§’@“‘% Universidade do Estado do Rio de Janeiro
%Q}g@m@ Centro de Educacdo e Humanidades

Instituto de Letras

Rodolfo Guimaréaes de Almeida

Literatura e cinema: uma leitura do feminino no romance Cronica da casa
assassinada, de Lucio Cardoso, e no filme A casa assassinada, de Paulo

César Saraceni

Rio de Janeiro

2018



Rodolfo Guimaraes de Almeida

Literatura e cinema: uma leitura do feminino no romance Cronica da casa assassinada,

de Lucio Cardoso, e no filme A casa assassinada, de Paulo César Saraceni

Dissertacdo apresentada, como requisito
parcial para obtengdo do titulo de Mestre,
ao Programa de Pds-Graduagdo em Letras
da Universidade do Estado do Rio de
Janeiro. Area de concentragdo: Estudos de
Literatura.

Orientadora: Prof?. Dra. Maria Cristina Cardoso Ribas

Rio de Janeiro

2018



CATALOGACAO NA FONTE
UERJ/REDE SIRIUS/BIBLIOTECA CEH/B

A447 Almeida, Rodolfo Guimaraes de.

Literatura e cinema : uma leitura do feminino no romance
Cronica da casa assassinada, de Licio Cardoso, e no filme A casa

assassinada, de Paulo César Saraceni / Rodolfo Guimaraes de
Almeida. - 2018.

139 f.:il.

Orientadora: Maria Cristina Cardoso Ribas.

Dissertagdo (mestrado) — Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Instituto de Letras.

1. Cardoso, Lucio, 1912-1968 - Critica e interpretagdo — Teses. 2.
Cardoso, Lucio, 1912-1968. Cronica da casa assassinada — Teses. 3.
Saraceni, Paulo César, 1933-2012 - Critica e interpretacdo — Teses. 4.
Saraceni, Paulo César, 1933-2012. A casa assassinada — Teses. 5. Mulheres e
literatura — Teses. 6. Feminismo e literatura — Teses. 7. Feminismo e cinema
— Teses. 8. Cinema e literatura — Teses. 9. Intermidialidade — Teses. I. Ribas,

Maria Cristina Cardoso, 1959-. Il. Universidade do Estado do Rio de
Janeiro. Instituto de Letras. Ill. Titulo.

CDU [82:791.43]-055.3

Bibliotecaria: Eliane de Almeida Prata. CRB7 4578/94

Autorizo, apenas para fins académicos e cientificos, a reproducdo total ou parcial desta dissertacao,
desde que citada a fonte.

Assinatura Data



Rodolfo Guimaraes de Almeida

Literatura e cinema: uma leitura do feminino no romance Cronica da casa assassinada,

de Lucio Cardoso, e no filme A casa assassinada, de Paulo César Saraceni

Dissertacdo apresentada, como requisito
parcial para obtencdo do titulo de Mestre,
ao Programa de Pds-Graduagdo em Letras
da Universidade do Estado do Rio de
Janeiro. Instituto de Letras. Area de
concentragdo: Estudos de Literatura.

Aprovada em 28 de setembro de 2018.

Banca examinadora:

Prof. Dra. Maria Cristina Cardoso Ribas (Orientadora)
Instituto de Letras — UERJ

Prof. Dr. Fernando Monteiro de Barros
Faculdade de Formacéo de Professores — UERJ

Prof. Dr. Marcus Rogério Tavares Sampaio Salgado

Universidade Federal do Rio de Janeiro

Rio de Janeiro
2018



AGRADECIMENTOS

Agradeco em primeiro lugar a minha orientadora, professora doutora Maria Cristina
Cardoso Ribas, pela paciéncia e pelo profissionalismo em orientar-me com sua inteligéncia e
tato ao lidar com o aluno e, sobretudo, ao lidar com o lado humano. Foram momentos raros de
aprendizagem que tive com essa pessoa maravilhosa que fora responsavel pela minha
evolucéo pessoal e académica.

A doutora Beatriz Damasceno — a qual tive o prazer de ter como professora na
especializacdo em literatura brasileira pela UERJ — por marcar encontros que foram
fundamentais para explorar o autor objeto de meu estudo, e por conceder dicas valiosissimas
acerca de meu projeto, assim como por sua simpatia, profissionalismo e gentileza ao ouvir e
avaliar minhas convicgdes acerca da minha investigagao.

Agradeco também aos meus colegas de especializacdo e mestrado, Charlene Franca e
Victor Santiago. Aquela por me auxiliar no que tange as formatacdes e outras questdes
burocréticas; este por me auxiliar na traducdo de meu resumo para o inglés e por me conceder

detalhes valiosos acerca desta lingua.



RESUMO

ALMEIDA, Rodolfo Guimaraes de. Literatura e cinema: uma leitura do feminino no romance
Cronica da casa assassinada, de Lucio Cardoso, e no filme A casa assassinada, de Paulo César
Saraceni. 2018. 139 f. Dissertagdo (Mestrado em Estudos de Literatura) — Instituto de Letras,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

O presente trabalho tem por objetivo efetuar um estudo intermidiatico entre o romance
“Crobnica da Casa Assassinada” (1959), de Lucio Cardoso e o filme “A Casa Assassinada”
(1971), do carioca Paulo César Saraceni. O escopo desta conexdo tera por fundamento o
estudo das Intermidialidades, com énfase na constru¢do do feminino no texto literario e na
adaptacdo filmica, partindo do pressuposto de que este feminino constitui o cerne do fazer
artistico e poético de Lucio Cardoso. Interessa-nos investigar como o cineasta trabalha essa
construcdo cardosiana no processo de transposi¢cao midiatica. Nas narrativas literaria e filmica
aqui investigadas, a nossa hipdtese de pesquisa é que, além de ser responsavel direto pelas
transgressdes as regras como forma de libertacdo e contestacao social, o feminino representa a
base para as convicgBes politicas, socioldgicas e filosoficas do autor mineiro, o que é
corroborado na adaptacéo filmica de Saraceni.

Palavras-chave: LUlcio Cardoso. Paulo César Saraceni. Cronica da casa assassinada.
Transposi¢do midiatica. Construcdo do feminino.



ABSTRACT

ALMEIDA, Rodolfo Guimarées de. Literature and cinema: a reading of the feminine in the
novel Chronicle of the murdered house, by Lucio Cardoso, and in the film The house
assassinated, by Paulo César Saraceni. 2018. 139 f. Dissertacdo (Mestrado em Estudos de
Literatura) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2018.

The present work aims at executing an Intermedia study between the novel “Chronicle
of the Murdered House (1959), by Lucio Cardoso, and the film “The Murdered House (1971),
by the Brazilian filmmaker Paulo César Saraceni. The scope of the is connection will have as
its basis the studyof several media, focusing on the construction of the feminine both in the
literary text and film adaptation, based on the assumption that the referred feminine
constitutes the essence of Lucio Cardoso’s literary and poetic practice. It is in our interest to
investigate how the filmmaker works with Cardoso’s fictional construction in the process oh
media transposition. In both the literary and filmic narratives, which are going to be
investigated, our research hypothesis is that, besides being directly responsible for
transgressing rules as a means of societal liberation of societal liberation and contestation, the
feminine depicts political, sociological and philosophical convictions of the novelist from
Minas Gerais, which is going to be corroborated in Saraceni’s film adaptation.

Keywords: Lucio Cardoso. Paulo César Saraceni. Chronicle of the murdered house. Media

transposition. Constructionof the feminine.
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo tem por objetivo fazer o estudo da transposi¢do midiatica do
romance Cronica da Casa Assassinada (1959) — doravante CCA —, de Lucio Cardoso e 0
filme A Casa Assassinada (1971), do carioca Paulo César Saraceni. O foco da investigacdo
sera a analise de como a construcdo e a proeminéncia do feminino se ddona migracao do texto
literario paraa adaptacdo filmica, com o intuito de elucidar se de fato este feminino — e néo
somente a mulher, pois Timoteo igualmente representa a feminilidade — constitui nas duas
obras a base e a construgdo artistica tanto do escritor mineiro quanto do cineasta carioca.
Deste modo, interessa-nos investigar como o diretor trabalha essa construcdo cardosiana
através do processo de transposicdo midiatica (RAJEWSKY, 2012) em algumas cenas

escolhidas para orientar o foco de investigagéo.

Para pensarmos o dialogo entre literatura e cinema compreendidos como midia
(MULLER: 2009) e analisarmos a transposicdo midiatica como uma das categorias da
Intermidialidade, apresentaremos os fundamentos que corroboram o enriquecimento da obra
adaptada sem os estatutos de hierarquia e fidelidade, e ressaltaremos a importancia da
interacdo entre as midias e seus recursos. Tal procedimento que enxerga a autonomia entre o

chamado original e a adaptacédo abre possibilidades interpretativas distintas, uma vez que:

Na perspectiva discursivista, a adaptacdo pode ser entendida como pratica discursiva
em que os lagos com a suposta matriz podem ser refeitos em outros nos e vozes,

num processo constante de transformagéo e reciclagem (RIBAS, 2014, p. 125).

Em nosso projeto, portanto, partiremos da importancia da interacdo entre as diversas
midias (literatura, cinema, com o0 aporte entre outras artes quando necessario) para o
enriquecimento da visdo sobre a obra adaptada e para que possamos verificar a validade da
hipotese da relevancia do feminino como um elemento extremamente significativo no
romance e na adaptacao filmica. Além do mais, ndo faremos, nesta dissertacdo, uma discusséo
tedrica sobre a transposicdo midiatica, mas nos apoiaremos, ao longo da dissertagdo, em
assuntos que remetam aos estudos da Intermidialidade para o maior entendimento da leitura

entre as midias aqui comparadas.

Nosso suporte tedrico-metodoldgico, portanto, tera o amparo, dentre outros, dos

seguintes colaboradores: Ismail Xavier (2003) e Tania Pellegrini (2003), autores que abordam



a importancia da camera como estratégia narrativa, como discurso, e as diversas
possibilidades a serem exploradas entre tempo e espaco de modo a enriquecer a adaptacéo e
mostrar um novo olhar a obra original; Maria Cristina Cardoso Ribas (2014) e Randal
Johnson (2003) propdem a importancia de ndo conferirmos uma superioridade da obra
original em relacdo a obra adaptada, pois a hierarquizacdo geraria sempre uma dependéncia
da adaptacdo em relacdo a obra matriz; ademais, os autores defendem que o estatuto de
fidelidade suplanta a possibilidade de a obra adaptada nos possibilitar novas interpretacGes e
de a mesma ser independente artisticamente em relacdo a obra modelo. Sendo o estudo das
Intermidialidades um derivativo da comparada,apoiaremo-nos também no tedrico das
Intermidialidades, Claus Cluver (2010) quando o mesmo aborda as diversas defini¢cdes de
midia e a importancia de uma relacdo intermidiatica que enriqueca as diversas areas onde
essas relacdes foram combinadas, como por exemplo, literatura e cinema, literatura e musica,
literatura e pintura, dentre outras; e, nessa perspectiva, daremos énfase a transposicao midial,
segundo Irina Rajewsky (2012), uma das trés subcategorias das Intermidialidades que se volta
mais especificamente para a migracdo da literatura para o cinema. Traremos, ainda, Vera
Ldcia Follain de Figueiredo (2010) que investiga as relac6es intermidiaticas, abordando como
literatura e cinema sdo tratados na pos-modernidade, ao analisar novas tendéncias, 0s
escritores multimidias e a relacdo entre literatura e roteiro, na medida em que a presente

analise solicitar a especificidade de tal discussao.

Em relacdo ao autor do romance objeto deste estudo, apoiar-nos-emos em Elizabeth
Cardoso (2013) para uma andlise das transgressdes do feminino nas obras de Lucio Cardoso,
em especial no romance em foco, e 0s simbolismos que essas transgressdes representam, além
de investigar como a mulher se afirma como sujeito atraveés da narrativa, da moda, do
adultério, dentre outros critérios; Maria Teresinha Martins (1997), autora que aborda, dentre
outras questdes, a atmosfera de ambigua contida ndo somente na narrativa, mas também nos
principais representantes do feminino (Nina, Ana e Timdteo), personagens que nos indicam
que o feminino e a verdade sdo construidos no ambito da duvida, da incerteza, para assim,
corroborar nossa tese de que a ambiguidade é uma das estratégias narrativas para compor este
clima nebuloso em CCA,; Beatriz Damasceno (2012) e (2015) que trata da analise do diario de
Lacio Cardoso, assim como, de outras obras do autor como seus livros e pinturas; Marta
Cavalcante de Barros (2002) que investiga os simbolismos que representam a mulher em
Lacio Cardoso, os discursos de Nina e Ana através de suas confissdes, e a valorizagdo da

memoria e das lembrangas como forma de manter vivo o que se foi (conforme perceberemos



10

em Nina e André); e Cassia dos Santos (2001) que desenvolve o contexto histdrico da época

em que Lucio viveu e analisa as criticas a obra do escritor.

Igualmente, como apoio para questdes mais especificas que aparecerem em torno do
feminino na época em que o romance fora escrito, serdo utilizados os textos O Segundo Sexo,
de Simone de Beauvoir (1949), e A Mulher na Sociedade de Classes (1976), de Heleieth
Saffioti, em que as autoras abordam questfes socio-culturais como a moda, a submissao de

algumas mulheres no casamento, dentre outras.

A hipotese defendida neste estudo é que as transgressdes as regras, a ambiguidade que
cerca algumas personagens e a simbdlica que dispersa a narrativa, destacam a proeminéncia
do feminino como elemento de extrema significancia no romance, posicdo esta que
pretendemos corroborar através da comparagdo entre o romance e a adaptacdo filmica. Este
estudo, portanto, intenta efetuar uma leitura do feminino nas duas midias — literatura e
cinema. Igualmente, verificaremos que além das figuras possuidoras de caracteristicas
femininas marcantes serem as responsaveis pelas transgressdes as regras, € a partir delas que
toda a narrativa envolta em ambiguidade e nebulosidade é conduzida nas duas obras.
Ressaltamos que, ao analisarmos as duas midias sob a égide comparativista, enfatizaremos o
equivoco de ficarmos presos ao principio de fidelidade. Dito de outra forma, ao
considerarmos uma superioridade hierarquica da obra original em relacdo a obra adaptada,
ficaremos sempre em débito com aquela e, sendo assim, ndo abriremos novas possibilidades
interpretativas e silenciaremos a possibilidade de a obra adaptada possuir autonomia em
relacdo a obra primeira. Ademais, como sera mostrado, € de grande valia a interagdo entre as
diversas midias para o enriquecimento da obra adaptada e da obra matriz, visto que esta
interacdo nos possibilita recursos e publicos diversos, nos acrescentando distintas e valiosas

visoes.

Especificamente, em relacdo asnarrativas literaria e filmica aqui investigadas, a nossa
hipbtese de pesquisa é que o feminino se mostra o principal responsavel pelas transgressoes as
regras sociais (adultério, paixdes inconsequentes, fuga de casa, dentre outros) como forma de
libertagdo, mas também de destruicdo, topico de grande relevancia no citado romance do
escritor nascido em Curvelo, Minas Gerais. Sera ressaltado para corroborar nossa hipdteseo
fato de as personagens representantesda feminilidade transgredirem mediante Vvarios
simbolismos que representam este universo, seja a roupa, seja um perfume, elementos que

marcam o poder de seducdo. Além disso, outro ponto a ser destacado na defesa de nosso
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posicionamento € que a verdade e o feminino sdo analisados no ambito da ambiguidade, pois
tais elementos para Lucio Cardoso ndo precisam ser totalmente compreendidos, e 0 maior
exemplo na trama € Nina. A ambiguidade,o paradoxo, ao contrario do que possa parecer, €
uma estratégia que se abre a potencia significativa, ja que estimula, seja pela duvida, seja pela

desconfianga, a producgéo de sentidos outros.

No romance, este feminino simbolicoganha evidéncia mediante a construcdo de
personagens (Nina, Ana e Timoéteo) vitais para a conducdo do enredo. Deste modo,
defenderemos que a centralidade no feminino em paralelo com uma prosa de tensdo
interiorizada e nem sempre expressa (referimo-nos a sentimentos como angustia, tristeza,
melancolia, soliddo, incomunicabilidade, desespero, amor, ddio, e aeventos como traicao,
casamento, falta de amizade, dentre outros) norteiam a maior parte dos acontecimentos, tanto
na narrativa literaria, quanto na filmica. Ademais, torna-se mister ressaltar o fato de que
mesmo quando ndo parecem ser importantes num primeiro momento, algumas

personagenssao fundamentais para o desenrolar das acdes e para o desfecho da trama.

Em primeiro lugar, entendemos como preponderancia do feminino em CCA o fato de
este constituir o instrumento pelo qual Lucio Cardoso engendra o seu fazer poético e afirma
suas conviccdes sociais e filoséficas. Defenderemos que no romance objeto deste estudo
algumas mulheres e Timéteo (influenciado pelo feminino) ndo ficam inertes ante a submisséo,
questionam as regras sociais mediante convicgdes e simbolismos, e tratam — do mesmo modo
gue algumas personagens — o feminino e a verdade no d&mbito da incerteza, da imprecisao,
visto que o intuito € mostrar se a influéncia deste universo feminino constitui a base ficcional
nas duas obras aqui investigadas. Consideramos entdo, tais marcas na construcdo de algumas
personagens do romance como tendéncias recorrentes na prosa do escritor mineiro que

aspiramos corroborar através da adaptacéo filmica.

No primeiro capitulo defenderemos a demasiada significancia do feminino em CCA
mediante um elemento que consideramos de extrema importancia na ficcdo do escritor
mineiro: transgressdes as regras estabelecidas. Investigar-se-4, no romance estudado, o fato de
algumas personagens, mulheres ou ndo — influenciadas pelo universo feminino — serem as
unicas a possuirem o papel de transgredir as regras para se libertar de um matriménio
degradado ou de uma vida desfavoravel em varios aspectos (repressdo aos desejos, solidao,
traicdo, abandono de lar, desobediéncia aos maridos, dentre outros). Mostrar-se-& igualmente

neste capitulo que a personagem principal, Nina, apresenta-se como foco de toda a atencao,
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justamente para valorizar — de acordo com o estilo de Ldcio — a presenga do feminino e
estabelecer este e a verdade na esfera da indefinigdo. Sendo assim, todas as personagens se
concentravam em saber um pouco ou quase tudo de sua vida: qual é o relacionamento entre
Nina e Andre? Por que ninguém sabe do passado de Nina? Por que Ana segue Nina
constantemente? Sera que Ana sabe algum detalhe “secreto” acerca do relacionamento entre
Nina e André ou entre Nina e Alberto? Por que Demétrio ndo quer Nina na casa? Por que
Timoteo nunca sai do quarto? O que este esconde de seus irmdos? E para além destas
questdes pontuais, como lidar com as suspensfes sem respostas e, especialmente, quais 0s

seus efeitos de sentido?

Seguindonossa reflexdo, traremos a suposicdo de que assim como o feminino, em
CCA a busca pelo entendimento de nossas vidas e dos que estdo ao nosso redor pode ser
considerada uma porta de entrada para diversas versfes, pois a verdade € considerada
enigmatica e, tal qual o feminino, é posta sob o dominio da reflexdo por parte das
personagens. Desta forma, verificaremos se a adaptacdo ao romance destaca este clima de
indefinicdo contido ndo somente nas principais personagens do enredo (Nina, Ana e
Timdteo), mas também em toda a atmosfera da chacara. Sendo assim, em consonancia com
Lacio Cardoso, entendemos que a verdade ndo pode ser posta de maneira unilateral e
absoluta, e que a mesma pode ser abarcada sob a égide de distintas interpretacdes,

considerando que, segundo o proprio autor:

[...] Cronica da Casa Assassinada é uma colecdo de historias incompletas que se
completam na formulacdo de questBes [...] e ndo de respostas. Tais incongruéncias
atuam no romance para registrar a impossibilidade de se saber tudo sobre a mulher e
sobre a verdade, posto que ambas se realizam plenamente na ficcdo, na linguagem,

ambiente propicio ao engano (CARDOSO,2013, p. 323).

Apontaremos também, em nossa leitura,0 dado de Nina parecercomandar as agoes
intencionalmente, manipulando ao bel prazer André e Alberto. No entanto, adiantamos que,
em algumas ocasifes ela comanda as a¢des, mas indiretamente, de maneira ndo intencional —
tendéncia de algumas mulheres de Lucio como Stela em Inécio. Além do mais, como
esperamos mostrar, consideramos Nina responsavel (sem a mesma possuir explicitamenteesta
noc¢do), por Demétrio amar pela primeira vez em sua vida, visto que este, mesmo sendo um

homem casado e insensivel, se apaixona pelos seus encantos.

No segundo capitulo, faremos igualmente uma comparacgdo entre as duas midias a fim

de ressaltar as condigdes sociaisda mulher, sobretudo na época em que o romance fora escrito,
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e destacar a interferéncia do contexto historico-social em relacdo ao feminino.Chamaremos a
atencdo para este feminino marcado pela sujei¢cdo de seus desejos as repressdes moral e
religiosa, e por uma espécie de contrato social/sexualcom clausulas que a mulher néo discutiu
e tampouco escolheu, ja que casamento, maternidade e servicos domésticos eram obrigatorios
para ela (Ana em CCA, por exemplo) no periodo em questdo, isto €, primeira metade do

século vinte.

Enfatizaremos neste capitulo a personagem Ana e, deste modo, discutiremos as
variadas formas de transgressdo realizadas por esta, além das questdes histdrico-sociaisligadas
as suas transgressdes. Para chamarmos atengdo para a posicdo de destaque do feminino nas
duas obras aqui investigadas, cabe ressaltar que em CCA este femininondo fica inerte a essa
tentativa de sujeicdo e aos poucos se transforma de objeto a sujeito durante a narrativa.
Verificaremos que Ana, por exemplo, mantinha uma posicdo quase nula dentro da casa por
conta da extrema repressdo de seu marido para manter a ordem e a moral, contudo, aos
poucos transforma sua situacdo de objeto a sujeito satisfazendoseus desejos reprimidos,

mesmo ndo sendo estes condizentes com a moralvigente.

