), as criancas passaram a
ser vistas ndo mais como pequenos adultos, tendo suas necessidades
recebido uma atencéo diferenciada, aumentando o alcance e impacto
dessas histérias em suas vidas.

Bruno Bettelheim (1980) aponta que a medida que os contos
de fadas foram recontados se tornaram mais refinados, transmitindo
significados manifestos e encobertos, abordando questdes sobre os
niveis da personalidade do ser humano:

Lidando com problemas universais, particularmente os que
preocupam o pensamento da crianga, estas histérias falam
ao ego em germinacao e encorajam seu desenvolvimento, en-
quanto ao mesmo tempo aliviam pressdes pré-conscientes e
inconscientes. A medida em que as histérias se desenrolam,
dao validade e corpo as pressdes do id, mostrando caminhos
para satisfazé-las, que estdo de acordo com as requisigbes do
ego e do superego.” (BETTELHEIM, 1980, p. 6).

A partir disso, notamos como s&o variadas as mensagens
transmitidas pelos contos as criangas, como quando por vezes, Nao
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podemos evitar algumas dificuldades que surgem na vida, sendo
parte do que nos caracteriza como humanos e que se mesmo assim,
se néo tivermos medo e enfrentarmos com coragem nossos obstéa-
culos, podemos conseguir vencé-los.

Além da impressao dos contos e das tematicas universais pre-
sentes nessas narrativas, outro fator que contribuiu para a dissemina-
cao e permanéncia desse género através dos tempos foi a sua lingua-
gem simbdlica.

De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2001), os simbolos es-
tariam no centro da vida imaginativa, revelando segredos e despertan-
do nosso espirito para o desconhecido. Utilizamo-nos dos simbolos
diariamente através da linguagem, gestos ou sonhos sé&o — eles que
formam nossos desejos, incentivam nossas agdes, moldam nossos
comportamentos, levando a ganhos ou perdas:

Seria dizer pouco que vivemos num mundo de simbolos — um
mundo de simbolos vive em nos. [...] A expressado simbdlica
traduz o esforgo do homem para decifrar e subjugar um destino
que Ihe escapa através das obscuridades que o rodeiam. (CHE-
VALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 9).

A partir disso, notamos a importancia e a variagao dos simbolos,
onde todo objeto pode ter um valor simbélico, sendo ele natural como
pedras, metais, arvores, flores, oceanos etc., ou abstrato, como formas
geométricas, nimeros etc.

Os numeros sdo um dos simbolos que mais se destacam nas
narrativas dos contos de fadas. Eles estdo presentes em toda a parte,
em muitos dominios, como a religido, a ética, a sociedade e as acoes
humanas. Dentre os nUmeros, destacamos o numeral 3, que € um dos
mais recorrentes nessas histérias e que de acordo com Mesquita (2012):

[...] para o budismo, tudo é triplo: o tempo divide-se em passa-

do, presente e futuro; o mundo contém a terra, a atmosfera e
0 céu; a propria manifestagao divina é tripartida, com Brahma,
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Vishnu e Shiva. Os chineses também defendem a perfeigao
e a totalidade deste numeral. Salienta-se, ainda, que a base
teolégica do cristianismo assenta na triade da unidade divina.
(MESQUITA, 2012, p. 3-4).

Através disso, notamos como esse numeral é carregado de sig-
nificados e ideias para muitos povos, nos remetendo a algo completo
e perfeito. Assim como também nossa vida se divide em estagios que
seguem essa triade, como o nascimento, crescimento e a morte, po-
dendo também ser separada em vida material, racional e espiritual.

Levando em consideragao o objeto de estudo desse trabalho, o
filme O Labirinto do Fauno (2006), de Del Toro, enquanto um conto de
fadas, notamos a presenca e a relevancia da linguagem simbdlica na sua
narrativa. A partir disso, faremos uma breve leitura sobre alguns elemen-
tos, os quais se relacionam e ajudam a refletir e enfatizar o mistico na obra.

SIMBOLOS
O labirinto

O labirinto € um dos elementos principais na narrativa de Del Toro,
sendo uma construcéo antiga que fica localizado numa floresta, préximo
ao moinho para o qual a protagonista se muda. Tendo sua origem no
palacio cretense de Minos, onde estava encerrado “[...] o Minotauro e
de onde Teseu s6 conseguiu sair com a ajuda do fio de Ariadne. Conser-
vam-se pois, em suma, a complicacao de seu plano e a dificuldade de
seu percurso” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 48).

Ainda, de acordo com Chevalier e Gherbrant (2001), este ele-
mento simboliza um sistema de defesa, anunciando algo sagrado,
precioso ou defendendo um territério, como uma vila ou cidade etc.,
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onde so6 teriam acesso quem conhecesse 0s planos, como uma fun-
cao militar. E como funcéo religiosa, defenderia contra o mal, podendo
ser um demdnio ou um intruso. Além disso,

[0] centro que o labirinto protege seré reservado ao iniciado,
aquele que através das provas da iniciagao (os desvios do labi-
rinto), se tera mostrado digno de chegar a revelagéo misteriosa.
Uma vez atingido o centro, o iniciado estd como que consagra-
do; introduzido nos mistérios, fica ligado pelo segredo (CHEVA-
LIER; GHEERBRANT, 2001, p. 48).

A partir dessa definicao, compreendemos que 0s labirintos pro-
tegem o centro do labirinto da narrativa estudada, o qual tem um pogo,
uma estatua e funciona como uma passagem para o Reino Subterra-
neo, o reino magico da historia.

Para adentrar nesse outro reino, a protagonista tem que provar
ser digna, passando pelas provas que o Fauno lhe da ao encontrar
com ela no Labirinto. Esse elemento, portanto, funciona como um elo
entre os dois mundos, o Reino Superior (dos homens) e o Reino Inferior
(Subterraneo), atestando assim a sua fungéo magica e transcendental
na obra. Junto com 0s caminhos que a protagonista tem que seguir, as
provas, e relacionando com os circulos do labirinto, notamos a énfase
nos ciclos e no misticismo, fatores comuns nos contos de fadas.