No que tange ao adultério, verificaremos que Ana o vé como uma forma de libertacéo
e autoafirmacao, pois quando se da conta de sua vida oprimida e cheia de restri¢ces, comeca a
vislumbrar no seu relacionamento com Alberto um meio de se libertar, ao menos por alguns
instantes, de um casamento sem amor e sem companheirismo, e de uma vida reprimida. Deste
modo, comeca a ndo aceitar mais aquele estilo de vida que levava e parte para transgressao,
tendénciade algumas mulheres cardosianas insatisfeitas.Ao que se refere a narrativa,
defenderemos que Ana se mostra a mulher mais dindmica e, sendo assim, sua escrita sera
outro importante instrumento de transgressao utilizado para revelar segredos de sua vida e da
vida dos Meneses.Ana é uma das personagens do romance que melhor representa a mulher
enclausurada e,constataremos que ela exerce a escrita sobre si e de certo modo exibe uma
imagem publica (contraria a filosofia dos Meneses) expondo suas aflicbes para negar o
ambiente opressivo no qual é cativa. Mulher calada e “invisivel”, vislumbra, enquanto
narradora, o didlogo com um interlocutor, alguém que a ouca, que seja um cumplice de sua
subjetividade. Verificando suas confissdes, nota-se que seu principal objetivo é narrar sobre si
mesma. Além do mais, observamos que ela é a Unica narradora que discorre acerca da
metalinguagem para analisar a vida, e a Unica queparecese comunicar com o leitor externo ao

romance.
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Neste cenério, é criado concomitantemente um ambiente constituido tanto de
sentimentos apraziveis e dolorosos, representados por uma tensdo interiorizada; quanto de
tensdes sociais (autoridade déspota do patriarcado e da religido, transgressdes femininas,
problemas familiares e de género, injusticas do estado). Desta forma, verificar-se-a que Lucio
Cardoso amplia as possibilidades de seu texto, pois ao evidenciar o feminino,
criasimultaneamenteum clima de tensdo latente e tensdo social através dos elementos
elencados acima, dentre outros, e, deste modo, em uma leitura comparativa, mostraremos
como algumas cenas evidenciam tais tensdes a partir de algumas personagens que carregam
consigo caracteristicas marcantemente femininas. A partir desta perspectiva, poder-se-a
constatarque a adaptacdo ao romance em algumas cenas possibilita a imersdo em questdes
coletivas e intimas, ou seja, o feminino como um agente realcador dos aspectos sociais e
latentes do ser humano, caracteristicas significantes do escritor mineiro, intensificadas pelo
olhar da camera conforme pretendemos evidenciar. Portanto, neste capitulo pretendemos
analisar como Ana transgride através do adultério e de sua narrativa e, sendo assim,
efetuaremos uma comparacgédo entre as midias literaria e filmica, de modo a demonstrar tais
aspectos desta personagem enfatizados na transposicdo, e, com isso, corroborar a relevancia
do feminino — conforme construido por Lucio Cardoso e relido por Saraceni — nas duas

midias.

Como mencionaremos no terceiro capitulo em relagdo a proeminéncia do feminino, ha
outro ponto importante a ser investigado neste trabalho, isto €, a atmosfera ambiguaque
envolve algumas personagens e o ambiente de modo a inseri-los no campo das incertezas.
Defenderemos que a ambiguidadeem CCAe utilizada como estratégia narrativapara a
apreciacdo das diversas versdes acerca de determinado assunto ou pessoa, ja que para Lucio
Cardoso ndo existe verdade absoluta. Em CCA sdo os representantes do feminino (Nina, Ana
e Timoteo) que almejam e fomentam o desvendamento do mundo & sua volta, seja 0
desvendamento deles mesmos ou do individuo que vive no mesmo ambiente social, todavia,
este desvendamento nunca ocorre ou ndo se da por completo. A ficcdo de Lucio Cardoso
apreende o feminino e a verdade como enigmas inalcancaveis, como elementos que nao
podem ser vistos como algo pré-estabelecido e sdo sempre analisados por algumas
personagens como objetos de reflexdo e, sendo assim, um clima ambiguo e personagens
forjadasem paradoxos e nebulosidade séo elementos que impulsionam as diversas perguntas
que surgem durante a trama. O romance ressalta a aguda percep¢do de um feminino dubio,

impossivel de ser definido de maneira univoca, posto que a narrativa se abre as diversas
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possibilidades devido as incertezas que envolvem o enredo e as personagens, ja que ha muito
mais complexidade nos fatos do que a simples busca por uma suposta verdade.

Sendo assim, constataremos que a impossibilidade de se definir o feminino por
completo e assegurar o grau de verdade lanca as personagens em uma intensa reflexdo, na
qual o outro se afirma e/ou reflete acerca do mundo ao redor mediante as diversas duvidas que
surgem no enredo. Lucio concebe a narrativa mediante a multiplicidade das vozes e a
presenca da verdade e do feminino enquanto temas abordados pelos diversos narradores.
Conta histdrias nas quais esta verdade escapa, dai a estratégia da ambiguidadepara compor um
clima nebuloso e repleto de incertezas, porquanto no romance estudado: “E desse modo que
feminino e verdade sdo portas de entrada privilegiadas para a interpretacdo da obra. Aqui se
optou pela prevaléncia do feminino” (CARDOSO, 2013, p. 316). Desta forma, Lucio valoriza
mais as marcas discutiveis de uma suposta verdade do que a revelagdo da verdadeira historia
dos Meneses ou de Nina, por exemplo; isso porque o feminino,além de questionar as regras
sociais estabelecidas, surge como instrumento de incerteza propicio para fomentar a discussdo

a respeito da verdade e da verossimilhanca.

Destacaremos igualmente a aproximacdo da personagem Nina com o estereotipo da
femme fatale, em especial com o da vampira. Contudo ressaltaremos que as personagens do
romance ndo possuem poderes sobrenaturais, ndo voam, ndo hipnotizam, ndo se alimentam de
sangue como as vampiras, pois as descricdes em CCA sdo estabelecidas no campo metaforico,
paradoxal. Verificaremos como Nina “hipnotiza” André e Alberto com sua extrema beleza e
seu poder de seducdo ao deixa-los aos seus pes e, sendo assim, utilizaremos tal dinamica na
trama como um exemplo de uma estratégia narrativa que se da no campo da comparacao, de
modo a compor uma sugestdo poética que faz da figura feminina um elemento ambiguo na

trama e, as vezes, paradoxal por ndo se definir ao certo.

Para melhor entender o espaco da casa, apontaremos, de maneira breve, a presenca do
byronismo, do gético e do ultrarromantismo na leitura do autor mineiro. Destacaremos 0
termo gético do Locus Horribilis para assinalar, por exemplo, o ambiente sombrio e hostil da
casa. No romance, a casa nao possui fantasmas e ndo se mostra mal-assombrada, contudo, se
encaixa no perfil do Locus Horribili sao se configurar como um ambiente extremamente
degradante fazendo com que Nina adoeca e morra aos poucos. Talvez Nina represente em si
alguns aspectos da casa e a degradacdo de uma se instale na outra.Vale ressaltarque a casa no

romance em foco alude a imagem do castelo medieval, elemento fulcral no goético, como
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constituinte dos romances ingleses e também presente no gético americano no sul dos Estados
Unidos. Segundo Fernando Monteiro de Barros (2017) € possivel traduzir este I6cus europeu
no contexto do novo mundo: trata-se da casa grande, imagem condizente a um sistema

simbolico especifico, resultante das forgas sociopoliticas em decadéncia.

E possivel dizer, portanto, que os casardes em ruinas representam a degradagdo das
familias, a corrosdo dos sistemas sociais e das subjetividades que ali se constituem e, desta
forma, o casardo da familia Meneses alude, no romance, a estes trés aspectos destacados. E
mais longe: a presenca da morte, nesse contexto, representa o paradoxal esforco de
permanéncia, na memoria, do que fisicamente foi destruido (Nina). Morrer podealudir, no
caso de Nina, ndo somente aum fim, mas também a permanéncia e a resisténcia. Desta
maneira, tais preposicOes serdo abordadas neste capitulo. Sendo assim, ressaltaremos que 0
casardo dos Meneses pode ser considerado ndo somente uma comparagdo com os castelos
medievais europeus com suas heroinas solitarias (Nina), aristocratas malévolos (Demétrio), e
seu ambiente sufocante; mas também uma comparacdo com a casa-grande tipica das

oligarquias decadentes dos anos trinta das quais a familia Meneses € representante.

Sendo assim, mediante um di&logo entre romance e filme, o terceiro capitulo desta
dissertagdo possui o intuito de estabelecer os pontos de contato entre ambos a fim de ressaltar
algumas caracteristicas do escritor mineiro destacadas na adaptacdo de Saraceni; e, deste
modo, corroborar uma de nossas tesesde que em CCA, a ambiguidadeé uma estratégia
discursiva para registrar a impossibilidade de se saber tudo a respeito do feminino cardosiano,
bem como da verdade dos fatos e eventos, posto que se constituem nas esferas da impreciséo,
da davida, do paradoxo. Desta forma, procuraremos mostrar através da conexao entre as duas
midias que a indeterminacdo compBe 0 projeto estético-literdrio engendrado por Lucio
Cardoso mediante um clima nebuloso e com a finalidade de construir a visdao do feminino e

das coisas com o0 que se pensa que eles sdo, e ndo estabelecendo algo ou determinada opiniao.

No que concerne a composicdo das narrativas literaria e filmica, procuraremos
mostrar, no quarto capitulo, como se processa a construcéo deste feminino na transposicao do
romance para a tela. Verificaremos se na adaptacdo o0 cineasta carioca destaca esta
proeminéncia do feminino representada por simbolismos mediante sua narrativa filmica,
sobretudo a partir de algumas tomadas que,através da angulagdo das cameras, nos parecem
destacar enfaticamente esta proeminéncia. A simbologia é demasiado significativa na ficgdo

de Ldcio Cardoso, porquanto ele intentava capturar o mundo configurando-o simbolicamente.
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Em CCAsé&o os simbolos associados a composicdo do imaginario e ao feminino que servirao
de hipotese ou possiveis instrumentos para a analisede algumas transgressdesno processo
vivencial de algumas personagens. Constataremos que as transgressfes do feminino séo
percebidas mediante diversos simbolos que serdo demonstrados durante este capitulo através
da transposicdo midial. Cabe destacar que a significAncia do feminino que pretendemos
comprovar nas duas obras ndo é representada apenas por mulheres (em especial Nina e Ana),
mas também por Timadteo que representa uma simbologia ligada ao feminino e por ser o Gnico
homem na tramaque contesta as regras do Meneses. Desta maneira, no quarto capitulo
ressaltaremos os diversos simbolos cardosianos agregados & adaptacao de Saraceni através da
transposicdo midial com o intuito de tecer um tratamento dado na transposicdo do texto

literario para o filmico, de modo a destacar a constru¢do do feminino em ambos.

Quanto a linguagem de CCA, sabemos que a mesma engendra uma realidade
simbodlica, portadora de signos passionais, e serd ela, naturalmente, que apontard a
complexidade das personagens e da casa. Deste modo, a composicao estética dos simbolos na
narrativa, que pretendemos comprovar mediante as adaptacOes de Saraceni, cria outra
realidade analisada a partir da verdade aparentemente instalada por detrds das coisas e dos

individuos, mas inscrita na superficie do texto.

Cabe ressaltar que ndo é proposito deste trabalho analisar os simbolos necessariamente
a partir de suas defini¢des preestabelecidas, uma vez que para LUcio, nada € verdade absoluta
e as acepcOes sdo apenas hipdteses para que possamos avaliar determinada coisa ou pessoa no
exercicio da davida, a fim de podermos analisar as diversas versdes que serdo levantadas ao
longo da narrativa. Interessa-nos entdo, primordialmente, analisar pelos meios da transposicéo
midiaticaa rede de relacBes que estes simbolos estabelecem e em que, por sua vez, sdo eles
préprios enredados.

Portanto, ndo serdo os simbolos petrificados, isto €, preestabelecidos, que norteardo
nossa analise. O procedimento analitico sera marcado pelo esfor¢o em traduzir o simbolo no
contexto que ele proprio cria e modifica, em consonancia com o estilo poético do escritor
mineiro mediante sua acédo revitalizadora perante o que ele pode vir a significar em situacfes

e interpretacdes distintas tanto no romance quanto no filme.
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1 TRANSGRESSAO AS REGRAS: UMA LEITURA DO FEMININO NA
TRANSPOSICAO MIDIATICA

Algumas personagens nas midias aqui analisadas — romance e filme — destacam-se por
quebrar as regras estabelecidas pela sociedade, com destaque para Nina, Ana e Timéteo.
Desta forma, a relevancia do feminino estd abalizada por estas personagens que Ssdo
demasiado importantes no romance conforme suas diversas transgressdes — elemento
recorrente nas obras do escritor mineiro —, e que pretendemos comprovar mediante um Viés
comparativista entre as duas obras de modo a ressaltar a significAncia deste feminino através

da adaptacéo de Saraceni.

No romance, as personagens elencadas acima transgridem as regras de diversas
maneiras sempre destacando a feminilidade. Ana comete adultério com o jardineiro & procura
de amor e carinho, ja que era uma figura quase nula na casa e oprimida por seu marido
Demétrio. Além do mais, ela possui a narrativa mais dindmica e contundente, e € a mulher
gue mais escreve. Em suas confissdes, revela segredos importantes ndo somente de sua vida,
mas também dos Meneses, transgredindo assim, uma regra desta familia: o siléncio. Timoteo,
outro representante significativo do feminino, transgride as regras mediante suas vestimentas,
assim como Nina, uma vez que se travestia de mulher, desafiando sua familia por ndo mais
querer ficar recluso em seu quarto, condicdo esta, estabelecida pelo seu irmdo Demétrio.
Neste capitulo, trataremos da figura de Nina, porquanto Ana serd abordada no segundo
capitulo, e Timoteo abordado no quarto.

Vivendo no seio de uma familia extremamente conservadora e retrograda, Nina aos
poucos transgride as regras da casa, pois ndao se enquadra e nem se submete ao estilo de vida e
as normas da familia Meneses liderada por Demétrio, guardido dos bons costumes e do
extremo conservadorismo.Em didlogo com a governanta Betty, descrito no diario desta, Nina
deixa claro que ndo ird se submeter as regras quando aquela informa que a familia nédo
participa muito de reunides sociais na cidade: “por qué?” — perguntou ela, sempre ocupada em
me auxiliar a remexer as caixas. “E o sistema de vida do Sr Demétrio” — respondi. Deixou
tudo, fitou-me com olhos duros: “Eu ndo quero viver segundo o sistema do Sr Demétrio —
disse” (CARDOSO, 1979,p.109-110).
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Nina surge como um estrangeiro, como o desconhecido que traz o novo, pois ela: “[...]
é inteiramente diversa das demais personagens cardosianas. Ela rompe com todas as regras de
comportamento preestabelecidas devido ao seu peculiar modus vivendi. Nina é sintese e
negacdo do ser” (MARTINS,1997, p.51). Deste modo, ela rompe com as arcaicas concepgdes
da familia Meneses, quebrando as regras morais e sociais, abalando assim, as estruturas desta
familia como a prdpria Nina chega a mencionar em didlogo com a governanta Betty: “— Essas
velhas familias sempre guardam um ranco no fundo delas. Creio que ndo suportam o que eu

represento: uma vida nova, uma paisagem diferente” (CARDOSO, 1979, p. 59).

O romance tem suas principais personagens, Nina e Ana, vivendo a maior parte do
tempo em um mesmo ambiente social: a chacara dos Meneses. As duas sdo casadas com
homens pertencentes a uma familia que outrora possuia um consideravel status na sociedade,
mas que ainda era estimada como uma grande familia da regido. Seus maridos além de
viverem constantemente em conflitos politicos, sociais e econdmicos, ainda impunham, ou
tentavam impor as suas esposas, diversas maneiras de ser mulher, obrigando-as a viverem
conforme suas regras anacronicas (anacronicas segundo Nina, por exemplo), embora na visdo
destes maridos, tais costumes ndo repousavam em um anacronismo, pois pertenciam a uma
doutrina patriarcal e conservadora advinda do século 19. Contudo, a condi¢do de guardia da
moral e dos bons costumes mineiros imposta a Ana € repudiada prontamente e a todo o
momento por Nina, e, em relacdo aquela, tal condicdo € questionada e transgredida aos

poucos durante 0 casamento como veremos no segundo capitulo.

A casa dos Meneses possui um forte laco com a tradi¢do conservadora, com 0 passado,
com a moral inabalavel de uma tradicional familia mineira. Sendo assim, sdo as personagens
representantes do feminino, neste caso Nina, Ana e Timdteo, que abalardo as estruturas da
casa e do conservadorismo dos Meneses, uma vez que: “Nas obras analisadas aqui, as
personagens femininas revertem sua situacdo de objeto para sujeito no ambito do enredo,

justamente nos meandros da submissdo imposta a elas” (CARDOSO, 2013, p. 322).

Desta forma, verificaremos no topico a seguir duas formas recorrentes de Nina
transgredir as regras, ou seja, mediante denuncia a respeito de um casamento sufocante e sem
amor, e mediante constantes idas e vindas da chacara, visto que Nina possuia um forte senso
de liberdade e, deste modo, abandonava o lar constantemente ao bel prazer quando se sentia

oprimida.



20

1.1 Transgressao através da denuncia feminina e do intenso desejo de liberdade

Nina era uma carioca, acostumada com a vida urbana e todo o seu glamour.
Frequentava boates, recepgdes sociais, cassinos; e a vida no interior de Minas Gerais com
suas normas retrogradase impositivas, segundo ela, a desagradava, porquanto era o contrario
da vida que levava no Rio de Janeiro. O depoimento de Betty nos passa a nogdo do

sentimento de Nina ao chegar a Vila Velha pela primeira vez:

(Ah, Minas Gerais, bradava ela, essa gente calada e feia que viera observando no
trem... pelo jeito, eram tristes e avarentos, duas coisas que ela detestava.) Estacando
diante da janela, e mostrando sem divida o adensado de mangueiras que se
comprimiam 14 fora, bradou com uma entonagdo singularmente eloquente: “Vocé
nem pode avaliar como tudo isto me faz mal!” Sem divida ela era sincera, pois
nunca vivera no interior e aquela paisagem baixa, de grandes descampados pelo
estio, ndo Ihe dizia coisa alguma, e nem Ihe despertava nada além de uma veridica

angtstia (CARDOS0,1979, p. 54).

Igualmente, o0 médico da familia também relata a angustia de Nina ao chegar a um
lugarejo desprovido de beleza e aparentemente hostil. Desta maneira, torna-se perfeitamente
natural perguntar ou tentar imaginar a razdo pela qual Nina aceitara mudar-se para tal
ambiente, e a resposta é obtida por meio do testemunho daquele que, além disso, relata a

insatisfacdo dela com a nova moradia:

N&o existia amor entre eles, ndo existia coisa alguma. Ele a encontrara numa
situacdo dificil, com o pai doente — e assim que este morrera, cercando-a de
cuidados, convencera-a que deveria acompanha-lo a chacara. S¢ isto. Desde que
chegara, alias, compreendera que ndo era possivel viver ali por muito tempo. Era
carioca, e estava acostumada a viver em cidade grande. Ali, tudo a desagradava: o
siléncio, os habitos, a paisagem. Sentia falta dos restaurantes, do movimento, dos

automoveis e até mesmo da proximidade do mar (CARDOSO,1979, p. 69).

Ao analisarmos a passagem acima, constatamos um processo de adaptacdo em relacao
ao romance. Naquela,a descrigdo é feita pelo médico da familia em suas confissdes. Nesta
narrativa, ele relembra o didlogo que teve com Nina na chécara quando fora solicitado para
medicar Valdo, onde na oportunidade, ela o contara a insatisfagdo com o casamento e com a
vida naquele ambiente. No que concerne ao filme, a cena é descrita mediante o didlogo entre
Nina e o médico, contudo, somente Nina é realgada em primeiro plano, visto que o médico

quase ndo aparece. Deste modo, no romance o médico reproduz através de uma rememoragao
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0 conteudo semantico do didlogo e as posic¢Oes de Nina, ao passo que no filme, este contetido
e tais posicOes sdo diretamente mencionados por esta. Logo, podemos considerar que:

De fato, no cinema, como vimos, 0 tempo, que é invisivel, é preenchido com o
espaco ocupado por uma sequéncia de imagens visiveis; misturam-se, assim, 0
visivel e o invisivel. Desse modo, ele condensa o curso das coisas, pois contém o
antes que se prolonga no durante e no depois, significando a passagem, a tensdo do
préprio movimento representado em imagens dindmicas, ndo mais capturando num
instante pontual, estatico, como na fotografia. Assim, os dominios do percebido (o
espaco imageético) e o do sentido ou imaginado (o tempo), o visivel e o invisivel, ndo
se distinguem mais, pois um ndo existe sem o outro. Isso caracteriza radicalmente a
ideia de que, nas artes em geral, o temporal e o espacial formam dominios

mutuamente permeaveis (PELLEGRINI, 2003, p. 18-19).

E interessante a analise da autora, pois se encaixa satisfatoriamente & cena no que
tange a adaptacdo. No filme, o tempo anterior, isto é, o didlogo entre os dois, & mostrado em
substituicdo ao tempo posterior, isto é, a descricdo do médico em suas confissdes, ja que na
cena, o0 antes se prolonga e se completa no durante e no depois, visto que foi utilizado no
filme o tempo anteriorrepresentando o tempo posterior para justamente destacar Nina (e, por
conseguinte o feminino) relatando diretamente seus anseios, e ndo por intermédio de outrem

como no livro. Desta forma, avaliamos que:

Uma nocdo importante é a da “imagem-cristal” (“coalescéncia” de uma imagem
atual e uma imagem virtual), que da conta do carater essencial do cinema do pos-
guerra: 0 presente ndo é o Unico tempo do cinema (e, correlativamente, o tempo ndo
€ mais apenas representado como uma cronologia: ele é, de certa forma, dado a ver)

(AUMONT e MARIE, 2003,p.164).

Ao analisarmos a modalidade cinematografica “imagem-cristal”, constatamos algo
bastante interessante na cena: tempo e imagem empregados proporcionalmente numa nova
concepgdo. Logo, os dois elementos, ainda que representados fora de ordem cronoldgica em
relagdo ao romance, trabalham harmonicamente no filme, e a mudanga de um,
consequentemente ¢ a mudanga do outro sem o comprometimento da estrutura do roteiro,
pois: “[...] De qualquer forma, € importante que o roteiro seja sempre direcionado para o filme
em si e sua exequibilidade, esquivando-se de uma subordinagéo ao livro” (CUNHA, 2007, p.
70). Cabe destacar que o tempo atual (que também pode representar o presente) no romance —
as confissdes do médico — representa uma imagem virtual para quem assiste ao filme, uma
vez que ndo possuimos a imagem do medico escrevendo sua narrativa; ao passo que o tempo
atual (que também pode representar o presente) no filme — o dialogo entre Nina e 0 médico —

representa uma imagem virtual em relacdo ao romance, uma vez que neste, a passagem €
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constituida mediante uma rememoragdodo medico e ndo através do dialogo entre os dois em

determinado lugar.

Desta forma, as nocles espacial e temporal foram alteradas, pois no romance, a
passagem é descrita de outra forma e, sendo assim, s6 poderiamos imaginar como fora a cena,
isto é, s6 poderiamos imaginar a nocéo espacial, em qual lugar se passou e/ou como seria este
lugar, por exemplo. J& no filme (vide fig. 1), o dialogo é mostrado como ocorrera de fato,
assim como o cenario do dialogo também ¢é reproduzido. O conteddo semantico nao €
reproduzido pelo médico, como no livro, mas descrito por Nina e por aquele através do
didlogo entre os dois, com destaque para a protagonista. Neste caso, a adaptacdo enfatiza a
posicdo do feminino — apresentando a versdo de Nina contada por ela propria — e destaca
também a importancia da diversidade narrativa e das visdes acerca de determinado assunto ou
pessoa, mostrando a visao do médico, de Nina e do préprio cineasta através do dialogo. Sendo

assim, a diversidade narrativa foi valorizada na cena, uma vez que:

Certamente esse aspecto técnico colaborou para que o subjetivismo unipessoal, base
do narrador onisciente do século X1X, desse lugar a um subjetivismo “pluripessoal”,
em vigor até hoje, que propiciou o surgimento de uma voz — ou vozes — diretamente
envolvida na narracdo, “narrando por apresentacdo direta e atual, presente e sensivel
pela prépria desarticulacdo da linguagem, o movimento middo das suas emocdes e 0

fluxo de seus pensamentos” (PELLEGRINI, 2003, p. 30).

Ao constituirmos um didlogo com o mencionado acima por Tania Pellegrini,
constatamos que na cena, tempo e espago integrados associam-se as personagens e com o
contetdo narrado para enfatizar pontos de vista e sentimentos diversos, sobretudo da voz
feminina, ansiosa por libertacdo, diversificando assim, a percepcdo do espectador e

proporcionando um leque de possibilidades e interpretacdes, posto que:

[...] é a objetividade relativa da imagem filmada que permite sua aproximagdo com a
linguagem, numa nova maneira de organizar a matéria narrada, por meio da
montagem, a qual manifesta, tanto no filme quanto na literatura, uma orientacéo
mais espacial que temporal da realidade: uma corrente de “imagens visuais” que flui,
englobando tempo e espagos diversos. Com o intercdmbio e a interpenetracdo
dialética daquilo que se vé e daquilo que se diz, cria-se algo novo na literatura

(PELLEGRINI, 2003, p. 28).

Deste modo, ressalta-se a pluralidade narrativa para o enriquecimento do que sera
mostrado, porquanto o diretor emprega com dinamismo as diversas possibilidades de

exploracdo de tempo e espago na cena, possibilitando ao espectador um novo angulo, novas
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versdes e outras possibilidades interpretativas de um determinado trecho do romance
concedendo voz a Nina mediante a sua propria versdao, e em um outro lapso temporal

(passado) , pois como analisa a autora:

Se a matéria dos fatos, a acdo, é vista como movimento, todas as formas narrativas —
seja as propriamente literarias, como o romance ou 0 conto, a lenda ou o mito, seja
as formas visuais, como o cinema e a televisdo — estdo direta ou indiretamente
articuladas em sequéncias temporais, ndo importa se lineares, se truncadas,

invertidas ou interpoladas (PELLEGRINI, 2003, p. 17-18).

O enquadramento fora utilizadono intuito de realcar o feminino e destacar sua
importancia nas duas obras, sobretudo de Nina, ao destaca-la quando dialoga com o médico.
Tal didlogo é constituido praticamente s6 com a imagem dela — em primeiro plano —, ja que a
imagem do medico quase ndo aparece. A adaptacdo também destaca a perspicacia e a intui¢éo
femininas, pois Nina inicia uma percepcdo relevante e comecga a levantar a hipétese de
tentativa de assassinato, porquanto intuira que Demétrio poderia querer acabar com a vida de
Valdo com a arma que aquele comprara. Cabe ressaltar que o cineasta também poderia ter
utilizado como artificio mostrar somente a voz do medico narrando o contetdo seméantico do
didlogo como no livro, todavia as cdmeras enfatizam o feminino ndo somente nos passando a
versdo de Nina contada por ela propria, mas também destacando seu rosto e suas expressoes.
Na cena, podemos inferir que a voz do medico — com suas perguntas e respostas lacénicas — é
apenas um suporte, uma preparacao para as respostas de Nina de modo que o espectador tenha
ciéncia de sua denlncia e possa entender o que se passa com ela e com a casa, destacando

igualmente, o estilo de Lucio em CCA que realga o feminino e o seu papel preponderante.

Ao analisarmos a cena real¢cando a imagem de Nina (vide fig. 2), percebemos que ela
ndo se pronuncia olhando diretamente para 0 médico em quase todo 0 momento, mas sim em
direcdo a camera ou para 0 horizonte. Neste caso, percebe-se o artificio de Saraceni em
enfatizar a insatisfacdo social feminina, pois a cena pode ser interpretada como a mulher ndo
apenas confessando seus anseios para o médico, mas também para o puablico em geral, tanto
leitores, como espectadores. Na continuacdo do didlogo, a cAmera foca a figura de Nina em
close-up e percebemos a nostalgia e a emoc¢do quando ela relembra a vida no Rio de Janeiro
ao confessar a0 médico sua insatisfacdo com a casa e com o casamento. Simone de Beauvoir
(1949) analisa as condi¢Ges da mulher no que tange ao casamento na primeira metade do
século 20 e, sendo assim, tais condi¢des representam o estilo de vida de algumas personagens
do romance aqui investigado, visto que neste periodo:
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A propria mulher casada nao encontra refigio em sua dignidade de mae; o paradoxo
feudal perpetua-se. [...] a mulher deve obediéncia a seu marido [...] O papel deste ser
puramente afetivo é o de esposa e dona de casa; ela ndo poderia entrar em
concorréncia com o homem: nem a direcdo nem a educacdo lhe convém

(BEAUVOIR, 1949, p. 143-144).

Na prosa de Lucio Cardoso, muitas mulheres insatisfeitas com o casamento e com uma
vida oprimida acabam, por conta de um intenso desejo de libertacdo, quebrando algumas
regras morais como o adultério ou a saida de casa a revelia dos maridos, mas sempre com um
preco a pagar que pode ser a soliddo ou a morte. O trecho a seguir nos passa a nogdo da

angustia de Nina, como nos relata 0 médico na continuagéo da cena:

Enguanto caminhavamos, contou-me ela a sua histéria, e mal pude adivinhar o
sentido que suas palavras possuiam, tdo entrecortadas eram, tdo embaralhadas pela
emocdo. Depois de uma disputa com Valdo, decidira naquele dia abandonar a
chacara para sempre. A bem dizer ja decidira isto ha mais tempo, quando soubera
que estava gravida. Mas ndo tomara esta decisdo levianamente, ao contrario,
pensava muito, e até mesmo rompia com um periodo de relativa tranquilidade em
sua vida. Dizia relativa tranquilidade, porque estava certa de que jamais poderia ser
completamente feliz junto dos Meneses [...] mas de repente, e por que sentisse de
repente um grande cansago de tudo, resolvera partir. Valdo, vendo-a decidida,
empalidecera: “N&o hd nenhum meio, Nina? Vocé vai mesmo? "N&o, ndo havia

nenhum meio — ela partiria” (CARDOSO, 1979, p. 68-69)

No que concerne ao destaque da figura feminina na cena, podemos tecer um dialogo
com Deleuze (1983) quando o mesmo analisa a modalidade cinematografica “imagem-acédo”.
Segundo o autor, tal modalidade: “[...] &, antes de tudo, definida como ligada ao rosto em
primeiro plano, que pode ser “intensivo” ou “reflexivo”, conforme ele chegue a produzir uma
nova qualidade, ou permaneca sob o dominio de um pensamento fixo e terrivel, mas imutavel
e sem devir”. Além de construir uma nova concep¢do de tempo e espaco, a adaptacéo confere
destaque ao feminino a fim de denunciar sua insatisfacdo, mostrando Nina e seus sentimentos
revelados pelas expressdes de sua face. Em paralelo a isto, abre-se um dialogo com Téania
Pellegrini quando esta analisa que:

A frequéncia, o ritmo, a ordem, e a razdo das mudangas espaciais garantem a
unidade, o movimento e a veracidade do narrado, a0 mesmo tempo que “tornam
sensivel o escoar do tempo, ritmando-0”. Além de integrado ao tempo, 0 espaco
associa-se, pois, em maior ou menor grau, as personagens e ao narrador, com seus
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pontos de vista, seu olhar, sua “cdmera”, que enfoca e recorta a realidade

(PELLEGRINI, 2003, p. 25).

O artificio utilizado pelo diretor além de conferir mais veracidade ao narrado mostra
também o ponto de vista de Nina (enfoque no feminino), o que ndo acontece no romance, ja
que sO possuimos o ponto de vista do médico relatando acerca do dialogo. Cabe esclarecer
gue quando se diz que o diretor procurou conferir mais veracidade ao narrado, nao se trata de
uma possivel incongruéncia a respeito do contetdo semantico, mas da sensibilidade em situar
0 espectador 0 mais perto possivel do que ocorrera na cena para que este avalie o didlogo, as
reacOes, as expressoes faciais, o contetdo semantico narrado pela propria personagem, dentre
outras questbes, porque as vezes: “O que ocorre num determinado lugar é descrito em
pormenor de modo a podermos compor uma imagem da interacdo entre personagens bem
identificadas, saber exatamente o que dizem e ter um senso da duracdo do evento” (XAVIER,
2003, p.72). Desta maneira, podemos tecer um paralelo com o texto de Tania Pellegrini

(2003) quando esta analisa as narrativas contemporaneas e suas novas tendéncias:

A “espacializacdo do tempo” ou a “temporizacdo do espaco” empreendidas pela
camera ha mais de cem anos permitem que hoje, nas narrativas contemporaneas, as
realidades ficcionalmente representadas ndo sejam Unicas, mas plurais, incluindo

“mundos possiveis” no tempo e no espaco [...] (PELLEGRINI, 2003, p. 24).

No filme, a estratégia narrativa trabalha inversamente em relagdo a passagem do
romance citada acima, nos proporcionando uma nova visdo. Neste, como fora dito, a cena €
descrita de forma distinta pelo médico; ao passo que no filme, a voz feminina é destacada
através de um enquadramento mais contundente —como o close-up, por exemplo — das
expressoes faciais de Nina, e mediante a versdo contada por ela prépria. Deste modo, o que
ndo foi destacado no romance, a versdo da prépria Nina, foi destacado na adaptacdo de modo
a realcar o feminino e destacar a multiplicidade narrativa, as realidades plurais, os “mundos

possiveis”, estabelecendo assim, um paralelo com o estilo de Lucio Cardoso.

A andlise das duas obras por meio de um vies comparativista entre literatura e cinema
é 0 escopo utilizado neste trabalho para corroborar a posicdo de evidéncia dos elementos
femininos tanto no romance quanto no filme. Entretanto, sabe-se que o didlogo entre duas
modalidades artisticas as vezes pode gerar uma série de obstadculos por conta das

peculiaridades de ambas, ademais, € importante ndo conferir superioridade hierarquica a uma
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obra em detrimento de outra ao valorizarmos o estatuto de fidelidade em relacdo a obra

original, uma vez que:

O comparativismo deixa de ser visto apenas como o confronto entre obras ou
autores. Também ndo se restringe a perseguicdo de uma imagem, de um tema, de um
verso, de um fragmento, ou a analise da imagem/miragem que uma literatura faz de
outras. Edesse modo que a literatura comparada se integra as demais disciplinas que
estudam o literario, complementando-as com uma atuagdo especifica e particular

(CARVALHAL, 2006, p. 87).

Retomamos, aqui, o dialogo com o texto de Ribas (2014) em que a autora analisa a

importancia de um dialogo entre duas midias “sem reforcar o estatuto de superioridade de

uma sobre a outra, sem alimentar uma relacdo de subserviéncia entre elas, através da qual o

“subproduto” (no caso, a adaptacdo) estaria sempre em débito como o “original”, e “Unico”

(aqui, o texto literario)” (2014). Sendo assim, a autora destaca que o maissalutar a ser feito

para a anélise e uma convergéncia harménica entre duas modalidades midiaticas seria o

método comparativista, e defende que:

A solucdo tedrico-metodoldgica para o impasse seria 0 método comparativista entre
as narrativas literaria e filmica. O enfoque é muito bem vindo, desde que praticado
em sua vertente mais moderna. Estamos falando do comparativismo que ndo
alimenta dependéncia entre as partes em dialogo, que ndo pretende hierarquizar uma
narrativa sobre a outra, e ndo trabalha com a eleicdo de um texto matricial (modelo)

a ser “fielmente” seguido pela sua dita reprodugéo (RIBAS, 2014, p. 119)

E importante ndo esquecer as especificidades de cada midia que o método

comparativista pretende ndo confrontar, mas associar harmonicamente de modo a enriquecer

ambas, posto que:

O comparativismo que traz a luz o enfoque intertextual vai favorecer o entendimento
da adaptacdo ndo como subserviéncia ao texto (literario) tomado como “origem” e
matriz modelar, mas, retomando Mc Farlane (1996: 10), “como um exemplo de
convergéncia entre as artes”. Rede de enlacamentos, interconexdes, tessitura hibrida,

bricolagem artistica (RIBAS, 2014 , p. 126)

Vale ainda destacar que o estudo das Intermidialidades é um derivativo da comparada

em sua vertente ndo hierarquizante; e que, em relagdo ao processo de adaptacdo mencionado

por Ribas (2014),6 possivel tecer um didlogo com Linda Hutcheon (2013)quando esta

apresenta a mesma perspectiva em relacdo a adaptacéo. Referimo-nos a parte em que a autora

canadense defende que, quando um estudo de adaptacdo opta por fazer uma analise
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comparativa com a obra original, ndo pode ficar preso ao conceito de fidelidade e tampouco
utilizar essa fidelidade como escopo deste estudo ou como critério de avaliacdo
absolutoacerca da obra adaptada. Além disso, o termo adaptacdo representa ndo somente o
produto final, mas também o processo criativo. “Como processo criativo, a adaptacdo envolve

interpretacdo, criacdo, recriacdo e reinterpretagéo” (2013).

A abordagem de Hutcheon acerca da adaptacdo aproxima-se do estudo das
Intermidialidades quando valoriza a forca significativa da obra de chegada, enxerga a
adaptacdo como processo e considera as diferencas em relacdo & obra de partida. E o
comparativismo em sua vertente ndo tradicionalista, conforme ja mencionado, € o estofo
sobre o0 qual o estudo das Intermidialidades deriva. As duas dimensdes tedricas anteriores

citadas — adaptacéo e comparativismo — encontram-se nas Intermidialidades.

Nesta dindmica, constatamos que o filmeexplora um novo enfoque a narrativa no que
concerne as nogdes de tempo, espaco e narrador — pois o filme poderia mostrar somente a voz
do médico narrando em seu quarto, por exemplo, visto que: “[...] a compara¢do ndo é um
método especifico, mas um procedimento mental que favorece a generalizagdo ou a
diferenciagdo. E um ato logico-formal do pensar diferencial (processualmente indutivo)
paralelo a uma atitude totalizadora (dedutiva)” (CARVALHAL, 2006, p. 7). E é com este
novo enfoque (diferenciador) que Saraceni destaca um ponto extremamente importante da
prosa de Lucio Cardoso: conceder voz & mulher cerceada, reprimida, insatisfeita, maltratada,
que vislumbra desabafar e denunciar sua condicao desfavoravel. A cena ressalta, mediante um
angulo distinto ao romance, os sentimentos e anseios de Nina, compartilhando-os com o
publico, numa espécie de denuncia feminina, um elemento importante do estilo cardosiano,

destacando assim, o feminino como um elemento proeminente nas obras aqui investigadas.

Devemos salientar que para um processo de adaptacdo cinematografica satisfatorio e
rico em possibilidades interpretativas, devemos levar em consideracdo também os suportes e
os recursos de cada modalidade que sdo distintos, porém, se trabalhados em harmonia,
permitem a riqueza da obra adaptada, uma nova leitura da obra matriz e, por conseguinte, uma

melhor percepcéo por parte de leitores e espectadores, porque:

[...] a transposicdo de um texto (literatura) para outro contexto semidtico (cinema),
demanda recursos diferenciados de significacdo, a0 mesmo tempo em que interfere,
de modos e intensidades diversas, nos sentidos preexistentes [...] Trata-se de
linguagens e suportes diferentes, com publicos distintos, expectativas diversas e

efeitos de sentido, muitas vezes, dispares (RIBAS, 2014 , p. 124).
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Cada midia (literatura e cinema) possui suas peculiaridades e seus recursos,
trabalhando com suportes diferentes e em muitas ocasifes, com publicos diferentes. Deste
modo, 0 processo de adaptacdo ndo pode tornar-se algo preso ao modelo inicial, pois 0s
pontos de contato em harmonia entre as modalidades enriquecem a obra adaptada e nos
fornecem novos caminhos para que possamos analisar as duas obras. Em paralelo ao

mencionado, Adalberto Muller (2009), ao discorrer acerca das diversas midias salienta que:

Tanto para os estudos de literatura quanto para os de cinema, interessa compreender
0s processos de mutacdo, transformacdo, transferéncia, traducdo, adaptacao, citacao,
hibridacdo entre as duas midias, e ainda em relagdo a outras midias. Entender de que
modo ambas (literatura e cinema) representam (ou deixam de representar) a
realidade, ou se auto-representam, a partir de suas relagdes, tal é uma das facetas dos

estudos de Intermidialidade (MULLER, 2009, p. 49).

Cabe ressaltar o beneficio de a adaptacdo nos propor novas possibilidades de
interpretacdo, visto que esta surge como uma nova obra autbnoma. Pelo viés da
desconstrucdo, Ribas prople, ao citar Derrida que: “A adaptacdo é instavel, dindmica,
estabelece uma relagcdo descontinua com a fonte, lida com a dispersdo. Sua autonomia se
constitui na medida em que podera significar sozinha. Assim, tera liberdade para disseminar-

se e inseminar-se, longe do olhar paterno e de sua voz”(RIBAS, 2014 , p. 125-126).

No filme, o dinamismo e o enriquecimento da narrativa sdo promovidos igualmente
atraves da diversificagdo da concepcédo temporal, visto que um momento futuro no romance —
as confissdes do médico — é mostrado no filme através de um momento passado — o diadlogo
entre os dois. Sendo assim, a adaptacdo igualmente enriqueceu a visao acerca da obra original
também através da diversificacdo da concepcao espacial, pois no romance a cena € descrita de
forma distinta, em local ndo indicado, ao passo que no filme o didlogo rememorado €
representado no ambiente onde realmente acontecera; e através da multiplicidade narrativa, ja
gue ao contrario do romance, a cena valoriza o ponto de vista do feminino apresentando o

conteudo semantico diretamente mencionado por Nina.

Portanto, na transposicdo foram ressaltadas a multiplicidade narrativa; as concepgdes
heterogenias de tempo, espaco, e narrador, que se dinamizam e se alteram em relacdo ao
romance; a quebra do estatuo de fidelidade, o reconhecimento e a valorizacdo das

especificidades das duas midias (literatura e cinema), uma vez que:

As mudancgas que, com o cinema, atingem a concepgdo de tempo, alteram também o
carater e a funcdo do espaco, o qual perde sua qualidade estatica, tornando-se
ilimitadamente fluido e dinamico, adquirindo uma dimensao temporal que repousa
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na sucessividade descritiva e/ ou narrativa; deixando de ser espago fisico
homogéneo e fixo, “pintura”, assume a heterogeneidade do movimento do tempo

que o conduz (PELLEGRINI, 2003, p. 22).

Numa espécie de contrato social no qual a mulher é tratada como objeto, Nina e Ana
sdo obrigadas a moldarem-se ao gosto do proprietario e a viverem segundo as regras da
familia Meneses, o0 que significava se privar de alguns costumes e obedecer
compulsoriamente alguns procedimentos. Elizabeth Cardoso (2013) tece uma laconica visdo
do que é ser uma senhora Meneses: “Nina, que ao casar com um Meneses aposta na tentativa
de ser esposa, intui, frente a Ana, o plano articulado contra ela — transforma-la em uma tipica
senhora Meneses, guardid da moral e dos bons costumes mineiros, destino que a horroriza”
(CARDOSO, 2013, p. 216). Deste modo, o casamento para algumas mulheres torna-se mais
insatisfacdo, martirio, do que propriamente um beneficio, algo prazeroso. A respeito disso, e,
sobretudo para ilustrar a época na qual se passa 0 romance, citaremos Simone de Beauvoir

guando esta menciona que em muitos casos:

Os pais ainda educam suas filhas antes com vista ao casamento do que favorecendo
seu desenvolvimento pessoal. [..] deste modo, destinam-se a permanecerem
inferiores e o circulo vicioso fecha-se, pois essa inferioridade reforga nelas o desejo
de encontrar um marido. Todo beneficio tem, como reverso, um encargo; mas se 0s
encargos sdo demasiado pesados, o beneficio ja se apresenta como uma servidéo [...]

(BEAUVOIR, 1949, p. 176).

O que torna a obra de Lucio Cardoso especial, sobretudo a época, € que o autor aborda
as questbes sociais por meio de outros elementos como: sentimentos, afetos, desejos,
ambiguidade, dentre outros. Sendo assim, essas questdes sociais sd0 em muitas ocasides

metaforizadas e explicadas com o auxilio do feminino, sobretudo em CCA, porquanto:

Até a década de 1950, no entanto, a sociedade tendia a vislumbrar uma Unica
maneira de ser mulher — a dona de-casa-mde-esposa. Qualquer configuragdo fora
desse padrdo caia na ilegalidade do adultério e da prostituicdo. Esse contexto

sociocultural é mote para a ambientagio de CCA (CARDOSO, 2013, p. 216).

E através do feminino que Lucio ambienta seus enredos numa espécie de angustia
latente representada pelos conflitos interiores (soliddo, aflicdo, nostalgia, saudade, davida,
morte, loucura, desejo, liberdade) e pelos conflitos histdrico-sociais (“contratos” sexuais,
casamentos convencionais, diferencas sociais e juridicas, problemas politicos, diferencas

regionais, dentre outros), uma vez que: “[...] na énfase dada a temas amplos, tanto na carga
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social como na afetiva, intimamente vinculada ao feminino, constréi-se um universo prenhe

de introspeccao, desdobrados nas tens@es criticas e interiorizadas” (CARDOSO, 2013, p.321).