A arvore

A arvore pode simbolizar a vida, a ascens&o para o céu, as-
sim como também o aspecto ciclico da evolugao, que € a morte e
a regeneracao, quando ela perde suas folhas e volta a té-las anual-
mente. De acordo com Chevalier e Geerbrant (2001), ela também se
relaciona com os trés niveis do cosmo, o subterraneo, a superficie
daterra e as alturas:
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A arvore pbe igualmente em comunicagao os trés niveis do
cosmo: O subterrdneo, através de suas raizes sempre a ex-
plorar as profundezas onde se enterram; a superficie da terra,
através de seu tronco e de seus galhos inferiores; as alturas,
por meio de seus galhos superiores e seu cimo, atraidos pela
luz do céu. Répteis arrastam-se por entre suas raizes; passa-
ros voam através de sua ramagem: ela estabelece, assim, uma
relacdo entre 0 mundo ctoniano e 0 mundo uraniano. Relne
todos os elementos: a agua circula com sua seiva, a terra inte-
gra-se a seu corpo através das raizes, o ar lhe nutre as folhas,
e dela brota o fogo quando se esfregam seus galhos um con-
tra o outro. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 84).

Com isso, nota-se como a arvore no Labirinto do Fauno faz fron-
teira com dois mundos: com o dos homens, por estar sobre a terra,
numa floresta na Espanha; e com o Reino Subterraneo, por suas raizes
estarem abaixo da terra e por ter um sapo magico no seu interior.

Sobre esse sapo, a sua expulsao ocorre quando Ofélia entrega
trés pedras de &mbar para a criatura, que as devora e, em seguida, ela
morre. A menina pega a chave dourada de seu corpo para entregar ao
Fauno como forma de completar a sua primeira tarefa.

Em seguida, quando a menina sai da Arvore, comeca a chover,
sendo uma forma de simbolizar a sua purificacdo apds a expulséo do
ser maligno que a deixava doente, o qual se alimentava dela e dos
tatus que moravam em seu interior.

Assim, como essa chuva representa uma forma de purifica-
cao da Arvore, ela também representa uma forma de renovacao para
Ofélia, visto que cumpriu com uma de suas tarefas, aumentando seu
nivel de maturacgao.

Uma das formas de enfatizar isso € a presencga da flor branca,
que brota no final da histéria como um simbolo de regeneragao da Ar-
vore apoés a expulséo do sapo que a deixava doente; e também como
uma marca no mundo dos homens, o Reino Superior, que Ofélia deixa
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ao retornar para o seu reino, o Reino Subterraneo, como Princesa Moan-
na, a flor aqui simboliza seu estado de amadurecimento e renascimento.

A arvore, como um simbolo dos ciclos, também se relaciona
diretamente com o feminino, a mulher e a fertilidade. Nesse sentido,
ainda de acordo com Cheervalier e Gheerbrant (2001):

Com efeito, &€ bem essa ideia de evolugao biolégica que faz da
arvore da vida um simbolo de fertilidade sobre o qual se veio
construindo, ao longo do tempo, toda uma magia propiciato-
ria. Dela pode-se encontrar, ainda hoje em dia, numerosos tes-
temunhos. Assim, em certas tribos ndmades iranianas, as mu-
Iheres jovens enfeitam o corpo com a tatuagem de uma &rvore,
cujas raizes partem do sexo, e cujas folhagens se espalham
sobre os seios. Outro costume antiquissimo, existe desde o
Mediterraneo até a india, faz com que se encontre, isoladas
no campo e muitas vezes perto de uma fonte, belas arvores
recobertas por uma floragao de lencos vermelhos, atados aos
seus galhos por mulheres estéreis para conjurar a ma sorte.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 87).

A partir disso, nota-se como a arvore da obra de Del Toro pa-
rece com uma parte do corpo feminino. A sua forma, como se fosse
dividida, e com uma entrada onde guarda o sapo que Ofélia enfrenta
na Primeira Tarefa, com seu formato sugestivo, nos remete ao 6rgao
sexual feminino e a fertilidade. Dessa forma, esse elemento reflete a
ideia de imortalidade, através de sua disposicdo como um simbolo do
feminino atrelado ao mistico.

A lua

Alua € um dos elementos que tem papel fundamental na obra
cinematografica de Del Toro. Ela aparece do comecgo ao fim da nar-
rativa e se relaciona profundamente com os estagios de desenvolvi-
mento da protagonista.
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No decorrer do filme temos uma das aparicdes desse elemen-
to, que € quando Ofélia I&é um livro dado pelo Fauno no banheiro do
moinho, e la suas janelas tém esse formato circular. Além das janelas
nessa cena, a lua também aparece como uma marca no ombro da
garota, sendo uma das formas de comprovar a sua realeza. Sobre o
simbolismo que esse elemento carrega, de acordo com Cheervalier
e Gheerbrant (2001):

Eem correlagdo com o simbolismo do Sol que se manifesta o
da Lua. Suas duas caracteristicas mais fundamentais derivam,
de um lado, de a Lua ser privada de luz prépria e ndo passar
de um reflexo do Sol; de outro lado, de a Lua atravessar fases
diferentes e mudanga de forma. E por isso que ela simboliza
a dependéncia e o principio feminino (salvo excecéo), assim
como a periodicidade e a renovacgao. Nessa dupla qualificacéo,
ela ¢ simbolo de transformagéo e de crescimento (crescente da
Lua). (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 561).

Através disso, notamos como a lua e suas fases representam uma
forma de renovacao atrelada ao feminino, assim como acontece com
Ofélia e a influéncia que esse elemento tem sobre a jornada da menina.

Ela é considerada pelo Fauno como a princesa Moanna, nascida
da lua, que por curiosidade de conhecer o Reino Superior fugiu do seu
Reino Subterraneo ha muitos anos, e que, ao fazer isso, sua memoria
foi apagada pelo sol. Morreu de frio e fome, e sua alma imortal vagou
entre 0s humanos até sua reencarnacéo em Ofélia, no século XX.