Portanto, ao compararmos as duas obras, verificamos neste topico duas importantes
maneiras de Nina transgredir as regras e se estabelecer como sujeito. Ela transgride ao
denunciar particularidades de seu casamento a da vida dos Meneses (atitude contraria a da
familia que estabelece o siléncio como regra), e decidindo mais uma vez abandonar a chacara
e 0 casamento para regressar ao Rio de Janeiro por estar insatisfeita com seu marido e por ndo

ama-lo.

1.2 Transgressao através do poder de seducéo

Outro instrumento utilizado por Nina para quebrar as regras morais da familia
Meneses € a paixdo, sentimento que talvez nunca tivesse sentido por outro homem e que é
levado ao extremo por ela, jA que Nina também transgride e se afirma por meio deste
sentimento intenso que nunca vivera antes, pois: “[...] é a vida extremamente passional de
Nina que projeta luzes e sombras a narrativa de Cronica da Casa Assassinada” (MARTINS,
1997, p. 34).

No que concerne ao relacionamento com seu suposto filho André, Nina coordena as
acOes a todo 0 momento, ciente disto ou ndo, deixando claro quem estd no controle de todos
0s atos e ensinamentos como ela prépria menciona: “Como é que vocé poderia me esquecer,
se foi comigo que aprendeu tudo o que sabe” (CARDOSO, 1979, p. 24). Neste caso, €
evidente a posicdo de Nina — e, por conseguinte do feminino — como elemento principal, pois
além de ensinar tudo a André, comanda as a¢fes quebrando as regras morais da familia como
mostra o trecho a seguir em que a abundéancia do verbo “querer” indica o sentido injuntivo do

dialogo entre os dois, apontando assim, quem esta no controle:

— Quero que vocé se lembre sim, André, caso... caso suceda alguma coisa. Quero
que vocé se lembre e o0 seu coragdo jamais me perca de vista. Quero que em certas
noites lembre-se de como eu 0 tocava com as minhas maos — e nunca se esqueca do
primeiro beijo que trocamos, junto aquela arvore do pavilhdo. Quero que nunca mais
pise num jardim, sem lembrar do jardim que foi nosso. E nem que espere pessoa
alguma neste mundo, sem lembrar-se de como me esperava, sentado naquele banco
dos Gltimos encontros. Quero que vocé sempre se lembre do calor do meu corpo, e
das coisas que eu disse, quando vocé me tomou em seus bragos. Quero [...]

(CARDOSO, 1979, p. 24-25).
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Seduzido e encantado por aquele ser superior, sua suposta mae, André sentia-se
confuso e aturdido por consequéncia de um ato incestuoso e repulsivo, e pelos encontros
amorosos. Todavia, aquela presenca, aquele ser dominador, deixavam André sem defesa,
fazendo assim, com gue 0 mesmo sucumbisse aquela poderosa mulher, pois as vezes surgiam
pequenos lapsos de arrependimento, contudo, sem resisténcia a enorme volUpia e a enorme
atracdo. E como podemos perceber, mais uma vez a presen¢a do feminino é quem domina,

como demonstra o trecho a seguir:

N&o, por mais que eu repetisse “é minha méde, ndo devo fazer isto”, e imaginasse que
era assim que todas elas procediam com os filhos, ndo podia fugir a embriaguez do
seu perfume, nem a forca de sua presenca feminina. Era eu, eram 0s meus dezesseis

anos em furia que acordavam aqueles simples gestos de mulher (CARDOSO,

1979, p. 24-25).

Cativo por aquela presenca, o proprio André reconhecia sua posi¢do submissa, sua
posicdo inferior em relacdo a Nina, assim como sua grande devocéo por ela: “ — Nina, ndo ha
ninguém em minha vida. Juro como nao ha ninguém. Como poderia haver quem quer que
fosse, depois de té-la conhecido?” (CARDOSO, 1979, p. 19). Desta maneira, embora quisesse
transparecer uma visdo de homem, um ar de maturidade, uma vez que ja tinha dezesseis anos,

ele se sentia fragil como uma crianga precisando de amparo diante daquela mulher altiva:

Via-me quase, através de seu siléncio: magro, trémulo, esforcando-me em vao para
ocultar a propria fragilidade, ja me achava prestes a correr, abandonando
precipitadamente aquele local, quando ela aproximou-se ainda mais, e colocou uma
das méaos sobre meu ombro: — Escuta, André, vocé ndo passa ainda de uma crianga

(CARDOSO, 1979, p. 264).
Logo depois, André reconhece e menciona diretamente a autoridade de nina, corroborando
assim, sua posicao superior: “Sua méo continuava pousada em meu ombro, e o que ela dizia,
era, na verdade, exatamente o que deveria dizer numa situacdo daquelas, mas em vez de
afastar-me ou impor sua autoridade, subira a mao até meu rosto [...]” (CARDOSO, 1979, p.
265).

Cabe ressaltar que é através de Nina que se inicia um momento importante na vida de
André: a descoberta das particularidades de seu corpo. E através dos olhos de uma mulher (do
feminino) que ele comega a entender seu corpo, suas reagdes e, consoante ao exame que Nina

conduz a sua maneira, obedecia automaticamente a todos 0s procedimentos desta:

E assim, através de seus olhos, eu descobria meu corpo, e aquilo que até aquela data
ndo tinha tido realidade para mim, minhas costelas, o pélo ralo, os ombros pouco
desenvolvidos, tornaram-se ombros, pélos, costelas, com a responsabilidade e 0 peso
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de um ente vivo, adquirindo forma no mundo em que viviamos “[...] O exame
prosseguia, enquanto eu obedecia automaticamente a sua ordem [..]”

(CARDOSO, 1979, p. 365).

Ao final do exame, ocorre uma espécie de rito de passagem — iniciado pelo feminino —
onde desaparece 0 menino e nasce 0 homem, e, desta forma, ndo somente Nina passa a vé-lo
como tal, mas o proprio André comeca reconhecer a si, posteriormente aquele momento,
como homem feito, pronto para agir e portar-se conforme esta nova condigéo: “De repente, e
com uma simples pancada, ela me fizera ver minha dignidade, e do menino que encontrara
sentado naquela clareira, fizera de repente um homem um tanto surpreendido ainda, mas ja
pronto a trilhar o seu caminho” (CARDOSO, 1979, p. 366).

O poder exercido por Nina — rompendo com as regras morais — sobre André era tdo
poderoso que o deixava bastante obcecado a ponto de este ndo conferir importancia se o ato
incestuoso que cometera era pecaminoso ou ndo, uma vez que: “A tematica amorosa €, em
Cronica da casa assassinada, pulverizada pelo signo da transgressédo [...] Nina, vulcdo que
ilumina e queima com suas lavas incandescentes, é sedutora porque se mantém incognita
perante seus admiradores” (MARTINS, 1997, p. 52). Deste modo, em Lucio Cardoso a
tematica do amor é “pulverizada”, martirizada, sobretudo pelo feminino, pois para satisfazer
seus desejos, algumas mulheres encontram no amor pecaminoso (incesto, traigdo) uma forma
de se libertar, ainda que seja pela via da autodestruigdo, da transgressdo, visto que Nina se
nega ao se afirmar ou se afirma ao se negar. Para satisfazer seus desejos, ela negligencia e
mancha regras estabelecidas ha muito tempo em nossa sociedade, uma vez que: “[...] repugna
ao homem encontrar na mulher que possui a esséncia temivel da méae; ele procura dissociar
esses dois aspectos da feminilidade: eis porque a proibicdo do incesto, pela exogamia ou

outras formas mais modernas, € uma lei universal [...]” (BEAUVOIR, 1949, p. 192).

Para André, o que importava era apenas ficar ao lado de sua amada, daquele ser
magnifico e superior, pois como ele préprio afirmou: “Queria dizer que ndo me constituia,
nem me julgava vivo longe de sua presenca” (CARDOSO, 1979, p. 417). Portanto, André era
indiferente ao seu ato, porquanto 0 que estava em jogo era o que ele sentia e, desta maneira,
valia até suplantar a si mesmo para viver seu grande amor, consoante suas proprias palavras:
“[...] eu dizia a mim mesmo, cegamente, que pouco me importava que esse afeto fosse
pecaminoso ou nao [...] — ah, ndo soubesse eu ainda que toda forma de amor é um meio de

suplantar-se a si proprio” (CARDOSO, 1979, p. 362). Deste modo, André ja nédo distinguia
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mais sua suposta mae da amante, e no calor dos acontecimentos se entrega a ardente paixao e,
assim, sucumbe ao feminino. A respeito disso, Simone de Beauvoirsalienta algo que se

encaixa no sentimento e na posi¢do tomada por Andre ao analisar o incesto:

Na emocdo perturbadora e no prazer, antes mesmo de ter engendrado, ele esquece
seu eu singular. Embora tente distingui-las, encontra numa e outra, amante e mae,
uma soO evidéncia: a de sua condigdo carnal. Ao mesmo tempo deseja realiza-la;

venera a mée, deseja a amante [...] (BEAUVOIR, 1949, p. 208).

As marcas da seducdo e do encantamento pela pessoa de Nina igualmente se
evidenciavam em Alberto, o jardineiro. Mais uma vez percebemos Nina rompendo com as
regras morais ao cometer adultério com Alberto. O trecho a seguir destaca o depoimento de
Nina e a forga com a qual Alberto era arrebatado pela paixao e pelos encantos desta incrivel
mulher: “Ah, como ele chorava em meus joelhos, como implorava um beijo meu, uma caricia,
e eu fingia negar-lhe tudo para entregar-me depois inteiramente [...] ndo existia nos olhos dele
outra imagem que ndo fosse a minha” (CARDOSO, 1979, p. 286).

Assim como ocorrera com André, Nina também é responsavel por iniciar Alberto no
mesmo rito de passagem no qual aquele fora submetido. Verificamos mais uma vez a forca do
feminino no romance do escritor mineiro, porquanto conforme a propria Nina descreve, ela
mesma engendrou a sua passagem de “crian¢a” para homem, ja que segundo ela, a respeito de
Alberto: “Era crianca, mas eu fiz dele um homem. Marquei-o, para que nunca mais se
esquecesse de mim” (CARDOSO, 1979, p. 286).

Deste modo, para Nina o importante era levar o sentimento ao extremo, independente
das consequéncias, caracteristica essa, tipica de muitas mulheres cardosianas que veem na
transgressao um meio de se libertar de um matriménio cercado de incompreensao, e satisfazer
seus desejos outrora reprimidos. E a respeito de Nina, personagem principal, podemos avaliar

que:

Seu prazer, apesar de ser uma condenacdo para Si propria e para 0s outros, é
magicamente espléndido, terrivel e atraente a um s6 tempo. Ndo é prémio nem
castigo, € antes sinal do ser em crise. A viruléncia de seu erotismo torna-a vitima de

si mesma, como o homem o é do préprio homem (MARTINS, 1997, p. 52).

Demeétrio, o grande guardido da moral dos Meneses teme a presenca da feminilidade,
sobretudo a presenca de Nina, pois: “Via-se que ndo acreditava na doenca de Nina, nem nos

motivos da sua viagem, nem em coisa alguma que viesse dela. Foi 0 que compreendemos
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todos [...]” (CARDOSO, 1979, p. 286). Para ele, a mulher representa um instrumento de abalo
as regras estabelecidas e, sendo assim, a todo o momento esforgava-se para manter a presenca

feminina fora da casa ou cerceada 0 Maximo possivel.

Para Demétrio, o feminino aparentemente subjugado subverte a ordem estabelecida
com sua tentativa de autonomia e, desta forma, é constante ameaca ao patriarcado que ele

representa, uma vez que:

Coerente com sua fungdo de chefe dos Meneses, Demétrio rejeita todas as formas de
existéncia que questionem seu expediente de guardido da tradi¢do e dos costumes,
ou seja, ndo suporta o outro, o diferente, dai sua terceira marca registrada: a averséo

ao feminino (CARDOSO, 2013, p. 254).

Como fora dito, Demétrio é defensor de um modelo familiar patriarcal e conservador,
vendo assim, o feminino como inferior em forca e inteligéncia, além de subversivo. Ele sabe
que se houver espaco algumas mulheres podem abolir as regras e transgredi-las, colocando
em xeque a sua autoridade e a posi¢do social da familia. Contudo, até mesmo Demétrio
sucumbe ao poder deste feminino, posto que o verdadeiro motivo pelo qual quer afastar Nina
é o fato de ele nutrir um amor e uma admiracédo secretos por ela, destacando uma vez mais a
forca da feminilidade na obra. O seguinte trecho do romance elucida o fato onde em
depoimento, Valdo relembra uma declaragdo de sua cunhada Ana em que ela o relata uma
cena curiosa envolvendo seu marido e Nina: “N&o seria demais supor, no entanto que
houvesse cedido uma ou duas vezes — quem sabe, mais até [...] — e ela, Ana chegara a
surpreendé-lo de joelhos aos pés da outra. De joelhos, como um apaixonado qualquer, um
adolescente vencido” (CARDOQOSO, 1979, p. 481).

A descricdo de tal fato € no minimo constrangedora e comprometedora para um
homem como Demétrio. Logo ele, um homem desprovido de sentimentos — pelo menos
aparentemente —, mas que cedeu aos encantos e a forga do feminino. Sendo assim, podemos
inferir que Nina é quem fora responsavel por Demétrio amar pela Unica vez em sua vida,
endossando assim, o poder do feminino, sobretudo de Nina, como mostra a passagem em que

Valdo explana a posicao de sua cunhada:

Mas desde entdo, Ana adquiria a certeza de que ele amava a sua cunhada. No
comeco pensara que fosse um simples caso de amor, uma inclinacdo forte, quem
sabe, dessas que a soliddo costuma produzir em certos seres sensiveis. Mas depois,
como Visse a crise aumentar, e ele atravessar noites e noites em claro, sofrer e calar-
se com um orgulho acima de qualquer julgamento, compreendera que era Sério:
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talvez aguele homem de ferro amasse pela primeira vez em sua vida (CARDOSO,
1979, p. 481).

Uma passagem significativa do romance é demonstrada quando Demétrio ao jogar 0s
vestidos de Nina fora por alegar que estdo infectados pela doenga, pega um em especial e 0
olha, sucintamente, com um ar de tristeza e saudosismo, demonstrando assim, seu sentimento
velado por Nina. Esta passagem é descrita por Valdo que percebe a expressdo e o

comportamento de seu irmao ao tomar a vestimenta de Nina nas maos:

A visdo paralisou-nos a todos: era como se a prépria Nina estivesse ali, e nos olhasse
naquela tarefa de espezinhar seus despojos. Mas a hesitagdo de Demétrio foi apenas
momentanea: logo, como se aquela roupa agravasse seu estado de espirito, e o zelo
que o animava, atirou fora brutalmente. [...] — Que é que vocé quer — indagou. — ndo
faca isto — repeti, mostrando-lhe o vestido que arrebatara. —Mas ndo existe mais

nada, esta tudo acabado — disse, arquejando (CARDOSO, 1979, p. 477-478)

Na adaptacao de Saraceni, percebemos, ainda que veladamente, a admiracdo e o amor
de Demétrio por sua cunhada. Quando ele estd com um dos vestidos de Nina nas maos e
enquadrado em primeiro plano (vide fig. 3), vemos nitidamente a dor que ele sente por saber
gue a mulher amada estd morta, pois: “A linguagem, assim, considerada, justifica o
entrelacamento do amor e da morte na ficcdo cardosiana, quando um € tomado pelo outro;
eles, assim confundidos, desnorteiam o homem” (MARTINS, 1997, p.74). E essa percepgéo €
mencionada por Valdo, “Mas a hesitagdo de Demétrio foi apenas momentanea [...]” (CCA,
1979). Este trecho é destacado na cena quando Demétrio tenta sentir os Gltimos vestigios do
perfume de Nina e quase beija o vestido num sinal claro de submissdo amorosa. Mais adiante
intuimos através das cameras este furor amoroso de Demétrio somado a sua dor por néao
possuir Nina, quando ele joga abruptamente o vestido no chdo consoante a descricdo de
Valdo, “[...] como se aquela roupa agravasse seu estado de espirito, e 0 zelo que o animava,
atirou fora brutalmente” (CARDOSO, 1979). Neste trecho, constatamos a colera e a tristeza
de Demétrio ao jogar o vestido no chao pelo fato de Nina estar morta, e ndo por julgar que as
roupas estivessem infectadas. Deste modo, concluimos mais uma vez o poder do feminino

gue mesmo apos a morte, ainda exerce dominio e fascinio.

O destaque conferido ao vestido na cena é extremamente significativo, pois como
veremos no quarto capitulo, Nina também se afirma através da moda e, desta maneira, suas

roupas também sdo instrumentos, simbolos de transgressdo, uma vez que: “Nina constitui sua
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subjetividade por meio das pecas de moda: na selecdo e no uso que faz do traje, ela transgride
a indumentéria e, consequentemente, o sistema de regras de Vila Velha” (CARDOSO, 2013,
p.225). O fascinio por estes vestidos tambem € relatado por André quando lembra um
determinado momento em que Nina esta com um vestido de cor bem significante: vermelha.
“Era vermelho, escuro e encorpado, tdo agradavel ao tato quanto o cetim. Sua linha era
simples, envolvia-a apenas como uma tdnica que deixasse livre 0 nascimento dos seios, para

desaguar depois, numa sé vaga, extensa e cheia de melodia” (CARDOSO, 2013, p.227).

Cabe ressaltar que o diretor além de realgcar uma simbologia importante no romance,
isto &, o vestido de Nina, destaca também a cor vermelha, pois é a cor do vestido que aparece
na cena. Desta forma, a cor vermelha é extremamente significativa, visto que na cultura

popular representa amor, paixdo, visto que:

Assim é que o vermelho da paixdo, o amor alado e a vida apenas pressentida sdo
revelados na escritura cardosiana, tendo como pano de fundo o tragico itinerario do
homem. Sons, cores, amor, morte ddo tom, ritmo e harmonia a desordem existencial

revelada na narrativa de Lucio Cardoso (MARTINS, 1997: p.78).

Neste sentido, a adaptacdo nos sugere alguns pontos de contato com o romance, isto é,
podemos deduzir que a cor vermelha do vestido destacado na cena pode representar a paixao
que Demétrio sente por Nina. E importante perceber as possiveis sugestdes do diretor em
multiplicar os significados na cena. Em didlogo com Macel Martin (2003), o autor defende
que na realidade um filme pode ter vérias leituras, dependendo da sensibilidade do espectador,
porquanto o filme admite metaforas e simbolos, e é necessario o espectador entender mais do
gue apenas o conteudo aparente da imagem para poder compreender todo o seu significado,
uma vez que: “Tudo que é mostrado na tela tem portanto um sentido e, na maioria das vezes,
uma segunda significacdo que sé aparece através da reflexdo; poderiamos dizer que toda

imagem implica mais do que explicita” (MARTIN, 2003, p. 92).

Desta maneira, é papel do cinema agucar a reflexdo e os sentidos do espectador de
modo que possibilite este perceber outras possibilidades interpretativas, outros contextos
culturais. Conforme defende Martin (2003), os simbolos, diferentemente da metafora, ndo
necessitam de duas imagens em contraste, 0os simbolos se encontram na propria imagem
quando ela traz consigo uma significacdo mais profunda do que a mera representacédo que ela
nos propde num primeiro momento. Logo, consoante ao mencionado por Martin, alguns

possiveis simbolos presentes na cena estdo concentrados no vestido (que representa a imagem
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citada por Martin). Desta maneira, podemos depreender como simbolos femininos destacados
na adaptacao, a transgressdo exercida por Nina através da moda, e a paixdo de Demétrio em
relacdo a esta, ja que as caracteristicas da obra original em relacdo a adaptacdo podem
determinar e/ou ajudar o cineasta na selecdo e observacao de significados possiveis dentro do

romance adaptado.

Aqui, verifica-se uma vez mais a proeminéncia de Nina (e do feminino) que,
consoante as palavras de Ana descritas por Valdo, nasceu para “zombar”, para mandar, para

quebras as regras e, devido a isso, ndo pode ser subjugada por Demétrio:

Poderia jurar quase que Nina jamais havia correspondido a esses apelos. (Anoto
aqui, com estranheza, um detalhe que me feriu nessa conversa: Ana ndo discorria
com ressentimento, antes com certa nostalgia, como se desejasse que Nina tivesse
cedido — sua irritagdo era pelo fato justamente de que a outra houvesse se mostrado
tdo altiva.) terminando, ela acrescentou: “Nina nasceu para zombar, e zombava de
Demétrio como se fosse uma crianga impertinente ou um velho tomado de

caprichos” (CARDOSO, 1979, p. 482).

Salientemos aqui que a carga semantica do vocabulo zombar ndo estd posta em sua
verdadeira acepcdo. Neste caso, zombar transfigura-se em submeter, visto que o poder de
Nina € tdo arrebatador na obra que ela quase zomba de Demétrio. Entretanto, ndo é uma
submisséo imposta de modo arrogante, pedante, mas sim uma condigéo inerente ao feminino
na obra, isto &, arrebatar, comandar, apaixonar, ciente disto ou ndo, ainda que represente
destruicdo, pois o intenso desejo de se libertar de uma vida desfavoravel ou de um casamento
degradado faz com que algumas personagens busquem sua libertagdo no ambito da morte, da
destruicdo, da transgressdo, do adultério. Acostumado a dar ordens e comandar a familia,
Demétrio se vé submetido a forca da figura central da trama: uma mulher. O poder esta
incutido na esséncia de Nina — mesmo ela se mostrando fragil e confusa em determinados
momentos —, € uma condi¢do natural e inata de seu ser, estando ela ciente disto ou ndo. Sendo
assim, o dito acima é sintetizado por seu cunhado Timoteo ao tecer uma observacao da figura

de Nina:

Nina, que eu vi tdo inquieta, lavrada por esta chama interior que os outros nunca
conseguiram localizar, nem extinguir, por mais que a cerceassem, e tentassem
limitar-lhe o campo de acdo. Ah, que verdade tremenda: condenamos tudo que
amamos, primeiro a agonia de nossa admiracdo, depois a insania de nossos desejos.
De tanto procurar tocar o espirito fugidio que a animava, ndo haviamos conseguido
escraviza-la, o que era nosso evidente intento, mas haviamos tido poder bastante
para reduzi-la aquilo que se achava ali diante de nés. Nina boa, amavel, gentil — que
irrisdo! Mas Nina ma, cruel — que mentira! Jamais ser algum havia sido tdo infenso

as classificages, as dosagens da verdade humana (CARDQOSO, 1979, p. 508).
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Desta maneira, mesmo possuindo aversdao ao feminino, Demétrio sucumbiu a este,
representado por Nina, evidenciando assim, o poder do feminino na obra, ja que: “O elemento
que vivifica e mortifica as personagens cardosianas € a paixdo. Atormentadas, elas se
questionam em busca da luz transcendental. Estdo sos e desorientadas, condenadas a um
‘amor’ sem remissdao” (MARTINS, 1997, p.92). Desta forma, mesmo Demétrio, um homem
grosso, insensivel e duro de coragdo, sucumbiu aos encantos femininos, chegando até a perder
noites de sono. E como disse Timdteo, nunca conseguiram apagar, nem extinguir a chama
interior de Nina, isto &, seu poder, uma vez que ela nasceu para comandar, intencionalmente

ou ndo.