Além da lua em si representar os ciclos, a quantidade em que
ela é disposta na narrativa também é muito simbdlica, pois ela surge
geralmente acompanhada do numero trés, como ja foi discutido por
Mesquita (2012). A partir disso, notamos como o nimero 3, a triade
estabelecida dentro da obra, destaca o processo de amadurecimento
que a garota esta vivendo. Além das trés janelas em forma de lua, uma
lua e trés estrelas no ombro da menina, também notamos a recorréncia
desse numeral na quantidade das tarefas recebidas pelo Fauno, e nos
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dias até a lua cheia; no periodo em que a menina esta com 13 anos,
fase em que esta se tornando uma jovem mulher, nos remetendo a
menstruagcao e demais transformagdes corporais e mentais.

Dessa forma, as provas e seus dias e demais aparicoes da lua
e do numeral 3, assim como também os presentes dados pelo Fauno,
0s quais sdo uma bolsa, uma mandréagora, e uma ampulheta, ajudam
na caracterizacao da protagonista como uma princesa dos contos de
fadas, que através da disposicao e relacao desses elementos, afirmam
o carater magico e ciclico da narrativa.

OS NOMES OFELIA,
CARMEN E MERCEDES

Segundo Bettelheim (1980), é comum existir um dilema existen-
cial nos contos, onde nessas histérias o mal é onipresente, assim como
a virtude, onde na maioria dos contos o bem e 0 mal s&o incorporados
na forma de algumas figuras e suas acgoes, ja que bem e mal séo “[...]
onipresentes na vida e as propensoes para ambos estao presentes em
todo homem. E esta dualidade que coloca o problema moral e requisita
a luta para resolvé-lo” (BETTELHEIM, 1980, p. 7).

Junto com os dilemas dispostos nas narrativas dos contos de
fadas através de suas figuras, os arquétipos também enfatizam o ca-
rater simbdlico da obra. De acordo com Chevalier e Gheerbrant (1980),
eles sdo como modelos pré-formados, ordenados e ordenadores na
alma humana, conjuntos representativos e emotivos estruturados.

Os arquétipos sdo como uma consciéncia coletiva, manifestan-
do-se como estruturas psiquicas quase universais, desempenhando
um papel “[..] motor e unificador consideravel na evolugéo da perso-
nalidade. [...] O simbolo arquetipico liga o universal e o individual.”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 12).
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Dessa forma, notamos como além dos elementos como os ob-
jetos que foram abordados anteriormente, algumas figuras como as
personagens femininas Ofélia, Carmen e Mercedes séo carregadas de
um simbolismo arquetipico comum dos contos de fadas.

De acordo com o Dicionario de Nomes Prdprios, o nome Ofélia se
origina de um termo grego que significa “ajuda” ou “socorro”'!. Também
nos remete a Ofélia de Hamlet, de Shakespeare, a qual tem sua vida des-
truida apds a morte do pai, sendo uma personagem que se tornou um
arquétipo do feminino, inocéncia, amor e morte; e seu dbito foi retratado
de forma serena e mistica, quase como uma fuséo da natureza.

Ja o nome Carmen, de acordo com mesmo dicionario, significa
“poesia” e “encanto”’. No contexto da obra cinematogréfica, remete a
tudo que Ofélia tinha e amava, como a méae e os livros que a possibili-
tavam viajar para outros mundos magicos.

E Mercedes, ainda de acordo com o Dicionario de Nomes Pro-
prios, significa “gracas”'®. Na narrativa, a governanta serviu como
uma forma de amparo para Ofélia, em quem confiava suas lagrimas
e medos, encontrando nela a figura da méae, ganhando a atencéo que
nao recebia mais de Carmen, que estava mais distante devido a sua
gravidez de risco.

Apesar de néo chegar a tempo para salvar a menina, durante
o final da narrativa, depois da morte no parto de Carmen, da morte
de Ofélia por um tiro pelo padrasto Vidal, Mercedes assume o papel
de mée do bebé, irmao recém-nascido da protagonista, Unico sobre-
vivente da familia.

11 Disponivel em: https://www.dicionariodenomesproprios.com.br/ofelia/.
Acesso em abril de 2022.

12 Disponivel em: https://www.dicionariodenomesproprios.com.br/carmen/.
Acesso em abril de 2022.

13 Disponivel em: https://www.dicionariodenomesproprios.com.br/mercedes/.
Acesso em abril de 2022.
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As trés personagens remetem a arquétipos presentes em mui-
tos contos de fadas, como a donzela, a mae e a feiticeira. Carmen,
representa os valores da mulher tradicional, submissa ao homem; Mer-
cedes, a quebra desses valores; e Ofélia, paralelamente a segunda,
também busca seu préprio destino e independéncia.

CONCLUSOES

Através da breve leitura apresentada neste artigo sobre O La-
birinto do Fauno (2006), a partir da disposicdo e relacao de alguns
simbolos e figuras, como elementos essenciais nas narrativas dos
contos de fadas, notamos como a obra cinematografica de Guil-
lermo del Toro promove a celebragdo do que é feminino e ciclico,
aliado ao mistico e ao eterno, em oposicéao as questdes prejudiciais
da obra, as quais séo o patriarcado e o fundamentalismo e como
essas questdes ajudam a compor e classificar a obra cinematogra-
fica enquanto um conto de fadas.

Como, néo por acaso, no Reino Subterraneo, ndo existe o
sol, s6 a lua, o qual é um elemento historicamente e culturalmente
repleto de conotagdes femininas devido a sua relagdo com ciclo
menstrual e a maternidade.