Portanto, verificou-se, neste capitulo, a importancia da personagem Nina em
transgredir determinadas regras sociais, topico recorrente na literatura de Lucio Cardoso.
Vivendo no seio de uma familia extremamente conservadora e retrégrada, foi constatado que
Nina aos poucos comeca a transgredir certas regras da casa, pois ndo se enquadrava e nem se
submetia ao estilo de vida e as normas da familia Meneses liderada por Demétrio, guardido
dos bons costumes e do extremo conservadorismo. Algumas infraces se dao mediante varias
maneiras: dendncia a respeito de um casamento desfavoravel; intenso desejo de liberdade,
pois Nina partia e voltava constantemente a chacara; através da paixdo, dos instintos e do
poder de seducdo, se envolvendo com André e Alberto, e apaixonando estes e Demétrio; e
através da moda, que também é uma forma de negar as normas antiquadas de Vila velha.
Deste modo, tais transgressGes foram analisadas mediante um viés comparativista de modo
que fosse possivel apontar o realce feito pela adaptacdo de Saraceni das caracteristicas do

escritor mineiro e, sendo assim, corroborar nossa tese de proeminéncia do feminino.

Mostrou-se também que a chacara dos Meneses possui um forte lago com a tradicéo
conservadora, com o passado, com a moral inabalavel de uma tradicional familia mineira.
Deste modo, sdo as personagens representantes do feminino, neste capitulo representadas por
Nina, que vao abalar as estruturas da casa e do conservadorismo dos Meneses. Fora feita uma
breve analise sobre o contexto social em que a obra foi produzida. Mencionou-se o intento de
Ldcio em abordar questfes sociais por meio de outros elementos como: sentimentos, afetos,
desejos, indefinicdo, dentre outros. Sendo assim, verificamos que essas questdes sociais sdo
em muitas ocasides metaforizadas e explicadas com o auxilio do feminino justamente para

conferir destaque a este.
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Abordou-se a importancia de ndo ficarmos presos ao processo de fidelidade, ao texto
matriz, de modo a conferir mais dinamismo a obra adaptada e sugerir outras possibilidades de
leitura. Sendo assim, ressaltou-se a importancia do dialogo entre as peculiaridades de cada
midia sem conferir um estatuto de superioridade de uma sobre a outra. Desta maneira,
verificou-se que as nogdes espacial e temporal foram alteradas, pois no romance, a passagem
entre Nina e o médico é descrita de outra forma. O conteldo semantico ndo é reproduzido
pelo médico, como no livro, mas descrito por Nina e por aquele através do didlogo entre os
dois, com destaque para esta. Neste caso, o filme enfatizou a posicdo do feminino -
apresentando a versdo de Nina contada por ela prépria —, valorizando assim, caracteristicas
fundamentais do escritor mineiro. Saraceni destacou um ponto extremamente importante da
prosa de Lucio Cardoso: conceder voz a mulher cerceada, reprimida, insatisfeita, maltratada,
que vislumbra desabafar e denunciar a sua condicdo desfavoravel. Verificamos que a
transposicdo midial ressaltou, mediante um angulo distinto ao romance, os sentimentos e
anseios de Nina, compartilhando-os com o puablico, numa espécie de dendncia feminina,

destacando assim, o feminino como um elemento proeminente nas obras aqui investigadas.

Foi salientado que para um processo de adaptacdo cinematografica rico em
possibilidades interpretativas, devemos levar em consideracdo também os suportes e 0s
recursos de cada modalidade que sdo distintos, poréem, se trabalhados em harmonia, permitem
a riqueza da obra adaptada, uma nova leitura da obra matriz e, por conseguinte, uma melhor
percepcao por parte de leitores e espectadores. Nina também transgride através da paix&o e da
moda e, sendo assim, Saraceni se utilizou dos recursos de sua midia para destacar
especificidades da obra adaptada e com isso, realcar o estilo de Lucio Cardoso. Em algumas
cenas sdo destacados a ardente paixdo que Demeétrio sente por Nina e também seu vestido
vermelho. O cineasta, além de realcar uma simbologia importante no romance, isto é, o
vestido de Nina, destaca também a cor vermelha. Desta forma, a cor vermelha — a mais quente
dentre as sete do arco-iris — é significativa, visto que no imaginario popular evoca amor,
paixdo, sensualidade.A visualizacdo da imagem com determinada cor apela a dimensao
sinestésica do publico. Desta maneira, constatamos o importante papel do cinema em traduzir
visualmente os sentidos do espectador de modo a Ihe permitir perceber outras possibilidades
interpretativas, outros contextos culturais; com isso, 0 cineasta ndo enfatizou somente
descricdesdo romance representadas pelas transgressées de Nina, mas também simbolismos

que remetem a outras leituras.
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Portanto, neste capitulo ressaltou-se a significancia do feminino e de Nina, uma vez
que fora constatado que a adaptacdo do cineasta carioca nos apresentou as diversas maneiras
de transgressao as regras estabelecidas — caracteristica marcante nas obras de Lucio Cardoso —
por este feminino que reclama voz, porquanto ndo quer mais viver uma vida oprimida ou um
casamento cheio de restricOes e, desta forma, almeja ndo mais ser mero objeto, mas sim

sujeito de seus proprios desejos.
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2 UM BREVE CONTEXTO HISTORICO-SOCIAL DA MULHER: DE
ASSUJEITADA A SUJEITO

Em Cronica da Casa Assassinada, percebemos diversas formas de transgressdo as
regras estabelecidas na sociedade. Tais transgresses sdo constituidas por representantes do
feminino na trama (Nina, Ana e Timoteo), e cada um as pratica a sua maneira, ja que lutam
contra relacbes familiares e sociais baseadas no conservadorismo, no preconceito e na
opressdo. Nina transgride através da moda, do adultério, e de suas constantes idas e vindas da
chécara, dentre outros; Timoteo transgride também através da moda, vestindo as roupas de
sua falecida mae, além de contestar o conservadorismo dos Meneses. Ana, por sua vez,
igualmente transgride ao cometer adultério com o jardineiro Alberto, todavia, é com sua
narrativa que ela mais se destaca— visto que € a personagem que mais escreve, ficando atras
somente de André —, explanando assim, ndo so fatos e segredos de sua vida, mas também da

vida de seus familiares.

Neste capitulo pretendemos analisar como Ana transgride através do adultério e de sua
narrativa e, sendo assim, efetuar uma comparagcdo entre filme e romance de modo a
demonstrar tais aspectos desta personagem realcados pela adaptacdo cinematografica e, com
isso, corroborar nossa tese de relevancia do feminino nas duas obras. No que tange ao
adultério, verificaremos que Ana o vé como uma forma de libertacdo e de auto-afirmacéo,
pois quando se d& conta de sua vida sem graca e cheia de restri¢es, comeca a vislumbrar no
seu relacionamento com Alberto um meio de obter felicidade e se libertar, a0 menos por

alguns instantes, de um casamento sem amor, sem companheirismo e de uma vida reprimida.

Ao que se refere a narrativa, Ana é uma das personagens do romance que melhor
representa a mulher enclausurada e limitada pelo casamento em bases patriarcais. Ela exerce a
escrita sobre si e de certo modo exibe uma imagem publica (contraria a filosofia dos Meneses)
expondo suas aflicbes para negar o ambiente opressivo no qual é cativa. Mulher calada e
“invisivel”, vislumbra, enquanto narradora, o didlogo com um interlocutor, alguém que a
ouca, que seja um cumplice de sua subjetividade. Verificando suas confissdes, nota-se que seu
principal objetivo é narrar sobre si mesma. Até quando dedica atencdo aos Meneses e a Nina,
tema que persegue continuamente, € para explicar ou justificar alguma faceta de sua dindmica
afetiva ou social. Nesse sentido, Ana acredita que sua escrita possa traduzi-la, para com isso,

obter algum auxilio ou conforto explanando suas angustias mediante suas confissoes.
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Ao compararmos as mulheres do enredo, Betty, Nina e Ana, esta € a narradora mais
efetiva do enredo e, dentre elas, € a que mais escreve. Ademais, Betty e Nina ndo especulam
sobre o0 ato de escrever (metalinguagem) e ndo dialogam com o leitor externo ao livro como
Ana e, tais caracteristicas presentes nesta conferem a ela o status de narradora mais dinamica
do romance. Cabe ressaltar que as demais personagens ao redigirem suas correspondéncias e
confissbes, as emitem a um destinatario determinado e ndo almejam ou acreditam na
possibilidade de alcancarem outros leitores, ao contrario, as cartas estdo protegidas por um
pacto de confiabilidade. Tais aspectos ndo se encontram nas narrativas de Ana, porquanto

escreve a quem desejar ler, e a publicidade de seus escritos é prevista e desejada por ela.

O romance aqui estudado intenta ressaltar a importancia da fala sobre si e da conquista
do discurso, sobretudo em primeira pessoa, que represente o feminino. Observar e apontar de
gue maneira algumas personagens (sobretudo a mulher) assumem voz e obtém a possibilidade
de representar-se € um ponto relevante da obra aqui investigada e, esta representacdo, Ana 0
faz por meio do adultério e de sua escrita. Acrescenta-se a 1SS0 a importancia que 0s anseios
femininos alcancam e de que forma estas personagens (em especial, Nina, Ana e Timoteo)
incorporam questdes psiquicas e histdricas proprias da feminilidade. Em CCA, tal abordagem
se mostra de extrema relevancia, visto que um dos pontos importantes é a observacdo e a
interpretacdo de como alguns individuos assumem a tarefa de representarem-se. Além do
mais, é de grande valor no enredo destacar o modo pelo qual a necessidade de se expressar (e
Ana o faz, sobretudopela escrita) constitui uma das poucas ferramentas acessiveis para
algumas personagens tornarem-se sujeitos dos seus proprios desejos, ou seja, é a valorizagdo

da representacao do feminino.

Ana ao longo da narrativa transforma sua posicdo de objeto a sujeito, isto é, uma
pessoa quase nula na casa, que aceitava todas as ordens de seu marido e todas as condicOes de
um casamento degradado e sem amor, comega a questionar seu marido e o0 modo de vida na

casa, pois:

Discriminadas pelas instituicdes e humilhadas nas relagdes privadas, as mulheres do
inicio do século xx, configuradas por Lucio, estdo relegadas ao siléncio, que, num
primeiro momento, parece submissdo, mas que acaba se revelando, também,
insatisfacdo e oportunidade de acdes transgressivas em busca de desejo

(CARDOSO, 2013, p. 320).

Desta maneira, Ana muda seu comportamento e de uma mulher passiva e calada,

passa a se pronunciar mais e cometer habitos ndo condizentes com a moral da sociedade. No
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inicio do casamento ela é mantida cerceada e sem voz, condigdo estabelecida por seu marido
Demétrio: “Repito, ignoro o que esteja se passando comigo — surda, causticada, vagueio entre
as pessoas sem coragem para expor o gque se passa no meu intimo [...]”(CARDOSO, 1979,
p.155). Contudo, aos poucos vai ganhando destaque e um papel significativo ao quebrar

algumas regras como ela prépria coloca:

Muitas vezes, em siléncio, eu examinava meu marido e, de momento a momento,
sua decrepitude tornava-se mais evidente aos meus olhos. Esta constatacdo
insuflava-me ventos de rebeldia, e eu, que sempre andara colada a sua sombra em
outras épocas, agora tomava liberdades, afastava-me, deixava propositadamente de
responder as suas perguntas fingindo que dormia — e ele tolerava tudo

(CARDOSO, 1979, p.431).

Mas ainda que ndo me achasse, ainda que todos suspeitassem de mim e me
apontassem como a Ultima das pecadoras, ainda sim eu teria ido e afrontado a calada
energia de Demétrio, porque dentro de mim cessara de existir a mulher antiga [...]

(CARDOSO, 1979, p.172).

Assim como Nina, Ana contribui para a proeminéncia do feminino através de diversas
transgressdes as regras — elemento comum a fic¢do cardosiana. Cega de amores por Alberto,
Ana passa a segui-lo constantemente pela casa — atitude incompativel com uma mulher casada

—em busca de carinho e por que ndo, de um beijo? Pois era o que na realidade ela queria:

Pois bem, foi neste mesmo parque, momentos mais tarde, que deslizando entre os
tufos de verdura, fui deparar de novo com a figura de Alberto. Ele mal acabara de
me deixar, eu mesma implorara que ele me abandonasse, escutara até seus passos
ecoando no jardim — mas ndo podia abandona-lo, era mais forte do que eu e,
enxugando as lagrimas, esperei que ele se perdesse entre as arvores para descer e
também acompanhéa-lo. O que me impulsionava era o impeto de um ser fragmentado
e tumultuoso, qualquer coisa rebelada que eu ndo podia mais conter, e que atuava

como se fosse um toxico (CARDOSO, 1979, p.166).

Ana transgride a moral da familia Meneses consumando o adultério — transgressao
tipica de algumas mulheres cardosianas, como Ida em M&os vazias — ao se envolver com o

jardineiro Alberto, e como ela mesma confessa, 0 beija um pouco antes de sua morte:

Ah, tocava-o finalmente, tocava-o ainda com vida, sentindo que cada
estremecimento meu, pelo seu impeto, fazia diminuir a sua forca, e que cada um de
meus beijos, pelo seu transporte, antecipava um pouco a sua morte. Houve um
momento em que o vi abrir os olhos, fitar-me como se entendesse 0 que se passava

(CARDOSO, 1979, p.173).
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O adultério € um topico demasiado explorado em Lucio Cardoso e representa um
instrumento de fuga da mulher insatisfeita, solitaria, enclausurada por um matriménio sem
amor e sem nenhuma perspectiva de progresso e, sendo assim, algumas mulheres para
conseguir a libertacdo de uma vida desfavoravel, enveredam pelas vias do adultério, do
suicidio ou do abandono de lar. Heleieth Saffioti (1976) analisa as condi¢bes do matrimdnio
para algumas mulheres no Brasil em meados do século vinte e elucida:

O casamento ndo representa, para a mulher brasileira, nenhuma diminuicdo das
restri¢cfes sociais a que estava sujeito seu comportamento de moca. [...] N&o se trata
apenas, para a mulher casada, de deixar de praticar certos atos proibidos pelos tabus

vigentes para todas as mulheres, qualquer que seja seu estado civil; devem também
ser eliminadas de seu comportamento atitudes inocentes que poderiam permitir

ilages prejudiciais a sua reputagio de senhora casada (CARDOSO, 1979,
p.173).

No que tange as caracteristicas do escritor mineiro, o sentimento amoroso também é
uma via de libertacdo e satisfacdo de desejos reprimidos e proibidos, ja que: “O amor é na arte
cardosiana mais que misticismo e erotismo, &, antes de tudo, realizacdo estética. Para Lucio
Cardoso, o0 amor € um sentimento passional, que explode imageticamente com sua forca
criadora” (MARTINS, 1997, p. 53). Em um didlogo com Nina, Ana confessa que ama Alberto

assim como aquela:

— Pena que tivéssemos amado o mesmo homem. Voltei-me e toda colera havia
retornado em meu coracdo: — Vocé! — Bradei com um desprezo indizivel. Deixou
pender os bracos e sorriu tristemente: — Eu sim, que é que tem? — E com uma
expressdo onde eu reconhecia a antiga Nina: — Pensa que eu também néo posso amar

um jardineiro? (CARDOSO, 1979, p. 308).

Contudo, no afa de conseguir tal “libertacdo”, muitas assumem o risco de destruirem

suas vidas, pois:

De qualquer modo, adultério, amizades, vida mundana, ndo constituem, na vida
conjugal, apenas divertimentos; podem ajudar a suportar pressGes, mas ndo as
destroem. Sdo falsas evasdes que ndo permitem em absoluto a mulher ser

automaticamente dona de seu destino (BEAUVOIR, 1949, p. 731).

Desta forma, cabe ressaltar que o adultério nas obras de Lucio Cardoso ndo € uma
forma de diminuir ou depreciar a figura da mulher, mas uma simbologia representada pela

transgressdo a ordem social feita por quem ndo aguenta mais continuar cerceada em seus
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anseios e sem receber amor. Quando Ana se envolve com Alberto e confessa que 0 ama, ela
transgride uma peculiaridade da familia, pois seria um disparate uma Meneses se envolver
com uma pessoa de classe social inferior, sobretudo com um empregado da casa, uma vez

que:

O ato de fruigdo, imensamente sentido ao se tentar atingir o processo de apreensao
das formas e do ser na ficcdo romanesca cardosiana, leva a refletir sobre o estado
animico que forga as pessoas a sairem de si mesmas, numa tentativa de se auto-
explorarem e, em consequéncia, de estenderem essa experiéncia a0 meio e aos

outros que as envolvem (MARTINS, 1997, p. 24).

Deste modo, na ficcdo cardosiana o adultério e o sentimento amoroso representam a
libertacdo e a tentativa de imposicdo da mulher — ainda que pela via da transgressao — numa
sociedade comandada em sua maioria por homens e constituida em bases patriarcais, todavia,
sempre com um precgo a ser pago que pode ser a morte ou a soliddo. A seguir, verificaremos
como essas transgressdes de Ana sdo ressaltadas na adaptacdo filmica a fim de corroborar a

significancia e a importancia do feminino nas duas midias.

2.1 O adultério ligado a libertagéo

Ana fora designada precoce e previamente para se tornar uma Meneses. Desde nova
seu futuro marido a moldava e a controlava no intuito de enquadra-la compulsoriamente aos
parametros da familia. Apds o casamento, Demétrio reprime sua esposa a tal ponto de esta
ndo possuir voz ativa na casa devido as restricbes impostas, tornando-se uma figura nula e
triste. Assim, Ana passa a levar um matriménio sem amor e sem perspectiva de melhoria

ficando, desta forma, presa as suas angustias, uma vez que:

Num contrato social no qual a mulher é objeto, Ana é negociada e moldada ao gosto
do proprietéario. Seu casamento com Demétrio estd combinado desde quando ela era
uma crianca e toda sua vida anterior a0 matrimdnio havia sido uma preparacao para

se Ana Meneses (CARDOSO, 2013, p. 219).

Uma nocédo do sentimento e da situacdo de Ana em relacdo ao seu casamento pode ser

percebida através da observacao de Nina:
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Uma Unica vez vi o Sr. Demétrio em companhia de sua esposa, Dona Ana, que a voz
corrente dizia encerrada obstinadamente em casa, e sempre em prantos pelo erro que
cometera contraindo aquele matriménio. [...] e fora aos poucos triturada pela vida

sem vico e sem claridade que os da chacara levavam (CARDOSO, 1979, p.
383).

Ana ndo mais se contenta com sua vida opressiva e com a sua imagem quase invisivel
dentro da casa. Sendo assim, ela intenta satisfazer seus desejos mediante o adultério e,
sobretudo, contar seus anseios através da escrita, mas revelando algumas particularidades de
sua vida e da vida da familia que ha muito Ihe afligem. O ponto inicial para Ana, isto é, seu
“despertar”, o inicio das transgressdes, pode ser avaliado em dois momentos. O primeiro
comeca com a chegada de Nina (outra versdo do feminino) e com a percepg¢éo — pelo espelho

— de que seu marido a despreza e admira sua cunhada:

[...] diante do meu espelho, percebi seu olhar sobre mim e li nele todo o desprezo
que ia na sua alma. Ndo me senti propriamente humilhada, nem infeliz, pois era
indiferente ao que ele pensasse ao meu respeito. Mas aquele olhar, nascido de tao
calidas profundezas, como que desnudou aos meus olhos a presenca tangente da
realidade: acordei também, e pela primeira vez circunvaguei a vista em torno,

atonita, sem compreender direito o que se passava (CARDOSO, 1979, p. 103).

Talvez fosse essa a primeira vez que Ana sentiu que deveria encontrar um novo amor,
ainda que proibido, que correspondesse aos seus sentimentos e desejos e, desta maneira,
doravante se entrega a Alberto transgredindo as regras matrimoniais. Em relagdo ao segundo
momento, verificamos novamente o espelho agindo como um instrumento de transformacao,
pois podemos considerar que 0 mesmo pode representar um simbolismo ligado a percepcao
que faz Ana renascer fora de seu mundo sem brilho e sem amor. Com uma mirada no espelho,
desta vez sozinha, ao ver a sua imagem refletida, fica bastante desapontada e melancélica por
perceber no que se tornou devido a todos esses anos de submissdo e negagédo de sua posi¢ao

como mulher e sujeito de seus préprios desejos:

Olhei-me depois ao espelho e me assustou a minha palidez, meus vestidos escuros,
minha falta de graca. Repito, repito, indefinidamente, era a primeira vez que aquilo
me acontecia, e eu fitava minha propria imagem como se estivesse diante de uma
estrangeira. Aquilo ndo durou mais de um minuto — era eu, eu mesma, aquele ser
que se contemplava no fundo do espelho, meus olhos, minhas maos, os labios que se

moviam em siléncio [...] (CARDOSO, 1979, p. 103).
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Em relagdo ao filme, percebemos o realce que Saraceni confere ao feminino
destacando o que no romance é descrito por Ana em suas confissdes ao padre Justino. A cena
exibe Ana sozinha refletindo acerca de sua imagem apagada e triste, analisando questdes de
sua vida mediante suas reflexdes e seu monologo interior, caracteristicas recorrentes da prosa
de Lucio Cardoso. Podemos efetuar um dialogo com o “Dicionario Tedrico e Critico de
Cinema” (2003), em que o0s autores nos passam algumas defini¢ces do termo cinematografico
chamado “reflexividade”. Segundo o dicionario, o termo de origem matematica fora retomado

pela teoria do cinema para:

[...] designar “o efeito espelho” provocado pelo olhar do ator (e/ou da personagem)
para a camera. O “olhar para a camera” pode ser interpretado como uma espécie de
mensagem direta da personagem ao espectador, ja que um olha o outro “nos olhos”.
Entretanto, diferente das mensagens de linguagem, faladas ou escritas, este €
reflexivo: ele provoca um efeito espelho de um género particular que pode ser

interpretado como equivalente a uma marca enunciativa (AUMONT e MARIE,
2003, p. 254).

Na cena, Ana ndo esta olhando diretamente para a camera, mas olha através do
espelho — que a coloca de frente a cdmera (vide fig. 4)-0 qual se torna o instrumento
responsavel pelo seu “despertar”, responsavel pela percepgdo de uma vida desfavoravel, sem
amor, sem sentido. Em consonéncia com o mencionado acima pelo dicionario, a posicédo de
Ana diante do espelho nos remete a uma reflexdo, a uma mensagem que ndo precisa ser
comunicada através de falas ou de escritas, mas somente através de imagens que ddo uma
nocdo ao espectador dos sentimentos da personagem sem precisar de palavras. Logo,
podemos considerar que a adaptacdo esta em conformidade com a modalidade
cinematogréafica “reflexividade”, visto que de acordo com o “Dicionario Tedrico e Critico de
Cinema” (2003): “A reflexidade é, portanto, o aspecto mais especificamente visual de
guestbes mais gerais [...]"(AUMONT e MARIE, 2003, p. 254). Deste modo, a cena ressalta o
feminino destacando a nocdo de valorizagcdo da imagem que € passada ao espectador mediante
a reflex@o de Ana, isto €, a percepc¢édo de que sua vida precisava de mudanca, pois sua imagem
melancélica a desagradava devido a uma vida de restricbes e um casamento sem amor,

topicos demasiado importantes na prosa de Lucio Cardoso.

Desta maneira, seu “eu”, ao contrario de se afirmar, de progredir, desintegra-se
paulatinamente e, de tal maneira, que ela ndo se reconhece e nem se assume como obra sua,
como sujeito de suas agdes, por isso, comeca a ndo se identificar mais com a mulher vista no

espelho. Ela, entdo, entende que esta em desacordo consigo mesma, ja que naquele momento
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seu “eu” ndo se constitui em sujeito de seus proprios desejos, porquanto o que Vé refletido no
espelho ndo Ihe agrada. Simone de Beauvoir analisa a situacdo imposta a algumas mulheres

na primeira metade do século vinte e elucida que muitas delas:

Destinam-se a permanecer inferiores e o ciclo vicioso fecha-se, pois essa
inferioridade reforca nelas o desejo de encontrar um marido. Todo beneficio tem,
COMO reverso, um encargo; mas se 0s encargos sao demasiado pesados, o beneficio

ja se apresenta como uma servidio [...] (BEAUVOIR, 1949, p. 176).

Ao longo dos tempos os encargos do matrimoénio ficam muito pesados para Ana. A
mercé de terceiros, Ana ndo atinge o “eu” desejado, ndo concretiza sua evolucdo, por
encontrar-se em um matrimonio opressivo e numa vida cheia de restricdes. Ela se vé no
espelho e se desencanta com sua imagem. Sente-se como se fosse algo decadente e
insignificante, e entdo, nota que tal situacdo a distanciaria cada vez mais do que a levaria a
felicidade e a sua afirmacdo como sujeito e como mulher. Esse € um momento importante na
vida de Ana no enredo. Ela que fora manipulada a todo momento pelo marido ndo chega a ter
autodominio, e agora quer enxergar € agir conforme seus préprios preceitos,quer resgatar o

seu “elo perdido” e sua imagem desfigurada impiedosamente pelo espelho, uma vez que:

Enquanto outro, ela é também outro e na ela mesma, outra e ndo o que dela é
esperado. Sendo tudo, ela nunca é isso justamente que deveria ser; ela é perpétua
decepcdo, a prépria decepcao da existéncia que ndo consegue nunca se atingir nem

se reconciliar [...] (BEAUVOIR, 1949, p. 242).

Agora, depois deste “despertar”, e consciente de sua condi¢cdo, Ana interroga Demétrio
acusando-o ndo somente de desprezé-la, mas também de Admirar e desejar Nina(vide fig. 5).
Essa tardia revolta como ela mesma proferiu, comeca a se manifestar e a discussdo com seu

marido inaugura de fato uma nova mulher:

Apo6s aquele relancear que me acordara para 0 mundo, ndo se afastara do quarto,
esperando sem dudvida o resultado de seu gesto. Ele se apoiara a janela e eu o segurei
freneticamente: “Diga-me, vocé me despreza nao é? Vocé me despreza!” Ele se
desprendeu com um gesto nervoso, impaciente, e como adivinhasse a tempestade
gue se aproximava, indagou com estranheza: “Que é que vocé tem hoje? Nunca a
tinha visto assim...” [...] Os sentimentos mais desencontrados percorriam-me o ser,
atordoavam-me como se estivesse embriagada. “Sei muito bem, continuei eu, sei
muito bem que é Nina que vocé adora. Vejo seus olhares...” [...] Desde esse
momento senti-me como se fosse outra mulher (CARDOSO, 1979, p. 103-

104).
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Comparando as duas obras, embora a passagem seja descrita por Ana mediante suas
confissbes ao padre Justino, podemos inferir que Saraceni optou mais uma vez por destacar o
feminino e seus anseios, estando assim, em consonancia com o estilo de Lucio Cardoso. A
cena mostra ndo as confissdes de Ana, mas sim o didlogo (contado posteriormente por Ana ao
padre Justino) entre ela e Demétriono qual aquela expde todo o seu sentimento e toda a sua ira
provocados por um marido insensivel e um matriménio infrutifero. Randal Johnson (2003) ao
analisar as relacdes entre literatura e cinema no que tange a adaptacdo cinematogréfica,

salienta que:

E muito mais produtivo, quando se considera a relagdo entre literatura e cinema,
pensar na adaptacdo, como quer Robert Stam, como uma forma de dialogismo
intertextual; ou como quer James Naremore, que vé a adaptagdo como parte de uma
teoria geral da repeticéo, j& que narrativas sdo de fato repetidas de diversas maneiras

e em meios artisticos ou culturais distintos [...] (JOHNSON, 2003, p. 44).

Desta forma, de acordo com o primeiro autor citado por Johnson, em comparagdo
entre filme e romance houve um dialogismo intertextual entre ambos, pois o0 cineasta
reinterpretou uma passagem contida nas confissées de Ana, mostrando a conversa como de
fato acorrera para dialogar com a prosa de Lucio destacando o feminino e seu anseio por
mudancaspara expor seus sentimentos e angustias; sobretudo no que concerne ao casamento.
A respeito do segundo autor mencionado por Johnson, o trecho do romance fora repetido de
maneira distinta pelo diretor que se utilizou dos meios artisticos do cinema para ressaltar

algumas caracteristicas e o estilo do escritor mineiro como ja mencionado.

No que concerne ao dialogo entre as duas midias, Ismail Xavier analisa a questdo dos
recursos disponiveis do meio cinematografico, 0s quais o cineasta possui em seu favor “de
modo a privilegiar a ideia da filmagem como transplante de efeitos e sentidos” (2003), e
salienta que tais recursos auxiliam na representacao do estilo, isto €, no modo com o qual este

cineasta adapta uma obra, pois:

Tomam o que é especifico ao literario (as propriedades sensiveis do texto, sua
forma) e procuram sua tradugdo no que é especifico do cinema (fotografia, ritmo da
montagem, trilha sonora, composicdo das figuras visiveis das personagens). Tal
procura se apoia na ideia de que havera um modo de fazer certas coisas, proprias do
cinema, que ¢é analogo ao “modo de fazer” que diz respeito exatamente a esfera do

estilo (XAVIER, 2003, p. 63).
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Podemos inferir que Saraceni impés o seu estilo para destacar algumas caracteristicas
do estilo de Lucio. O cineasta se valeu dos recursos cinematograficos para destacar
especificidades do literario. Realgou uma caracteristica patente de CCA, isto &, conceder voz
ao feminino angustiado enfatizando a imagem de Ana e a sua transformacdo em uma nova
mulher. Descreveu a passagem de forma distinta ao alterar a ordem cronoldgica, mostrando-a
como de fato ocorreu e ndo mediante as confissdes de Ana como consta no romance. Ismail
Xavier (2003) menciona a significancia do estilo do cineasta no que concerne a adaptacéo de

obras literarias e elucida:

Na descri¢do do mundo que a narragdo constroi, posso falar em tempo, espago, tipos
de acdo e de agente (personagens), ou mesmo descrever certos procedimentos de
quem narra, sem levar em conta se 0 que se usa sdo palavras ou imagens — como
guando me refiro a uma disposicdo dos fatos em sucessdo linear, ou uma disposicdo
que implica idas e vindas no tempo cronolégico, ou quando me refiro a paralelismos
na evolucdo da histdria, elipses, (saltos no tempo), mudanca no espaco das agdes,
formas distintas de privilegiar a experiéncia de um ou mais personagens, producéo
de certas simetrias entre comeco e fim, entrecruzamentos, bifurcacdes e “pontos de
virada” da historia, relacBes entre o que é descricdo de um estado de coisas (ou
estado mental) e o que é narracdo de eventos, conflitos entre projetos de personagens

que se enfrentam ou se ajudam, etc (XAVIER, 2003, p. 64-65).

Sendo assim, Saraceni auxiliado pelos recursos cinematograficos enfatizou
especificidades do literario e descreveu o que no livro ndo podemos ver, justamente para
valorizar o feminino. Na cena, ressaltaram-se 0s anseios femininos, chamou-se a atencéo para
a mulher oprimida, cativa, que ndo € dona de seus desejos, mas que em muitas vezes, intenta
se libertar nem que seja pela via da transgressao e da destrui¢éo, ou seja, cometendo adultério,
suicidio, abandono de lar, ou entregando-se a soliddo. Neste trecho, a adaptacdo ressaltou a
importancia de conferir voz & mulher insatisfeita com uma vida sufocante e sem esperanca de
melhoria. Utilizando os recursos da midia cinema, o cineasta grifou o dialogo mostrando os
sentimentos da personagem, mas o fez sem palavras, sem som, enfatizando o estado mental de
Ana. Desconstruiu a ordem cronoldgica ao exibir uma conversa mostrando um evento anterior
em lugar de um evento posterior e, principalmente, destacou os “pontos de virada” que
acontecem em alguns enredos, visto que Ana, atraves da analise de sua imagem no espelho e
de indagacOes ao seu marido, inaugura uma nova mulher e de assujeitada, passa a sujeito de

sua propria historia, ainda que por alguns momentos somente.
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2.2 A narrativa como meio de transgressao

Ana se destaca ndo s0 mediante transgressdes sociais, mas também mediante sua
narrativa, suas confissdes. Através de sua escrita ela rompe com algumas concepcdes dos
Meneses como, por exemplo, ndo expor nada do que se passa com a casa e com a familia,
condicdo esta, estabelecida obstinadamente por Demétrio. Observar de que maneira o
feminino assume voz e ganha possibilidade de representar-se € um ponto relevante deste
estudo. Acrescenta-se a isso a importancia que as questdes femininas alcancam na obra de
Lacio Cardoso e como o escritor incorpora questbes psiquicas e histdricas préprias da
feminilidade, porquanto a necessidade de se expressar constitui uma ferramenta demasiado

importante para algumas personagens se tornarem sujeito de seus proprios desejos, ja que:

Do mesmo modo, aqui o objetivo ndo foi definir a mulher ou indicar um conceito,
seja socioldgico, historico ou psicanalitico, do feminino. Buscou-se apontar 0 modo
pelo qual Licio Cardoso configura a personagem feminina e a importancia que ela

ganha no conjunto da sua prosa (CARDOSO, 2013, p.324).

Desta forma, no que concerne a narrativa, Ana é a mulher que mais escreve, refletindo
intensamente sobre sua vida e sua condigdo na familia, denunciando as mazelas da mesma. E
a Unica que se utiliza da metalinguagem para ndo somente refletir acerca de sua vida, mas
também acerca do préprio ato de escrever. Além de suas escritas sigilosas, Ana usualmente
escrevia cartas ao padre Justino denunciando ndo sé os problemas de sua familia, mas também
confessando as infracOes através de seus pecados, e descrevendo o ser solitario e calado que

ela se tornou ao longo do casamento:

Ao deixar escritas essas memérias, minha intencdo ndo é, como muitos poderdo
julgar, a de justificar-me — e nem de parecer melhor apds a minha morte, nédo [...]
Antes de comecar a redigir estas linhas, imaginei que devia entrega-las a padre
Justino, que ha tanto tempo me segue — foi com ele que me confessei, por ocasido da
minha primeira comunhéo — e cujos conselhos ndo raros me tém sido Uteis. Mas o
meu fito é alcancar a verdade, uma verdade plena que ndo me assuste e nem me faca
corar, mas que exprima com exatiddo o ser calado e cheio de compromissos que

represento (CARDOSO, 1979, p.154).

Ainda que a figura de Nina seja mais relevante, uma vez que todos os fatos giram ao
redor dela, Ana também contribuira para “assassinar” a casa que constitui um simbolo de

conservadorismo, mediocridade, futilidade e hipocrisia. Logo, a presenca destas duas
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mulheres instaura a subversdo a ordem e as regras estabelecidas pela familia Meneses e, sendo

assim, Ana também representa a forca do feminino nas duas obras aqui investigadas. No que

diz respeito a narrativa, Ana encontra-se num patamar narrativo e ficcional mais relevante,

uma vez que:

Ana é a voz narrativa que mais aparece no texto. Sempre em forma de confisséo,
seus depoimentos sdo destinados, num primeiro momento, a padre Justino, e depois
a quem puder interessar. A “confissdo” expressa um carater penitencial, de
transformacdo de um passado em um eu presente, e com o qual pretende a
absolvigdo divina (ou, no caso da literatura, do leitor). Além disso, podemos dizer
que a confissdo possui também uma feitura de relato psicanalitico, através do qual a
personagem tenta encontrar explicagdes dos males que assolam o seu eu

(BARROS, 2002, p. 69 -70).

Sdo permitidas a Ana algumas exclusividades narrativas como, por exemplo, a

metalinguagem e 0 maior dominio da primeira pessoa, visto que reflete intensamente sobre a

sua escrita e o objeto contido nesta, como aponta a seguinte passagem:

Repito — amor, paixao, que soube eu dessas gracas da terra, que flores deixei crescer
na minha alma sendo as tristes criacfes da timidez e da fantasia prisioneira, eu, que
agora adivinho tudo pela incoeréncia dos outros, pela sua injustica, pelo seu terror
de nada, pela sua ansia, pela sua voracidade — e, por que ndo, pela minha préopria

ansia, pela minha indtil e retardada revolta [...] (CARDOSO, 1979, p. 100).

Deste modo, Ana se afirma, transforma-se de objeto a sujeito igualmente através de

sua narrativa, visto que:

Acompanhando as confissdes da Ana, nota-se que seu principal objetivo é narrar
sobre si mesma. Mesmo quando dedica atengdo aos Meneses e a Nina, tema que
persegue continuamente, é para justificar ou explicar alguma faceta de sua dinamica
afetiva ou social. Nesse sentido, Ana acredita que sua escrita possa traduzi-la [...]

(CARDOSO, 2013, p. 246).

Com sua narrativa, Ana intenta conceber sua afirmacdo como sujeito e, deste modo, se

refugia em suas confissdes como forma de denuncia, alivio e autonomia. Sendo assim, ndo se

trata somente de contrapor seu mundo interior (seus anseios e aflicdes) em relagdo ao mundo

exterior (Nina, o ambiente na chécara, seu estilo de vida antiquado), mas tambeém de se impor

como sujeito de sua propria historia, posto que: “Trata-se de se refugiar na l6gica narrativa,

que se autonomiza e cria um espaco com leis especificas, no interior do qual o proprio criador
é concebido” (FIGUEIREDO, 2010, p. 247).
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Entre as mulheres, destaca-se o didlogo de Ana com o leitor externo ao romance, ao
contrario de Nina, que dirige suas narrativas — sobretudo as cartas — a um destino certo dentro
da trama (Valdo e Coronel, por exemplo). A escrita de Ana é mais independente e se mostra
mais dindmica. O seguinte trecho elucida este dinamismo e a peculiaridade da narrativa de
Ana que além de se dirigir a personagens da trama, a dirige também a leitores desconhecidos

ou externos a trama, isto €, a quem quiser ouvir:

Sou eu, ainda. Neste quarto onde ndo penetra nenhum rumor vindo de fora, escrevo,
como sempre sem saber a quem, e isto, que no principio me causava tanto mal,
agora me traz uma certa tranquilidade. Quando nédo sei a quem me dirijo, digo as
coisas melhor, ndo ha peias nem embaracos, € 0 que rememoro sai desataviado e

sem fantasia (CARDOSO, 1979, p. 383).

Outra peculiaridade que destaca Ana das demais personagens € o seu estilo
metalinguistico. Ana é a Unica personagem que enfatiza a metalinguagem para refletir sobre o
ato de escrever, e, com isso, igualmente refletir sobre sua vida e a dos demais. Quando Ana
escreve uma carta que pretende entregar a padre Justino, ela comeca sua narrativa alegando
pensar que “este seria 0 meio mais facil” para a compreensdo de seu destinatario como

expresso na seguinte passagem:

Pensei que este seria 0 meio mais facil de me fazer compreender, e que as palavras
viriam naturalmente a0 meu pensamento. Vejo agora 0 quanto me enganei, e hesito,
e tremo ainda, tropecando nas expressdes como uma colegial que lutasse com a
dificuldade de um tema. E que néo se trata de um fato positivo, de uma revelagio
palpéavel que eu possa apresentar como prova — digamos assim — definitiva de tudo
que afirmo. Porque a verdade é que nem mesmo tenho a pretensdo de afirmar o que
quer que seja, e ao longo das linhas que se acumulam diante de mim apenas deixo
transbordar a minha alma e tudo o que nela vai de tremenda confusdo

(CARDOSO, 1979, p. 98-99).

Logo, fica claro que este “meio mais facil” seria a escritura de uma carta e, por
conseguinte, faz referéncia ao ato de escrever, uma vez que a metalinguagem pode ser uma
explicacdo do codigo (palavra) ou uma referéncia ao ato de escrever. Na passagem, ela reflete
gue o ato de escrever é importante por tais e tais motivos, motivos estes esclarecidos nos
trechos mencionados acima. Desta maneira, Ana ndo sO enfatiza a importancia do ato de
escrever, como também reflete acerca deste ato que lhe ajuda a meditar sobre a sua vida e a
confessar seus anseios e angustias aos diversos tipos de leitores através de seus sentimentos e
da metalinguagem. Além do mais, com a escrita ela ndo so transgride as regras, como também

se afirma como sujeito.
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Ter a palavra e dela fazer uso de modo a revelar-se ndo é uma tarefa fécil para Ana. O
lapso temporal no qual se passa a trama (inicio do século XX) mostra como as mulheres
sempre quiseram escrever e foram impedidas por questdes patriarcais, materiais, sociais e
culturais. Um relacionamento sufocante e uma vida reprimida impulsionaram-na a escrever no
intuito de se contrapor ao seu siléncio. Sendo assim, debrucar-se sobre a folha de papel a leva
ao alivio, a desintoxicacao, pois, a escrita como forma de expressdo da subjetividade também

é um instrumento de liberdade para ela.

Embora, como visto acima, Ana comece aos poucos a transgredir algumas regras
como o adultério com Alberto, se mostre questionadora do modo de vida dos Meneses em
algumas ocasides, e ganhe na obra um espaco significativo no que tange a narrativa, €

evidente a posi¢cdo de Nina como o elemento central de toda a trama, pois:

E interessante perceber que a prépria linguagem utilizada por Lucio Cardoso é a do
excesso; uma espécie de desmesura, de transhordamento — sobretudo no uso dos
adjetivos e advérbios — que elucida as situacdes primeiras ou limites vividas pelas

personagens. E é precisamente Nina quem as leva a essas situagdes (BARROS,
2002, p. 69).

A propria Ana reconhece a superioridade de Nina, em algumas passagens de sua
narrativa, que mesmo doente ainda conservava um ar altivo: “[...] como tantas vezes ja o
fizera no decorrer da vida, contemplei minha cunhada com inveja — ela era a vitoriosa, e 0
seria sempre. Até mesmo seu proprio mal, essa doenca que a corroia, transformava-se num
motivo de preponderancia e dominio” (CARDOSO, 1979, p. 394).

Em um dialogo com Nina, Ana nos deixa claro que nao era tdo forte como aquela,
declarando assim, abertamente sua fraqueza e sua inferioridade em relacdo a cunhada: “A
sensacdo de vitdria desvaneceu-se em mim como um fumo: senti-me perdida. Tao frégil era
tudo o que subsistia no meu intimo, que bastava uma palavra, um recuo, uma demonstragdo

de serenidade, para me abalar e expor a nu a minha fraqueza” (CARDOSO, 1979, p. 283).

Para Ana, a presenca de Nina era tdo marcante e imponente que mesmo no inicio da
doenca onde esta se encontrava fraca e abatida, ela reconhece sua superioridade e chega até a
confessar dependéncia da cunhada: “Ndao podia, ndo queria reconhecé-la decaida e vencida,
tinha necessidade de sua forca, de sua beleza, de sua onipoténcia, para poder viver”
(CARDOQOSO, 1979, p. 387).



55

Além do reconhecimento da superioridade de Nina e do sentimento de inveja, Ana
claramente intentava ser igual & cunhada como mencionado antes, visto que: “Ana, outra
personagem feminina de forca no romance, € movida pela inveja e pelo desejo de ser como a
cunhada, vendo em Nina o préprio demonio, representado em sua beleza” (BARRQOS, 2002,
p. 69).

Ana planejava ser igual a sua cunhada em beleza, astlcia e admiracdo, porquanto era
sua eterna rival, mas como ndo conseguia, paradoxalmente a via como a “outra”, o diferente,
como uma alteridade que a desagradava e que precisava ser suplantada, pois embora a
admirasse, Nina era sua eterna rival. A respeito disto, abriremos um dialogo com Vera LUcia
Follain de Figueiredo (2010) em que a autora analisa o conto (O Monstro1994), de Sérgio
Sant’anna. Deste modo, ao afirmar que o grande protagonista na verdade é o discurso
persuasivo de algumas personagens, a autora destaca o discurso como uma forma de

afirmacéo, visto que no conto citado:

O grande protagonista € o discurso narrativo dos narradores cultos, através do qual
se encena, sobretudo, uma violéncia simbdlica, exercida por personagens
intelectuais, que detém o poder da palavra. Em alguns casos, essa violéncia é fruto
de uma certa atracdo pela diferenca: seja a diferenca fisica, seja a diferenca social

(FIGUEIREDO, 2010, p. 247).

Assim, de acordo com a autora, a violéncia exercida pelo discurso no conto é fruto,
como percebemos em Ana, de uma atracdo (que se tornou negativa) pela diferenca, pela
alteridade que precisa ser extinta, aniquilada, em especial a diferenga fisica, pois:

Marieta, cimplice do crime, tinha como caracteristica ndo suportar a alteridade,
precisando reduzir o outro, o diferente, a0 mesmo, ao comum. Entretanto, segundo
Antenor, tudo isso fazia parte de uma busca espiritual, e tal desejo de transcendéncia
levaria fatalmente ao aniquilamento do outro. A violéncia pode ser lida, entdo, como

efeito da inquietagio gerada pela busca de algo maior (FIGUEIREDO, 2010, p.
248).