Diferente do comum, nessa histéria, o mundo inferior, o Reino
Subterraneo, assim como alguns simbolos, elementos e figuras dis-
postos na obra, simbolizam sabedoria, inocéncia e bondade, assim
como também a fantasia e a imortalidade. Em contrapartida, o mundo
dos homens, o Reino Superior, simboliza o que seria de masculino,
hostil, repressor e violento.
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INTRODUCAO

Embora a comida seja comumente associada apenas ao pro-
cesso bioldgico de nutrir o corpo, € incontestavel que ela esta enraiza-
da nas mais diferentes formas de construgao sociocultural. As expe-
riéncias que o sujeito vive em sua trajetdria estdo sempre demarcadas
pela presenca do alimento, pelo seu cheiro, por suas texturas e pelas
mais diversas emocdes que essas sensacoes podem provocar.

Como agua para chocolate (1992), blockbuster mexicano di-
rigido por Alfonso Arau — e uma adaptagcao do romance da autora
mexicana Laura Esquivel de mesmo nome — tem como principal tro-
po narrativo a utilizagdo da comida em um paralelo entre alimento e
afetividade. Uma vez que Tita De la Garza — a protagonista da nar-
rativa audiovisual — é inserida no espago da cozinha como forma de
puniGao por sua mae, a personagem encontra nesse espago a sua
liberdade para transmitir para aqueles que comem a sua comida as
suas emocodes, desejos e sentimentos (com uma pitada de realismo
magico) através das iguarias que produz.

Se nés somos aquilo que comemos, em Como agua para cho-
colate essa popular expressao atribuida a Hipdcrates ganha expres-
siva relevancia ao demonstrar em sua narrativa que além da fungéo
estética da comida enquanto artificio simbdlico, a comida funciona
como um alicerce que concretiza sentimentos metafisicos no univer-
so de Tita, que se torna perceptivel através dos cédigos gastrondmi-
cos atribuidos a personagem desde a mais tenra idade devido a sua
imersao no espago da cozinha. Nosso objetivo no presente artigo é
estabelecer como Arau articula o dialogo entre a presenca da comida
e as relagoes afetivas entre as personagens da narrativa, como pode-
remos percebe na analise a seguir.
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OS SABORES E AMORES
NA COZINHA DE ARAU

Na sociedade contemporanea, o sujeito expressa suas aspi-
racoes, suas emogoes, suas subjetividades e a sua necessidade de
conexao com outros individuos das mais variadas formas: dogmas reli-
giosos, relagdes sexuais, pertencimento a tribos ou comunidades, e 0s
prazeres da mesa como sendo algumas delas. E pertinente perceber
como a comida se faz presente nas formas de relacdo interpessoal
mencionadas, extrapolando o lugar-comum da mesa e da cozinha,
seja na configuragado de uma hostia ou do péo e vinho representantes
do corpo e sangue de Cristo, seja pelo uso da comida como forma
de estimular o parceiro no ato sexual, ou até mesmo a comida como
cédigo sociocultural (a exemplo dos sujeitos veganos).

De acordo com Sarah Sceats (2003) em Food, consumption and
the body in contemporary women'’s fiction,

Comer é uma atividade fundamental. E, de certa forma, a pri-
meira coisa que fazemos [ao nascer], a fonte primaria de pra-
zer e frustragao, a plataforma de nossa mais tenra educagéo e
aprendizado cultural. A comida é o nosso amago, necessario
para a nossa sobrevivéncia e intrinsecamente conectada as
funcdes sociais™ (p. 1).

Levando em consideracao a reflexdo da autora, a comida € o
ato de comer estao tao arraigados em nossa vida que se torna natural
que a sua influéncia se estabelega como uma forga que influencia de
forma significativa como interagimos com o mundo — incluindo na
producéao artistica.

14 “Eating is a fundamental activity. It is more or less the first thing we do, the primary source of
pleasure and frustration, the arena of our earliest education and enculturation. Food is our
centre, necessary for survival and inextricably connected with social function” (Tradugao
nossa, assim como as demais presente neste artigo).
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E de conhecimento comum de que as sonatas de Beethoven
e as musicas de Marisa Monte s&o consideradas uma forma de arte;
as pinturas de Vermeer e as esculturas de Michelangelo sao conside-
radas algumas das mais belas das producdes artisticas dos ultimos
séculos; o mesmo pode ser dito dos romances de Jane Austen ou
dos poemas de Emily Dickinson, assim como dos filmes de Woody
Allen e das animagdes de Hayao Miyazaki. Entao, por que os pra-
tos preparados pela chef Paola Carosella ou aqueles produzidos por
nossas méaes nao recebem o mesmo status? Afinal, a comida esta
tao presente no nosso dia-a-dia que acabamos por n&o lhe dar o seu
devido valor: por vezes esquecemos que um prato de comida pode
ser tAo comovente quanto uma musica, seja pela reminiscéncia de
um ente querido ou pela emogao de dividir um momento com o seu
parceiro em meio a um jantar; da mesma maneira, a comida pode
nos trazer o aborrecimento de chegar salgada demais a nossa mesa
em um restaurante, assim como o plot twist de um filme pode nos
decepcionar. Entao, considerando que a comida é um cddigo cultural
e que requer de quem a prepara certas habilidades e saberes espe-
ciais, ndo podemos excluir a gastronomia desse patamar artistico.

Nao nos é estranho, inclusive, que a comida permeie a pro-
pria criagao artistica. Podemos perceber a sua presenca na pintura (a
exemplo de algumas das telas de Franz Snyder e “The Milkmaid” de
Vermeer), na musica (a exemplo de “Strawberry Fields Forever” dos
Beatles e na literatura (The edible woman, de Margaret Atwood e Como
agua para chocolate, de Laura Esquivel). No campo audiovisual, temos
uma profusao de reality shows (a exemplo de Masterchef e Bake Off Bra-
sil), séries (a exemplo de Young & Hungry), documentérios (a exemplo
de Chef’s Table e Cooked), e filmes — a exemplo do foco do presente
artigo, Como agua para chocolate (1992) de Alfonso Arau, adaptagéo
do romance com mesmo nome da autora mexicana ja mencionada.
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Um dos maiores sucessos de critica e de bilheteria do cinema
mexicano em escala internacional, Como agua para chocolate é o re-
sultado da convergéncia entre a direcao de Arau e o roteiro adaptado
pela autora do texto fonte e entdo esposa do diretor — Laura Esquivel.
Assim como no romance, as relagoes afetivas sao as forgas que mo-
vem a narrativa filmica — a comecar pelo préprio titulo: “como agua
para chocolate” é uma expressao popular mexicana que significa al-
guém estar furioso, a ponto de ebulicdo (com base na metéfora do
preparo da bebida achocolatada, onde a Agua precisa estar fervendo
para adicionar o chocolate). Na narrativa, entretanto, tal expressao
ganha também nuances de cunho sensual, metaforizando o dese-
jo a flor da pele que transpassa os dois protagonistas — Tita De la
Garza (Lumi Cavazos) e Pedro Muzquiz (Marco Leonardi) — em meio
as adversidades que ambos enfrentam. RelacOes afetivas — sua ma-
nifestagdo, sua repressdo, sua inexisténcia — metaforizadas através
da comida afetam n&o sé a protagonista, mas todos os personagens
da trama, em especial a sua méae Elena (Regina Torné) e suas irmas
Rosaura (Yareli Arizmendi) e Gertrudis (Claudette Maillé).

O enredo de Como agua para chocolate ¢ alicergado por um
contexto historico-espago-temporal, que do fim do século XIX as trés
primeiras décadas do século XX narra a trajetéria de Tita De la Garza —
uma jovem que nasceu em meio a Revolugdo Mexicana e aos aromas
e sabores da cozinha do rancho de uma familia tradicional do México,
assim como um fardo da familia a carregar — por ser a mais nova das fi-
Ihas, Tita estara encarregada de cuidar de sua mée até o fim de sua vida.

A primeira cena da pelicula se da por um enquadramento em
close de maos picando uma cebola, e em sequéncia folheando as
paginas de um livro de receitas. Acompanhando essas imagens, ou-
ve-se a voz de uma personagem feminina explicando um truque para
cortar cebolas sem chorar encontrado em tal livro. Essa voz se revela
ser a sobrinha-neta de Tita, filha de Esperanza (Sandra Arau) e que
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nao recebe identificagao, e narradora do filme — que ira, no decorrer da
narrativa, relatar a vida de sua tia-avd através dos escritos desse livro
de receitas. E pertinente perceber que, a partir da materializagao livro
de receitas na tela, 0 mesmo ganha um duplo significado:

Com o signo visual — livro —, a narrativa introduz o espectador
no nivel da histéria e no do discurso. Como enunciado diegéti-
co, a imagem iconica semantiza a agao, a ser desempenhada
pela personagem-narradora, de preparar um alimento, a partir
de uma receita; como enunciado discursivo, ela constitui a base
do relato e de sua diviséo episddica, j& que conjuga o registro
de receitas ao registro da histéria [...]. Em consequéncia disso,
o livro de receita é também um diario, que, como documento,
garante a legitimidade do narrado [...] (SARAIVA, 2000, p. 67).

Podemos inferir, a partir da observagéo de Saraiva (2000), que
o livro de receita nos chama a atencao para o fato de que 0 mesmo
¢ o canal que permite narradora e espectador tomar conhecimento
dos acontecimentos da vida de Tita e, em segundo plano, da Revo-
lucdo Mexicana. A “divisdo episddica” da narrativa, uma fragmenta-
gao circunstancial em forma de receitas que representam eventos
importantes na vida da protagonista, transgrede com a tradigéo de
linearidade, promovendo um movimento eliptico do tempo narrativo,
“[...] deixando fora de cena [...] 0 que a mente do espectador pode
suprir sem dificuldade” (MARTIN, 2003, p. 85), e marcando, atraves
da presenca da comida, esse deslocamento temporal.

E relevante ressaltar também o dado afetivo da sobrinha-neta de
Tita enquanto narradora da histéria. Visto que se trata de uma narrativa
sobre geragdes, tradigoes e relagdes entre os individuos e a comida, ao
incorporar a narradora na diegese o diretor estabelece um vinculo entre
a narradora e a histéria a ser contada e, consequentemente, evoca no
espectador o sentimento de cumplicidade e empatia para com a histé-
ria. Nao apenas isso, mas tal vinculo afetivo € reforcado ao final do filme,
quando a narradora reaparece para concluir a sua histéria e menciona
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que, assim como a sua méae Esperanza, ela deu continuidade a tradi-
céo culinaria de Tita registrada no livro de receitas para que seu espirito
permaneca vivo enquanto suas receitas forem preparadas.

A narradora entao prossegue ao contar o momento em que Tita
nasce, que veio prematuramente ao mundo por ndo conter o seu cho-
ro, ainda no ventre da mae, quando a mesma estava a cortar cebolas,
registrando que desde 0 seu primeiro suspiro a protagonista possui
um vinculo especial ndo s6 com a comida, mas também com o espaco
da cozinha. Todavia, se Tita esta fortemente ligada a esse espago, ela
também chorava pelo seu destino premeditado de cuidar da mae até
o dia de sua morte — uma tradicdo que acomete a filha mais nova da
familia De la Garza por geragdes. Portanto, torna-se irbnica a posicao
em contra-plongée, que “[...] da geralmente uma impresséo de [...]
exaltagao ou triunfo [...]” (MARTIN, 2003, p. 41), ao mostrar pela came-
ra nivelada ao chao que o choro de Tita inundou a cozinha, em conso-
néancia a utilizacdo de tons escuros no espacgo onde o parto acontece,
desempenhando a fungao de prenunciar o seu tragico fim.