Logo, tecendo um paralelo com o conto de Sant’anna, percebemos uma analogia, pois
Ana ndo suportava a “outra”, sua alteridade, sua rival e, desta forma, desejava seu
aniquilamento mesmo que, paradoxalmente, sua cunhada representasse um modelo ideal de
feminilidade. Contudo esse paradoxo pode serexplicado,dentre outras questdes, por conta da
dualidade entre inveja e admiracgdo, ja que Ana ambicionava ser igual a Nina. Deste modo, o

paradoxo se da porque ao mesmo tempo em que Ana deseja a morte de Nina, precisa de sua
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presenca para viver. O desejo de transcendéncia de Ana € simbolizado pela tentativa de
afirmacdo como sujeito, pela busca de algo maior e, em consonancia com o conto citado por
Figueiredo, representa (paradoxalmente) o aniquilamento do “outro”, ou seja, de Nina. Em
ultima andlise, era essa a “busca espiritual” de Ana, isto €, apagar Nina, ainda que admirasse

sua cunhada como um modelo ideal de feminilidade.

Ana em suas confissbes faz mengdo a Nina de um modo que nos sugere admiracdo e ao
mesmo tempo inveja, sendo descrita por sua cunhada como uma pessoa de aura brilhante e
magnética:
Ah, como era bela, como era diferente de mim. Tudo na sua pessoa parecia animado
e brilhante. Quando caminhava, fazia girar no espaco uma aura de interesse e
simpatia [...] Mas a verdade é que eu ndo a perdia de vista, acompanhava-a como

uma sombra, espreitava-a pelas frestas, através de portas entreabertas, junto as
vidragas descidas, de qualquer modo que pudesse vislumbrar sua silhueta estranha e

magnética (CARDOSO, 1979, p. 104).

A descricdo (amparada pela imaginacdo) de Ana acerca de sua cunhada faz com que
esta quase fuja a esfera humana, porquanto sua pessoa é diferente dos demais habitantes da
casa e € esta a proposta estilistica de Lucio Cardoso, transitar na esfera da ambiguidade e da
indefinigdo, descrevendo as personagens metaforicamente sem estabelecer algo, visto que as
descricdes sdo apenas sugeridas para que as diversas hipoteses possam completar o que vem a
ser de fato e 0 que pode ser esta ou aquela coisa, uma vez que na ficcdo cardosiana: “Nao €
apenas a linguagem a consciéncia do ser; também no imaginario o homem toma
conhecimento de si e do mundo, ao transformar-se e ao transformé-lo em criagdo de si
mesmo. Ao ficcionalizar-se, ele se recompde e reconstitui seu mundo originario” (MARTINS,
1997, p. 189).

Ao comparamos as duas obras, verificamos Saraceni mais uma vez destacar a presenca
do feminino e suas particularidades em relacdo a passagem mencionada. No romance, a
passagem € descrita mediante as confissdes de Ana ao padre Justino nas dependéncias da
igreja. Ja no filme, a passagem é narrada (com destaque somente para as duas mulheres) pela
prépria Ana, porém a cena enfatiza esta sequindo sua cunhada pelas dependéncias da chécara
até quando chega ao encontro de Nina que penteia seus lindos cabelos loiros (vide fig. 6) para
que possamos perceber, dentre outras questfes, uma simbologia que representa a beleza, isto
é, cabelos bem tratados, um icone de extrema importéncia para as mulheres. Outro ponto

interessante € o fato de o diretor sagazmente nos sugerir esse magnetismo referido por Ana
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por conta da grande atragdo que sua cunhada exercia sobre sua pessoa e, sendo assim, a cena
enfatiza ndo somente Ana sendo “arrastada” pela chacara por Nina mediante sua imagem
magnética e fascinante, mas também sua expressao facial quase hipnotizada por conta da

imagem de Nina: animada e brilhante, estranha e magnetica.

Vera Lucia Follain de Figueiredo (2010) a respeito da adaptacdo analisa a importancia
da continua reelaboragédo das obras para o estimulo as diversas perspectivas de leitura. Além
disso, destaca o fato de os textos literarios na contemporaneidade perderem sua superioridade
hierdrquica em relagdo as adaptacdes por conta das novas tendéncias multimidias e da
crescente tecnologia que cada vez mais abre espago para 0s diversos tipos de meios e suportes
utilizados de modo a reproduzirem de distintas maneiras os conteudos das obras adaptadas, e

elucida:

Cada vez mais a ideia de uma obra-prima acabada, fechada em sua perfeigéo, cede
espaco para 0 texto em continua reelaboracdo, que se quer flexivel, de modo a
facilitar o deslizamento por diferentes meios e suportes. O artista, cuja formacgéo

tende a ser multimidia, torna-se um orquestrador, trabalhando com mensagens de

diversas séries: literrias, visuais, musicais (FIGUEIREDO, 2010, p. 45).

Desta forma, o conceito de fidelidade fora transgredido justamente para destacar Ana
seguindo sua cunhada para tentar entendé-la, decifra-la e, com isso, dar asas a sua imaginacgéo
e a sua escrita. Como dito acima, o diretor utilizou os varios recursos de seu meio (cenario,
cameras, figurino, masica, expressdes faciais) para reelaborar o conteddo da obra matriz sem,
contudo, infringir as caracteristicas da mesma, nos passando uma nova perspectiva a partir do
conteudo expresso na passagem livro. Sendo assim, podemos depreender que a adaptacéo,
mesmo sem reproduzir fielmente a passagem do romance, encontra-se em consonancia com o
estilo de Lucio Cardoso de modo a destacar multiplos aspectos do feminino, valorizar a voz
da mulher e ressaltar a tentativa de entendimento do “outro”, caracteristicas recorrentes na

prosa do escritor mineiro, porquanto:

A literatura entra nesse circuito e o alimenta, mas sem a proeminéncia de outrora,
pois sua distancia em relacdo a outros tipos de textos, anteriormente rotulados como
nao literarios, torna-se menor, ou, dizendo de outro forma, as fronteiras do campo
literario se distendem para abarcar textos que se situam na interse¢do entre artes
diversas, difundidos por diferentes meios, suscitando novas praticas de leitura.
Talvez se possa dizer que ha uma literatura anterior e outra posterior a expansdo das

midias audiovisuais [...] (FIGUEIREDO, 2010, p. 47).
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Ana se vé tdo envolvida com a imagem de sua cunhada, com sua beleza magnética e
atraente, que se deixa levar por um hipnotismo e passa a seguir Nina por toda a chacara ndo s
para admira-la, mas também para sabota-la por conta de um sentimento paradoxal que pode
ser visto como um misto de admiracdo e inveja que a consumia por dentro, contudo, o

segundo sentimento se mostra mais forte, uma vez que:

[...] h& a inveja de Ana por Nina, por varias vezes expressa na obra. E uma inveja
doentia, que beira a atracdo sexual daquela por esta e que caminha em dire¢do a um
sentimento desgovernado: a ira. Mas uma ira sem consciéncia, um sentimento que

visa meramente a destruicio do outro (BARRQOS, 2002, p. 131).

Ana tenta a todo o momento entender e decifrar Nina pelo fato de ela pertencer a um
mundo totalmente diferente do seu no tocante a varios aspectos: beleza, moda, liberdade,
popularidade, dentre outros. Além disso, Ana a via como sua rival, uma vez que também
amava Alberto. Em CCA ha muito mais complexidade nos fatos do que a simples busca por
uma suposta verdade. A impossibilidade de definicdo do feminino lanca personagens, leitores
e espectadores em uma intensa reflex@o, na qual o outro — sobretudo a mulher — se afirma e
reflete acerca dos que estdo ao seu redor no ambito da indefinicdo, da ambiguidade e, desta
maneira, a realidade torna-se cada vez mais turva. A respeito da realidade, podemos abrir um
didlogo com Tania Pellegrini (2003) quando a mesma analisa este tGpico no que concerne a

algumas narrativas cinematograficas e, desta forma, a autora assinala que:

O dominio do instante sobre o permanente, o sentimento de que cada fato é efémero
e transitdrio, a ideia de que a realidade ndo é um estado, mas um processo, e de que
“ndo nos podemos banhar duas vezes nas aguas do mesmo rio”, transforma a
realidade num continuum que assume um carater de incompletude e inexorabilidade

(PELLEGRINI, 2003, p. 20).

Podemos inferir que a adaptagdo de Saraceni destaca as ideias de indefinigdo e da
realidade poder assumir um carater de incompletude ao ressaltar a tentativa de entendimento
por parte de Ana ndo somente acerca de sua cunhada, mas também acerca de sua propria vida,
pois a cena enfatiza uma intensa meditacdo sobre pontos especificos de sua propria pessoa e
de Nina: “como era bela, como era diferente de mim. Tudo na sua pessoa parecia animado e
brilhante, quando caminhava, fazia girar no espaco uma aura de interesse e simpatia”;
“Acompanhava-a como uma sombra... sempre imaginando o que estaria fazendo... vinha-me
uma curiosidade doentia de saber como se trajava, como aprendera a discernir e escolher
aquelas coisas que tanto atraiam os homens... foi essa curiosidade que me revelou a presenca

do demdnio que me levou a esse fogo onde hoje me queimo”. Ana é a personagem feminina
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gue mais escreve, que mais reflete sobre a sua vida e a dos demais habitantes da chacara, uma
vez que ela, assim como Nina, representa o feminino angustiado, reprimido, que a todo custo
escreve em confissdes ou explana verbalmente suas dores e aflicdes e, na maioria das vezes,

de maneira vaga, indefinida, outra caracteristica peculiar da narrativa em CCA, ja que:

E nesse contexto que se pode afirmar que na prosa de Ldcio Cardoso a feminilidade
ndo estd presente apenas como tema, mas também como marca inscrita em sua
composicao textual. A caracteristica intrinseca feminina, a de ndo poder ser definida
porque seu campo de conceituacdo (a linguagem) apresenta-se, por principio,

assentado fora da certeza [...] (CARDOSO, 2013, P. 130).

Além de reproduzir a passagem do romance destacando questdes do feminino-
seducdo, beleza, atracdo, vestimentas, dentre outras — podemos deduzir que Saraceni nos
sugere esta “estranheza” mencionada acima por Martins através da andlise feita por Ana
acerca de Nina, visto que esta representa um “enigma” de dificil compreensdo. Como Ana
(assim como outras personagens da trama) construira a pessoa de sua cunhada no ambito da
indefinicdo, o filme mostra este estranhamento que Nina causa em todos na cidade e, sendo
assim, destaca as reflexdes e os pontos de vista daquela sobre sua rival, uma vez que ela a
segue nao somente para admira-la, mas também para entendé-la. Desta forma, podemos
deduzir que o diretor, através de Ana, realca e passa aos espectadores esta imagem de Nina
tdo estranha, magnetica, fascinante, para assim, sustentar uma atmosfera de indefinicéo
comum a ficcdo de Lucio Cardoso. Aqui, podemos efetuar um paralelo com Ismail Xavier em
gue o mesmo comenta sobre o ponto de vista de determinada personagem ou do diretor em

uma narragao cinematografica, e salienta:

De que ponto de vista sdo apresentados os diferentes eventos e personagens? De que
angulo e com que grau de detalhamento (proximidade, distancia) somos levados a
observar determinada situacdo ou experiéncia? Claro que, em cada modalidade de
arte, os recursos sdo diferentes, mas cineasta, diretor de teatro e romancista tém em
comum este exercicio de uma escolha que pode ser descrita, em parte, nos mesmos
termos. No que diz respeito a adaptacdo, nos deparamos ai com cotejos assentados
no que ha de comum e que pode ser motivo de identidade ou diferenca entre

romance e filme (XAVIER, 2003, p. 67-68).

Tecendo um paralelo com o autor, no que tange ao ponto de vista mencionado acima,
percebemos Saraceni destacar e valorizar a voz feminina, sobretudo de Ana na reflex&o acerca
da personagem principal da trama. Ambas se realizam através das multiplas maneiras de ser

mulher e na insatisfacdo com a mediocridade que as cerca. Indubitavelmente, o campo de
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influéncia de Nina é maior do que o de Ana, todavia em relacdo a narrativa, esta se destaca

por ser mais atuante e mais dindmica no que concerne a escrita.

E importante esclarecer que neste capitulo demos preferéncia, no que tange a
comparacao entre as duas obras, & analise de Ana a respeito de Nina justamente para realcar a
versdo dos acontecimentos contada pela propria Ana e com isso, destacar o feminino. Como
esta passou a escrever como forma de afirmar-se como sujeito, ela tece um conceito de sua
cunhada conforme o que acredita que esta venha a ser, constituindo assim, uma
visdodemasiado particular (mesmo que néo seja condizente com a verdade em alguns pontos)
de Nina. Ana ao escrever inscreve-se, registra seu posicionamento acerca dos fatos e em
alguns casos até manipula a percepcdo do leitor sobre si e sobre outrem. Vislumbra no
dominio da escrita um espaco para ser ela mesma e, ao difundir essas palavras tdo cheias de
subjetividade, encarrega-se de contar prioritariamente a sua versao da histéria. Lucio Cardoso
continuamente dedicou atencdo especial ao foco narrativo em suas obras e, com frequéncia
associou esse elemento a valorizacdo de determinado ponto de vista, como podemos constatar
em CCA, na medida em que se procurou valorizar um feminino angustiado e reprimido. Neste
trabalho, diversos temas séo salientados para que seja empreendida uma leitura matizada pela
configuragdo dos representantes deste feminino. Desta forma, uma das diversas maneiras de
analisar e refletir acerca de tais temas no presente estudo é destacar a escrita no romance aqui

investigado a qual centraliza o foco narrativo na feminilidade.

Na cena, ha uma valorizagdo da narrativa de Ana, destacando a sua reflexéo acerca de
Nina, assim como no romance. Aquela efetua uma meditacdo ndo somente a respeito de sua
cunhada, mas também sobre sua propria vida e sobre topicos que s&o comuns ao universo
feminino como beleza, seducdo, vestimentas, admiracdo, dentre outros e, desta forma, o ponto
de vista valorizado, obviamente, forao feminino. Sendo assim, a relevancia conferida & voz da
mulher no filme compactua satisfatoriamente com uma das principais caracteristicas de Lucio

Cardoso: ouvir e valorizar a versao feminina dos fatos, uma vez que:

Lucio quer tratar de certo mal-estar obsedante dos civilizados, e, para tanto, ndo
enfoca camponeses, retirantes, pequenos comerciantes ou burocratas; seu alvo séo as
mulheres, seres capazes de desprezar o suposto conforto do lar burgués em nome da
autenticidade e da liberdade. [...] Mas apesar do visivel conforto, sdo inconformadas,
insubmissas, inconquistaveis, indefinidas — ndo por buscarem ascensdo social ou
estabilidade financeira para aprofundar e consolidar a vida de burgués, mas sim por
discordarem do lugar que ocupam enguanto sujeito nessa engrenagem. [...] Oprimida
e sufocada pelo espaco caseiro e interiorano, a mulher de Llcio ndo deseja
sobreviver, pelo contrario, ela é flagrada em instantes-limite, em que se mata ou se

morre em nome da mudanga, do novo (CARDOSO, 2013, p. 52-53).
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No que diz respeito aos cotejos na adaptacdo mencionados por Xavier, percebemos
tracos comuns e distintos na cena em relacdo ao romance quando comparamos as duas obras,
contudo, ambos os tracos valorizam o feminino na passagem adaptada. No que concerne aos
tracos comuns, a narragdo do trecho € da propria Ana justamente para valorizar e realgar a
reflexdo da mulher. A respeito dos tracos distintos, as cAmeras destacam a intensa perseguicéao
de Ana a sua rival pelas dependéncias da chacara (diferentemente do livro em que a narragédo
é feita ao padre Justino na igreja); a reflexdo de Ana através de suas expressdes faciais; a
beleza de Nina penteando os cabelos, e o contraste com a figura sem brilho de sua cunhada.

Logo, podemos deduzir que os recursos da midia cinema aludidos na citagdo acima
foram utilizados na adaptacdo para valorizar a narrativa e os anseios de um feminino
angustiado e sufocado que compdem CCA, visto que em consonancia com a ficgéo
cardosiana, o feminino é destacado no filme de modo que este, junto com algumas mulheres,

possa ser analisado no ambito da indefinicdo, da ambiguidade.

Portanto, Ana contribui para a proeminéncia do feminino nas duas obras, pois
transgride algumas regras adulterando com Alberto, e é a personagem mais significativa no
gue concerne a narrativa, analisando e denunciando ndo somente questfes de sua vida, mas
também da vida dos Meneses. Ela exerce a escrita sobre si de modo a expor suas aflicGes para
negar o ambiente opressivo no qual é cativa. Mulher calada e “invisivel”, vislumbra, enquanto
narradora, o didlogo com um interlocutor, com alguém que a ouga, que seja um cumplice de
sua subjetividade. Ao compararmos as mulheres do enredo, Ana é a narradora mais efetiva e,
dentre elas, é a que mais escreve. Além disso, verificou-se que Betty e Nina ndo especulam
sobre o0 ato de escrever (metalinguagem) e ndo dialogam com o leitor externo ao livro como
Ana e, tais caracteristicas presentes nesta conferem a ela o status de narradora mais dinamica

do romance.

No romance aqui estudado, percebemos 0 mesmo ressaltar a importancia da fala sobre
si e da conquista do discurso, sobretudo em primeira pessoa, que represente o feminino.
Analisar de que maneira algumas personagens (sobretudo a mulher) assumem voz e obtém a
possibilidade de representar-se foi um dos pontos relevantes deste estudo e, esta
representacdo, fora defendida neste capitulo mediante Ana que o faz por meio do adultério e
de sua escrita. Alem do mais, foi ressaltado o0 modo pelo qual a necessidade de se expressar

constitui uma das poucas ferramentas acessiveis para algumas personagens tornarem-se
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sujeitos dos seus préprios desejos, ou seja, é a valorizacdo da autoafirmacdo do feminino
representada pela narrativa de Ana.

Verificou-se a importancia do foco narrativo no romance de modo a conferir
proeminéncia a feminilidade. Lucio Cardoso continuamente associou este foco a valorizacéo
de determinado ponto de vista, como pode ser constatado em CCA, na medida em que se
procurou valorizar a versdo dos fatos de um feminino angustiado e reprimido. Ana
aoescreverinscreve-se, valoriza a sua narrativa e em alguns casos até manipula a percep¢éo do
leitor sobre si e sobre os outros. Vislumbra no dominio da escrita um espaco para ser ela
mesma e, ao difundir essas palavras tdo cheias de subjetividade, encarrega-se de priorizar a

sua versdo da historia como, por exemplo, na descricao tecida por ela acerca de Nina.

Neste capitulo, efetuou-se uma comparagdo entre filme e romance com o intuito de
demonstrar determinadas caracteristicas da personagem Ana realgadas pela adaptacdo
cinematografica e, com isso, corroborar a relevancia do feminino nas duas obras. Desta forma,
constatou-se que o conceito de fidelidade fora transgredido e o diretor utilizou os varios
recursos de seu meio (cenario, cameras, figurino, musica, expressées faciais) para reelaborar o
contetdo da obra matriz sem, contudo, infringir as caracteristicas da mesma, nos passando
uma nova perspectiva a partir do contedo expresso nos trechos do romance. Verificamos que
Saraceni imp0s o seu estilo para destacar algumas caracteristicas do estilo de Lucio Cardoso.
O cineasta se valeu dos recursos cinematograficos para destacar especificidades do literario ao
realcar caracteristicas patentes de CCA, como por exemplo, valorizar a versdo e a narracdo
deste feminino angustiado e oprimido, enfatizando a imagem de Ana e a sua transformacéo

em uma nova mulher.

Portanto, observar de que maneira o feminino assume voz e ganha possibilidade de
representar-se foi um dos pontos salientados neste estudo.Ana ao longo do enredo transforma
sua posicdo de objeto a sujeito, isto €, uma pessoa quase nula na casa, que aceitava todas as
ordens de seu marido e todas as condi¢des de um casamento degradado e sem amor, comeca a
questionar seu modo de vida na casa demasiado sufocante e cheio de restrigdes. Sendo assim,
a partir de um “despertar”, Ana comega a se impor como sujeito de seus desejos transgredindo
regras ndo somente mediante o adultério, mas também mediante sua narrativa contundente

gue expde segredos e confissdes de sua propria vida e da vida dos Meneses.
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3 A AMBIGUIDADECOMO ESTRATREGIA DISRCURSIVA EM CRONICA DA
CASA ASSASSINADA

Em “Cronica da Casa Assassinada” sdo os representantes do feminino (Nina, Ana e
Timéteo) que almejam e fomentam o desvendamento do mundo & sua volta, seja o
desvendamento deles mesmos ou do individuo que vive no mesmo ambiente social, todavia,
este desvendamento nunca ocorre ou nao se da por completo. A ficcdo cardosiana apreende o
feminino e a verdade como enigmas inalcangaveis, como elementos que ndo podem ser vistos
como algo pré-estabelecido e sdo sempre analisados por algumas personagens como objetos
de reflex@o e, sendo assim, um clima ambiguo e personagens forjados na nebulosidadeséo
elementos que impulsionam as diversas perguntas que surgem durante a trama. CCA ressalta
a aguda percepcdo de um feminino impreciso, impossivel de ser definido de maneira univoca,
pois a narrativa se abre as diversas possibilidades devido as incertezas e as ddvidas que
envolvem o enredo e determinadas personagens.

Desta forma, a ambiguidadeé uma caracteristica utilizada como estratagema narrativo
para explorar as diversas duvidas que surgem ao longo do enredo e, com isso, estabelecer uma
atmosfera nebulosa — caracteristica recorrente na prosa do escritor mineiro. Além do mais,
este estratagema narrativo é exercido para ressaltar o posicionamento da verdade e da mulher
como elementos dificeis de depreender, dai 0 jogo de esconde-mostra, posto que a trama €
composta através da impossibilidade de se desvelar por completo o feminino e a verdade,
pois: “[...] em Cronica da Casa Assassinada, Lucio Cardoso revela um mundo comum a todos
aqueles que, conscientes ou ndo, procuram decifrar o mistério de cada um e o da existéncia”
(MARTINS, 1997, p. 30).