Apds o nascimento de Tita, seu pai vai a ébito repentinamente.
Se, “para a maioria das pessoas a conexao entre comida e amor é
intermediada pela mae, como regra a pessoa mais importante no
mundo de uma crianga, capaz de oferecer [...] tudo que sustenta, nu-
tre, preenche, completa™ (SCEATS, 2003, p. 11), Elena se vé incapaz
de amamentar seu bebé ou criar qualquer vinculo com a filha apds
o0 choque de sua repentina viuvez, e a coloca sob os cuidados de
Nacha (Ada Carrasco), a india nativa e cozinheira da familia. Por sua
Vez, se a sua mae a via como uma servente a cumprir com a tradicao
familiar, Tita cria um lago maternal com Nacha, que lhe ensina os
segredos pré-hispanicos da arte culinaria, e, ultimamente, acaba es-
tabelecendo a personagem de uma vez por todas no espaco culinario
15 “For many people the connection of food with love centres on the mother, as a rule the most

important figure in an infant’s world, able to give [...] everything that sustains, nourishes,
fulfils, completes. (p. 11)
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sob a aprovacao de Mamae Elena. Ea partir do compartilhamento do
espaco da cozinha e do fazer culinario que Nacha proporciona a Tita
0 que sua mae almeja tirar: autonomia para expressar a sua poten-
cialidade criativa — e, por que nao, artistica — e a sua subjetividade
através dessa nova linguagem proporcionada pela comida.

Torna-se pertinente, entdo, promover um dialogo entre o ato
de alimentar como supostamente inerente ao sujeito materno proble-
matizado por Arau em Como agua para chocolate e a proposta de
Sceats de que “a transposicao dos aspectos de criar € alimentar da
maternidade para figuras substitutas € uma maneira de evitar essen-
cialismos biologicamente determinados [...]"'® (SCEATS, 20013, p. 15).
Ou seja, para a estudiosa, o mais relevante propdsito de oferecer ali-
mento ao outro nas mais diversas representacoes artisticas néo se
constitui como um ato biolégico, mas sim como ato simbdlico.

Em oposigao ao ja mencionado acolhimento de Tita por Nacha
e o vinculo afetivo que ambas criaram a partir do compartilhamento
do espago da cozinha, percebemos uma divergéncia na representa-
cao de Elena nesse mesmo ambiente. Embora sempre supervisio-
nando, a matriarca dos De la Garza nao participa ativamente dos
afazeres culinarios do rancho; mas quando o faz, o espectador pode
perceber que a maneira como ela lida com os alimentos reflete sua
postura perante suas filhas e empregadas: de forma rispida e meca-
nizada. E se a comida produzida na cozinha de Arau & um simbolo
de desejo e subverséo, o espectador notara que Elena é incapaz de
apreciar as iguarias preparadas por Tita — ndo apenas isso, mas a
sua apatia para com as comidas preparadas por sua filha é o que
culmina na sua morte. Assim sendo, o desprazer pela comida sentido
por Elena caracteriza-se pelo seu desejo de suprimir a sua natureza
transgressora de desafiar as tradicdes que uma vez fez parte do seu
passado, ao trair o esposo e ter uma filha (Gertrudis) com um negro.

16 “The transposing of the nurturing, feeding aspects of motherhood onto substitute figures
is a way of avoiding a biologically determined essentialism [...]"
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Dessa forma, uma vez que a narrativa se desdobra a partir das
vivéncias de Tita calcadas pela frieza tiranica de Elena, temos, em
contrapartida, as tradicdes pré-hispanicas da subversiva Nacha, que
fazem o espectador perceber como positivo 0 distanciamento entre a
mae bioldgica e a protagonista, e o acolhimento da méae adotiva no
espaco da cozinha, uma vez que é nesse espaco e através da comida
que Tita é permitida ter uma voz, adquirir saberes e construir suas pro-
prias subjetividades — simbolizando a sua liberdade, mesmo que em
um espacgo de suposto confinamento.

Os desafetos entre Tita e a sua mae se intensificam na pelicula
quando Elena, ao prezar pela tradigao dos De la Garza em oposigao
a felicidade de sua filha, proibe o pedido de casamento de Pedro
que seria feito para a protagonista e oferece a mao da sua filha mais
velha, Rosaura, em seu lugar. Nao satisfeita por Tita estar infeliz pelo
casamento de sua irma, Elena encarrega Tita de produzir o banquete
para o casamento como forma de punicdo. Uma vez que na narrativa
de Arau a comida n&o é apenas comida, mas um fio condutor para
expressar emogoes, a mesma ganha uma pitada de realismo magico
quando o bolo que Tita prepara é acidentalmente contaminado por
uma das lagrimas que ela derrama ao contemplar a impossibilidade
de ser feliz ao lado de Pedro.

Aqui nos aliamos a Highmore (2010) em “Bitter after taste: affect,
food and social aesthetics” para melhor compreender a relagao entre
comida, sabor e afetividade. Segundo o estudioso,

Aqui é onde cada sabor possui uma ressonancia emocional
(dogura, acidez, amargura). Aqui a arena biocultural da aver-
sao (especialmente a aversdo a alimentos ingeridos ou par-
cialmente ingeridos) simultaneamente evoca uma forma de
percepgao sensitiva, um registro afetivo de vergonha e des-
dém, mas também de recuo corporal. Quando emogdes sao
descritas como sabores, entretanto, elas s&o simples conven-
cbes metaforicas? Ou a condigdo emocional de amargura, por
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exemplo, libera a mesma resposta gastrica de quando ingeri-
mos sabores amargos?'” (HIGHMORE, 2010, p. 120).

A partir da reflexdo de Highmore, podemos perceber que a
comida néao so faz parte de um processo biolégico, mas configu-
ra também um meio de estabelecer formas de transmitir desejos e
sentimentos nas relacdes interpessoais a partir de “uma ressonan-
cia emocional”, ganhando assim dimensoes fisicas e metaféricas.
Em Como agua para chocolate essa conducao de emocgdes através
da comida ganha forga na cena em que os convidados do casoério de
Rosaura e Pedro, apds comerem o bolo alterado pela lagrima de Tita,
sentem uma forte onda de tristeza e, em seguida, vomitam por toda
a fazenda. Uma Unica lagrima carregada da mais forte das emogdes
na preparacao de algo tao simples quanto um bolo foi capaz de fazer
todos os presentes sentir, de forma literal, o poder devastador do
amor perdido e a profunda tristeza que Tita estava sentindo.

Apds o casamento, a disputa entre Rosaura e Tita pelo amor
de Pedro torna-se o ponto de ebulicdo da narrativa. E interessante
perceber como os lagos afetivos das duas personagens com o rapaz
s&o traduzidos no espaco da cozinha. Uma vez que Pedro admite
para Tita que se casou com Rosaura para ter a oportunidade de ficar
perto da sua verdadeira amada, o mesmo utiliza a desculpa da indi-
gestao causada pelo banquete do casamento para ndo consumar as
ndpcias com a sua esposa.

Apods trés meses de adiamento, Rosaura e Pedro finalmente
tém a sua primeira relacdo sexual. A cena subsequente a da consu-
magao — que € bastante rapida e carregada de humor irénico, visto

17 “This is where every flavor has an emotional resonance (sweetness, sourness, bitterness).
Here the bio-cultural arena of disqust (especially disgust of ingested or nearly ingested
foods) simultaneously invokes a form of sensual perception, an affective register of shame
and disdain, as well as bodily recoil. When emotions are described by flavors, though, are
these simply metaphorical conventions? Or does the emotional condition of bitterness, for
instance, release the same gastric response as the ingestion of bitter flavors?”
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que aoc mencionar para seu esposo que ja se sente melhor da intoxi-
cagéo causada pelo bolo e dizer que ja se sente pronta, Pedro inicia
uma oracdo enguanto Rosaura se cobre com um lencol até a altura
do pescoco e apaga o lampiéo, deixando o comodo completamente
escuro — nos mostra Rosaura a cantar enquanto entra na cozinha,
declarando para Tita que iria cozinhar o almoco.

A falta de paixdo de Rosaura — ja demonstrada na sua relacéo
com Pedro - fica evidente pela falta de habilidade no ato de cozinhar,
pela nao apreciacao das comidas feitas por Tita — e, posteriormente,
pela impossibilidade de amamentar seu préprio filho. Diferentemente
da protagonista, o diretor escolhe destituir Rosaura de acao no es-
paco na cozinha, ndo nos mostrando o preparo da sua refeicao, mas
escolhe nos mostrar o resultado na cena seguinte. Com um close no
prato de Pedro podemos ver uma comida sem vida, composto por
uma carne seca e acompanhado de vegetais murchos e um arroz gru-
dado e chamuscado. A cAmera entao foca na expressao negativa das
pessoas sentadas a mesa: Pedro, Rosaura, Elena e Tita, que esconde
a sua expressao de satisfacdo gerada pela vergonha que sua irma
sente ao servir uma comida que nao agradou ninguém — nao apenas
isso, mas a comida de Rosaura adoeceu toda a familia. Se “[...] a
comida é o sine qua non da funcao afetiva do gosto”'® (HIGHMORE,
2010, p. 126, grifo nosso), ao levar em consideracdo a sequéncia de
cenas que nos foi mostrada o espectador ira notar que a péssima re-
feicdo produzida por Rosaura sobrepde-se a falta de afetividade nao
s6 ao produzi-la, mas pela falta de amor por Pedro e, progressivamen-
te, pela incapacidade de nutrir — afetivamente e fisiologicamente — seu
filho, sendo a sua natureza ligada nao ao amor, mas ao dejeto.

Em contrapartida, na cena seguinte Pedro toma a coragem de
entregar, diante Gertrudis, Elena e a sua esposa gravida, um ramalhe-
te de rosas para Tita com o pretexto de comemorar um ano que Tita

18 “[...] food is the sine qua non of taste’s affective function”.
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assumiu a cozinha da familia em consequéncia da morte de Nacha
no casamento de Rosaura. Percebendo o constrangimento da filha,
que sai do recinto, Elena ordena que Tita jogue as rosas no lixo ime-
diatamente. No caminho de cumprir com a ordem da matriarca, Tita
abraca as rosas, arranhando a regido entre 0 Pescogo e 0s seios.
Antes de jogéa-las fora, entretanto, a voz de Nacha ressona no campo
extradiegético da pelicula, lembrando a Tita uma receita pré-hispani-
ca de codorna ao molho de rosas - ratificando que os lagos afetivos
entre as duas forjado pela conexdo com a comida e com 0 espaco
da cozinha transcende o plano terreno.

E pertinente perceber que aqui as rosas ganham um duplo sig-
nificado: de acordo com Chevalier e Gheerbrant (1986, p. 891-3) em
Diccionario de los simbolos, a rosa simboliza ndo s6 0 amor puro — aqui
evidenciados pelo amor que Pedro sente por Tita e pelo amor maternal
entre a protagonista e a india Nacha —, mas simboliza também o renas-
cimento e o divino, uma referéncia a Cristo e 0 sangue de suas chagas
— aqui evidenciados pelo renascimento da chama do amor entre Pedro
e Tita e pelo contato da mesma com Nacha num plano espiritual, ofe-
recendo uma dimensao mistica a receita de Tita e evidenciando o teor
de realismo magico para o espectador.

Ao ouvir a voz de Nacha, Tita coloca as rosas em um balcao da
cozinha para ir buscar os ingredientes e instrumentos necessarios para
preparar a iguaria. E interessante perceber como a camera enquadra
as rosas em um plano fechado para que o espectador observe a cor
das pétalas roseadas. Ao entrar em contato com o sangue de Tita,
entretanto, as rosas que antes eram rosadas agora estao vermelhas
na medida em que Tita prepara a codorna. No momento de servir a
iguaria, dessa vez a cAmera nos revela uma mesa enfeitada, com as
cores vibrantes da comida em consonancia com a luz das velas que
iluminam o recinto, oferecendo ao mesmo um ar de sensualidade.
A camera mimetiza o mesmo movimento feito na cena em que Rosaura
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serve a sua comida, mas dessa vez percebemos a expressao de apro-
vacao e prazer na face daqueles que degustam a comida de Tita.

A narradora entao enuncia que “parecia que tinham descoberto
um novo cédigo de comunicacéo no qual Tita era a emissora, Pedro
o receptor e Gertrudis a felizarda em quem se sintetizava esta singu-
lar relagéo sexual através da comida” (ARAU, 1992). O amor de Tita
por Pedro é traduzido na alquimia culinaria que resulta na codorna ao
molho das rosas, transformando o que seria um simples alimento em
uma forca motriz carregada de erotismo. Quando ingerida, a codorna
se reconfigura em um intenso afrodisfaco, fazendo com que os perso-
nagens sintam uma forte e calorosa onda de excitacao.

Sobre o erotismo em consonancia com as relacbes afetivas apre-
sentado no filme, acreditamos ser pertinente nos apoiar em Audre Lorde
(2013) e seu texto “Uses of the erotic: the erotic as power” para melhor
compreender como Arau estabelece essa dindmica. De acordo com a
estudiosa, o erotismo — e a ideia de dissimulacéo, da desvalorizagéo e
da vulgarizagcdo que o acompanha — é um construto social criado pelo
patriarcado para oprimir a imagem da mulher e a sua propria sexualida-
de, conferindo-lhe um poder que, por ameagar a propria esséncia mas-
culina (ego e sexualidade), paradoxalmente se volta contra essa mulher
“sedutora”. Para Lorde, o erético é um termo “[...] mal interpretado pelos
homens para ser usado contra as mulheres”'® (LORDE, 2013, p. 54).

A partir dessa perspectiva, é notéria a intengdo do diretor de
subverter esse paradigma ao representar a subjetividade erdtica do su-
jeito feminino sob uma luz positiva, desvinculando-se de uma visao ti-
picamente masculina (machista) do erético como viés de depreciagao
do sujeito e de opressao da sexualidade feminina — representado de
forma significativa na narrativa por Elena, que € punida por tal postura
ao morrer de forma solitaria e sem amor. Assim sendo, voltamo-nos a
Lorde (2013) para estabelecer que essa desconstrugao da percepgao

19 “[...] often been misnamed by men and used against women”.
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do erotismo do sujeito feminino proposta pelo diretor se caracteriza
como uma forma de representacéo de poder social, mas que também
¢ politico, econdmico e académico, articulando a subversdo do ima-
ginario social e consolidando o erotismo como nao necessariamente
relacionado apenas ao sexo, mas a todo um espectro de sentimentos
que vivenciamos ao praticar qualquer atividade tao intensamente como
sentirfamos se estivéssemos praticando o ato sexual:

O erdtico funciona [...] de diversas maneiras, e a primeira vem
com o poder que esse erotismo proporciona em consonancia
com a partilha de qualquer interagdo com outra pessoa. Com-
partilhar alegria, seja fisica, emocional, ou intelectual, gera uma
ponte entre os individuos servindo como uma base para enten-
der o que né&o é compartilhado entre eles, diminuindo assim a
ameaga da diferenga® (LORDE, 2013, p. 56).

Podemos entender, a partir da perspectiva de Lorde (2013),
que o ato de cozinhar — que é uma atividade caracteristica dessa
mulher “sedutora” de acordo com as convencdes da sociedade pa-
triarcal — em Como agua para chocolate configura-se como uma ati-
vidade erdtica, uma vez que ela desperta o prazer e a interacdo entre
0Ss personagens da narrativa.

Finalmente, nota-se que Elena tenta infrutiferamente negar tal
sentimento afirmando, sem muita convicgao, que a comida esta de-
masiadamente salgada, enaltecendo a repressao de sentimentos e
das relagbes afetivas da matriarca que perpassa até os seus Ultimos
dias de vida. E pertinente observar também a reacao de Rosaura dian-
te dessa manifestacao espontanea de emogoes: a esposa de Pedro,
assim como a sua mae, resiste ao arrebatamento pelo sentimento de
paixao provocado pelas codornas e se retira da mesa com a justificativa

20 “The erotic functions [...] in several ways, and the first is in providing the power which
comes from sharing deeply any pursuit with another person. The sharing of joy, whether
physical, emotional, psychic, or intellectual, forms a bridge between the sharers which can
be the basis for understanding much of what is not shared between them, and lessens the
threat of their difference’.
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de estar passando mal. O espectador notara que a sua recusa de per-
manecer na mesa e sofrer um efeito oposto aos demais, Rosaura recusa
a paixao e o amor e se entrega a doenga. Essa entrega da personagem
reverbera no decorrer da pelicula, visto que apds a morte da sua mae,
Rosaura passa a utilizar o mesmo penteado e as mesmas roupas de
tons escuros, representando a perpetuacao das tradigbes antiquadas
da familia De la Garza, ac mesmo tempo que reprova a natureza subver-
siva de Tita; e se Elena morreu por ndo querer comer as comidas prepa-
radas por Tita, Rosaura morreu por consequéncia de severos problemas
intestinais, comprovando ser incapaz de nutrir qualquer sentimento afeti-
VO positivo — seja em relagéo aos seus filhos, marido ou irma.

CONCLUSOES

Como podemos perceber a partir de uma primeira analise,
Como agua para chocolate de Alfonso Arau se apresenta como uma
pelicula que estabelece diversas maneiras de representacado dos
(des)afetos através da presenga da comida, mostrando-nos como
0 ato de cozinhar e 0 espago da cozinha podem representar algo
além da opressao e do aprisionamento do sujeito feminino, mas
transformar-se em um ato de subversdo, de empoderamento, de
liberdade, de amor e de prazer.

A cozinha de Arau torna-se um espaco tomado pela inven-
tividade e pelo realismo magico proporcionado pela presenca da
comida, onde a Tita é permitido utilizar os seus saberes e sabores
culinarios para, através do poder de nutrir o corpo e o espirito, dar
vida as suas multiplas subjetividades: seja ela amante, seja ela pro-
vedora, seja ela artista.
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