Para Lucio, a tentativa de desvendamento do outro e das coisas é desencadeada com o
fim de refletir acerca do que ha por tras das aparéncias e dos fatos, € a tentativa — por parte de
algumas personagens — de desvendar o subsolo (embora isso quase nunca ocorra) e, deste
modo, tal procedimento é norteado mediante um clima enigmatico que percorre toda a trama,
sendo conduzido pelo feminino. Por exemplo, Nina se destaca, chama a atencdo justamente
pelo que ela esconde, pelo seu passado, e todas as personagens do romance tentem decifra-la;
Ana esconde segredos ndo somente de sua vida, mas também da vida dos Meneses; e
Timoteo, por sua vez, constitui um enigma feminino com seus segredos e com o0 seu Modus

Vivendi ndo condizente com as regras de sua familia, uma vez que se travestia de mulher.



64

Desta maneira, verificaremos que essa narrativa nebulosa faz parte da estratégia literaria de
CCA compondo assim, o fazer poético do autor na obra atraves do feminino, no entanto, ndo
apenas mediante mulheres, mas também mediante 0 Unico homem com caracteristicas

femininas, isto €, Timdteo (que serd analisado no quarto capitulo).

Portanto, mediante uma comparagdo entre romance e filme, este capitulo possui o
intuito de estabelecer os pontos de contato entre ambos de modo a ressaltar algumas
caracteristicas do escritor mineiro destacadas na adaptagédo do cineasta carioca e, deste modo,
corroborar uma de nossas tesesde que em CCA, a ambiguidadeconstitui uma estratégia
narrativa para registrar a impossibilidade de se saber tudo a respeito do feminino e da
verdade, visto que os dois sdo construidos no &mbito da incerteza. Desta forma, procuraremos
mostrar através das duas midias que as versdes mais se escondem do que aparecem, uma vez
que este € o estilo engendrado por Lucio Cardoso com a finalidade de construir a visdo do
feminino e das coisas com 0 que se pensa que elas sdo, e ndo estabelecendo algo ou
determinada opinido.Ademais, a ambiguidade auxilia a tendéncia paradoxal de Lucio em

descrever suas personagens em CCA que sdo em sua maioria delineadas na impreciséo.

E importante elucidar que quando apontamos que a narrativa cardosiana em CCA ¢é
envolta em clima nebuloso no que tange as suas personagens € a narrativa, vale ressaltar que
aambiguidadeou um eventual segredo ndo sdo explorados como em um romance policial — em
guena maioria das vezes ha obrigatoriedade de se desvendar algo ao final — ou expostos como
algo sobrenatural existente nas personagens ou no ambiente em que estas vivem como num
filme de terror, por exemplo. Sendo assim, Lucio valoriza a imaginagdo em sua narrativa
como impulso a tentativa de refletir sobreo que ha por tras das aparéncias e, desta forma, este
elemento auxilia a compor o clima obscuro e paradoxal sem, no entanto, entrar no campo do
sobrenatural. Além disso, ndo ha obrigatoriedade de se revelar algo, pois 0 autor institui a
narrativa de CCA mediante hipdteses, deducfes, justamente para ndo estabelecer nada no
campo da certeza, mas sim no campo da duvida, das diversas possibilidades que o texto possa

nos apresentar, ja que essa € uma das especialidades da ficcdo de Lucio Cardoso.

3.1 Verdade e feminino: impossibilidade de desvendamento
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As duas mulheres (Ana e Nina) sdo o eixo da narrativa, todavia, todos os fatos giram
ao redor de Nina, visto que ela é o foco de toda atencéo e toda divida no enredo, porquanto:

Todos eles querem saber da mulher, Nina. O que ela quer, por que age, como age,
quais sdo seus interesses, qual a extensao de sua beleza e de seu poder, sdo questdes
levantadas ndo somente por Ana, Betty, André, Valdo, Timéteo, mas também por
personagens como o farmacéutico, 0 médico, o coronel e até mesmo padre Justino

(CARDOSO, 2013, p. 256).

Deste modo, na maior parte do romance: “[...] o interesse sobre Nina e o desafio de
decifré-la se sobrepde a qualquer outra motivacdo da escrita e da fala desses narradores-
personagens, sendo que dedicam seus relatos a ela” (CARDOSO, 2013, p. 309).

Nina € a figura mais ambigua da trama. Todas as personagens querem saber um pouco
mais ou quase tudo acerca desta mulher que desperta atencdo e interesse de todos, pois
constantemente levantavam diversas hipoteses sobre ela: de onde viera? Por que vai e volta
constantemente? Qual era o segredo de sua beleza? Que mistério envolvia sua pessoa? Qual
era seu verdadeiro relacionamento com o coronel? Casou-se por amor? Sera que se envolvia
com Alberto, o jardineiro? Possuia relagbes amorosas com o proprio filho? Qual era sua real

intencdo na casa? O que tramava com Timoteo? Logo:

Nina € a luz, a claridade, é o excesso que ilumina e ofusca o interior de cada um que
dela se acerca. Entanto, como misto de luz e treva, suas zonas sombrias
interceptardo o brilho do outro. Ali, tudo se esvanece coberto pela névoa de sua

malfadada existéncia (MARTINS, 1997, p. 79-80).

Todas as personagens apontam certa nebulosidade em Nina — um dos componentes
importantes do enredo —, pois ela esta “coberta pela névoa” da incerteza, é a personagem mais
ambigua, que ninguém sabe o passado e desta forma, a trama se desenvolve mediante esta
busca interminavel por decifra-la. Sendo ela a figura central, essas sdo algumas questdes
levantadas acerca de sua pessoa e com as quais todos se debatiam na tentativa de compreendé-

la, porém, sem muito sucesso, ja que:

Para construir esse efeito, personagem, enredo, e tema estdo interligados em varios
niveis. Em CCA é a personagem feminina, em especial Nina, que condensa o
“intuito do romance”, utilizando-se aqui a nomenclatura de Candido, uma vez que a
feminilidade surge como campo de incerteza propicio para fomentar uma discussao

a respeito da verdade e da verossimilhanga (CARDOSO, 2013, p. 308).
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E importante esclarecer que a visdo projetada em Nina é estabelecida pelas
personagens atraves desta percepcdo destacada acima de modo a analisar a mulher e o
feminino no ambito das incertezas. O incesto e a verdadeira maternidade de André foram
revelados, por exemplo, contudo, se alguns dos segredos fossem desvendados, todo o clima
de ambiguidadeacerca da figura de Nina e do enredo poderia ndo ter o mesmo sentido e toda a
motivacdo das personagens em tentar desvenda-la se perderia ou enfraqueceria, findando
assim, um dos maiores intuitos do romance, isto €, a tentativa de compreender Nina e, por

conseguinte o feminino, porquanto:

Todos os narradores, em seu ponto de vista, detém uma parcela da verdade que mais
se esconde do que aparece. Misteriosa e sedutora é Nina, na opinido de Timoteo;
sensual e indefesa, segundo seu marido Valdo; caprichosa e destruidora é o que dela

pensa Demétrio; sedutora e maléfica confessa-se Ana [...] (MARTINS, 1997, p.
90).

Seu marido Valdo, em carta ao padre Justino, desabafa, aflito, sobre a atmosfera
duvidosa que paira ante a presenca de Nina: “Meu tormento maior & precisamente esta
incerteza, e um dos poderes desta mulher é fazer-nos duvidar de tudo, até mesmo da
realidade” (CARDOSO, 1979, p.238).

A governanta também destaca a dificuldade do exercicio em desvendar e compreender
Nina, pois demandava um demasiado esforgco e quase sempre acarretava frustracdo. O trecho

seguinte destaca a tentativa de Betty ao tentar analisar e compreender sua patroa:

[...] como quase todo mundo, interessava-me vivamente em saber detalhes daquele
passado obscuro. Quantas e quantas vezes, absorvida num afazer mecénico, pensara
no mistério desta existéncia, aventura e conjeturas que s6 poderiam ser absurdas.
Diziam tanta coisa, sussurrava-se ainda mais e, ao certo, sabia-se tdo pouco daquela
bizarra criatura! Gragas ao papel privilegiado que representava junto a familia, pude
perceber muitas coisas, e adapta-las ao que supunha. Assim, cheguei a formar uma
figura mais ou menos inteira, mas que, colocada sobre 0 modelo vivo, denunciava
um recorte que se achava longe de corresponder a realidade (CARDOSO, 1979,

p. 329).

Valdo destaca a atmosfera nebulosa de sua esposa e a dificuldade de se depreender a
verdade em ralacdo a sua pessoa. Betty analisa sua dificuldade em definir a patroa, chegando
a compor uma ideia incompleta e, desta maneira, longe de corresponder a realidade. Logo, no
gue tange a figura de Nina e as linhas do romance:

Nota-se que nas narrativas que compdem CCA acontece uma equivaléncia entre
registrar, e até documentar, a verdade sobre 0os Meneses € a tentativa de conhecer,
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compreender e revelar Nina, em outras palavras, ha uma proporcionalidade
coincidente entre Nina e a verdade no horizonte dos narradores-personagens

(CARDOSO, 2013, p.308).

Cabe ressaltar que determinados fatores nos sdo apresentados e analisados através de
personagens e uma narrativa prenhes de incertezas que mais se escondem do que se definem.
Desta forma, a tentativa de desvelamento do outroé apresentada mediante este clima
ambiguode modo a ser um dos condutores ndo somente da narrativa, mas também um
elemento especificador de algumas personagens, uma vez que: “Luz e sombra, consciente e
inconsciente, formam jogos imageticos, mostrando que, na ambiguidade dos signos
cardosianos, funda-se o processo de caracterizacdo das personagens” (MARTINS, 1997, p.
102).

Algumas passagens do romance elucidam esse tom nebuloso que compde a narrativa
do romance aqui investigado. Quando Nina escreve uma carta a Valdo Meneses manifestando
0 interesse em voltar a chacara, ela mencionaque “secretos poderes” a fizeram partir: “N&o fui
eu, preste bem atencdo nisto, ndo fui eu quem assim o quis, mas uma vontade que ndo me
pertencia, e que foi acionada por secretos poderes que desejavam a minha destruicdo”
(CARDOSO, 1979, p. 31). André, ao se referir a um dos encontros com Nina, menciona um
“lagco oculto” entre eles: “[...] era aquele o0 “nosso” primeiro contato, 0 minuto inicial daquilo
que se passaria mais tarde, quase um compromisso assumido — e um lago oculto, por que néo,
existente entre nos dois [...]” (CARDOSO, 1979, p. 263).

Que secretos poderes seriam estes citados por Nina? A que lagco oculto se referia
André? O que se passaria mais tarde? Seria um caso amoroso entre os dois? Verificamos em
distintas partes do romance essa narrativa repleta de suspeitas e ddvidas que despertam néo
somente a curiosidade das personagens, mas também do leitor. A governanta igualmente
destaca este clima nebuloso ao mencionar Nina: “Estranho mistério o dessas naturezas
vedadas: ali, onde nenhum de nos respirava livremente, era o lugar exato em que ela parecia
sentir-se mais a vontade” (CARDOSO, 1979, p. 112). Neste trecho, verificamos a personagem
Betty agucar suas hipoteses e também as do leitor, ao levantar algumas questdes, destacando
assim, esta imprecisdo que envolve a pessoa de sua patroa. Deste modo, as personagens se
debatem em perguntas e especula¢des: Por que Nina se sente tdo a vontade num lugar tdo
abafado, distante e escuro? Nao teria ela mais afinidade com o local? Sera que ali ndo era um

lugar onde ocorreram ou ocorrem encontros secretos ou outros acontecimentos? Ate o médico
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da familia realca este ambiente incerto ao relembrar quando fora chamado para medicar Valdo

por conta do acidente com a arma, examinando assim, a atitude de seu irmdo Demétrio:

“Também ndo tinha ele de andar mexendo onde ndo deve”. Atravessei sozinho a sala
e a varanda, atingindo a escada — e s ai, a0 me voltar uma Gltima vez para aquele
interior que me parecia tdo pejado de tdo secretos acontecimentos, percebi algumas

luzes que se acendiam ao fundo [...] (CARDOSO, 1979, p. 65).

Ldcio sagazmente incita essa esfera duvidosa que permeia a trama também mediante a
anélise do medico forcando personagens e leitores a reflexdo: O que acontecera de fato? Foi
um acidente o tiro? Como ocorreu o ferimento? No intimo de seu sentimento, 0 médico
percebe que algo obscuro ocorrera na casa e conclui, instigando ndo somente seus
pensamentos, mas também os do leitor: “Porque ndo tinha a menor duvida, e isto desde o
primeiro instante, havia ali um mistério, e coisas graves, laceradas, dessas que ocorrem
subterraneamente no seio das familias, tumultuavam sob a aparéncia daquele simples
acontecimento” (CARDOSO, 1979, p. 66). Nestes exemplos mencionados acima, percebemos
sempre a busca por respostas, a busca pela verdade, todavia, as especulacgdes e a laténcia dos
acontecimentos encadeiam a narrativa e as descricbes das personagens numa constante
atmosfera de incerteza onde a mesma conduz as conclusdes para o ambito da duvida,
estratégia esta, recorrente em boa parte da obra do autor aqui abordado, posto que: “[...] pode-
se perceber em Lucio Cardoso um realismo latente, no sentido de sondagem interior, porque

as acOes se passam basicamente na laténcia do ser (DAMASCENO, 2015, p. 82-83).

E interessante notar que Lucio engendra em CCAmltiplas visdes do imponderavel, do
extraordinario,do paradoxal, para implantar a duvida, alterar as diversas posicGes, destruir
algumas convicgdes e 0 monumentalmente estabelecido. Dai a estratégia daambiguidadecomo
um instrumento para construir a narrativa e as personagens na esfera do engano e, com isso,
também destruir o estigma de verdade absoluta que vier a ser instituido, pois: “sdo algumas
questdes que perpassam a obra do autor, mas que em CCA alcancam outro patamar de
realizacdo, pois € estruturalmente articulado na duivida, na ambiguidade e no engano”
(CARDOSO, 2013, p. 316). Através da “desinformacdo” € construida a personagem mais
enigmatica do enredo, por exemplo. Logo, se todas as respostas fossem esclarecidas,
poderiamos entrar no campo da verdade absoluta e todo o clima incerto da trama sucumbiria
assim como a possibilidade de o leitor e o espectador formularem hipéteses acerca do enredo
e das personagens. Cabe destacar que assim como o feminino, em CCA a verdade pode ser

considerada uma porta de entrada para diversas versdes, ademais, ela & considerada
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enigmatica, ndo absoluta, visto que é posta sob o dominio da reflexdo por parte das
personagens, porquanto a verdade e o feminino séo estabelecidos no romance aqui abordado
com o fim de serem analisados e ndo pré-estabelecidos, todavia, tal observacdo na maioria das
vezes ndo é satisfatoria no que tange ao entendimento, levando a narrativa e algumas

personagens a estarem sempre no campo do hermetismo, ja que:

Cronica da CasaAssassinada é uma colecdo de histérias incompletas que se
completam na formulagdo de questfes (quem foi Nina? Quem é a mde de André? O
incesto foi consumado? Ana age intencionalmente?) e ndo de respostas. Tais
incongruéncias atuam no romance para registrar a impossibilidade de se saber tudo
sobre a mulher e sobre a verdade, posto que ambas se realizam plenamente na

ficgdo, na linguagem, ambiente propicio ao engano (CARDOSO, 2013, p.323).

Deste modo, o estratagema da ambiguidadese torna conveniente para o auxilio de uma
narrativa repleta de possibilidades, culminando assim, em uma prosa de tensdo interiorizada
na quala angustia latente das personagens se desenvolve em uma espécie de tripé perene:
incessante busca por respostas, tentativa de compreensdo do feminino e indefini¢do. Logo, tal
proposta ficcional impossibilita as certezas na trama com suas leituras amplas e
diversificadas, e o feminino, por sua vez, se torna objeto de diversas interpretaces ou

possiveis hipdtesesna maioria das vezes. Desta maneira, em CCA:

[...] se optou pela prevaléncia do feminino. Primeiro por sua recorréncia e
importancia em outros livros de Lucio Cardoso; segundo, pela primorosa
configuracdo de Nina, que, devido a suas mdltiplas faces, condensa as questdes de
incertezas comuns a verdade e a linguagem; e, por fim, por representar (justamente

com Ana) a finalidade da davida na obra de Lucio: a destruicio (CARDOSO,
2013, p. 316).

O desvendamento do individuo ndo se da por completo, pois algumas personagens nao
foram feitas de modo que possam ser desvendadas, uma vez que na prosa de Lacio Cardoso as
questdes sdo apresentadas na base da duvida, do latente, e € esse 0 escopo do qual o autor se
vale para compor CCA. Deste modo, tal estratégia também € utilizada para valorizar os
elementos latentes tdo marcantes na ficgdo do escritor mineiro. Sendo assim, alguns segredos
ndo sdo revelados, visto que a narrativa € composta mediante hipéteses que podem ser
comprovadas ou ndo, uma vez que: “Na ficcdo [cardosiana] em que se veem personagens
misteriosas e enigmaticas, pode-se detectar o conteudo latente, que subjaz as situacdes em que
elas se encontram em sua conturbada aventura ficcional” (MARTINS, 1997, p. 124). Deste
modo, o incesto e a verdadeira maternidade de André sdo revelados ao final, por exemplo;
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mas determinados tépicos levantados pelas personagens continuam incertos: e o passado de
Nina? E a sua relacdo com o coronel? Qual é o motivo de tantas idas e vindas da chacara? O
clima de incerteza e as respostas ndo esclarecidas compdem este ambiente ambiguo
demasiado presente na narrativa, porquanto algumas mulheres cardosianas sao um enigma

sem resposta e sdo vistas sempre sob o veu da nebulosidade.

3.2 Nina e a femme fatale

Outro ponto importante a ser esclarecido é que embora algumas personagens
femininas de Lucio Cardoso (como Nina, por exemplo) possam ser comparadas com o
esteredtipo da femme fatale, em especial com o da vampira, as personagens do romance ndo
possuem poderes sobrenaturais, ndo voam, nao hipnotizam, ndo se alimentam de sangue como
as vampiras, pois as descricbes em CCA sdo estabelecidas nos campos metaférico e
comparativo. Nina “hipnotiza” André e Albertocom sua extrema beleza e seu poder de
seducdo ao deixa-los aos seus pés e, sendo assim, podemos utilizar tal dindmica na trama
como um exemplo de uma estratégia narrativa que se da no campo da metafora, de modo a
compor uma sugestdo comparativa e poéticaque faz da figura feminina um elemento ambiguo

na trama, e, por conseguinte indefinido, visto que:

O uso que Lucio Cardoso faz do mito do vampirismo é metaférico, jamais literal.
Praticamente, ndo ha na ficgdo do escritor mineiro a presencga do sobrenatural ou a
quebra da verossimilhanga externa, comum no romantismo, no qual o gotico e as

historias de vampiros derivam (BARRQOS, 2008, p. 8).

Fernando Monteiro de Barros e Maria Cristina Cardoso Ribas (2014) analisam alguns
estereotipos conferidos a femme fatale durante o romantismo e destacam que: “No periodo
romantico, a femme fatale é dotada de uma natureza quase mitica, que associa lendas
populares as figuras mitoldgicas para cria-la a partir da figura da “mulher vampira”, em
curioso paralelo aos tracos miticos de Lilith, sua contraparte arquetipica” (2014, p. 95).Tal
mencgdo se encaixa satisfatoriamente no arquétipo atribuido a Nina em CCA. Embora o
romantismo descreva algumas personagens de forma fabulosa, o aludido acima pelos autores
pode ser utilizado (a0 menos em parte) como parametro para descrever a principal
personagem do romance aqui investigado. No periodo citado pelos autores, a femme fatale era
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dotada de uma natureza quase mitica (igualmente a Nina) que poderia ser associada com 0
esteredtipo da mulher vampira em curioso paralelo (compara¢do) com figuras miticas como
Lilith. Em CCA, podemos efetuar a mesma associacdo com Nina, uma vez que esta ndo
representa um ser mitologico, isto &, ndo foge ao &mbito humano, mas sim, tal associacao é
uma comparacao poética fomentada pela imaginagdo de personagens e leitores, comparacao
esta que lembra o mitico, ndo o sendo de fato, ja que no romance aqui investigado as

personagens ndo se delineiam fora da esfera humana.

Nina age tal qual uma vampira (sem ser uma), por exemplo, devido a extrema
capacidade de seducdo e por “sugar” as energias (“o sangue”) de André, Alberto e Ana,
muitas vezes sem possuir esta nogcdo. No caso destes, é devido a extrema paixdo que sentem
por Nina a ponto de ficarem sem energia; e a respeito de Ana, é devido as constantes
perseguicdes e um sentimento paradoxal e ambiguo de admiracdo e inveja que sugam ndo s
as energias, mas também a paz desta. Para elucidar o exemplo, igualmente efetuaremos
umparalelo com o texto de Fernando Monteiro de Barros e Maria Cristina Cardoso
Ribas(2014) no qualos autores analisam algumas caracteristicasdo poema A Meretriz (1996)

do poeta paraibanoAugusto dos Anjos:

Cumpre destacar que a “estultice” da meretriz de A.A., que ndo tem a
intencionalidade sedutora e vampirica das femmes fatales do finde-siécle, agindo
muito mais por inconsciéncia e instinto do que por perversidade ou perversdo. [...] A
meretriz de Augusto dos Anjos é praticamente uma alegoria da natureza, da matéria,

dos instintos, da concepgdo do poeta sobre o amor e a sexualidade (BARROS e
RIBAS, 2014, p. 96).

Em consonancia com o analisado acima, assim como a meretriz de Augusto dos
Anjos, Nina ndo é exatamente um vampira femme fatale que suga o sangue apenas por
perversidade, mas “suga” 0 sangue consciente e inconscientemente dos que estdo ao seu redor
justamente por constituir uma alegoria cardosiana da natureza humana que representa 0s
instintos, 0s quais a sexualidade, o intenso desejo e a paixdo, as vezes inconsequentes, fazem-
na beirar (por comparacdo) a imagem mitoldgica de algumas femmes fatales sem de fato ser
uma. Lacio Cardoso no romance aqui investigado delineia algumas personagens no campo da
comparacdo e da metafora ndo somente para realcar determinadas caracteristicas destas
personagens, mas também para destacar alguns instintos humanos que podem simbolizar ao

mesmo tempo libertacdo, prazer e destrui¢do. Logo, a respeito de Nina, podemos inferir que:
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Seu prazer, apesar de ser uma condenagdo para Si propria e para 0S outros, €
magicamente espléndido, terrivel e atraente a um s6 tempo. Nao é prémio nem
castigo, € antes sinal do ser em crise. A viruléncia de seu erotismo torna-a vitima de

si mesma, como 0 homem o é do préprio homem (MARTINS, 1997, p.52)

Aqui, podemos tecer mais uma comparacdo entre Nina e a femme fatale, no que
concerne aos instintos, aos desejos. Em consonancia com o estilo de Lucio Cardoso, algumas
mulheres recorrem aos pecados para satisfazerem seus desejos como forma de libertacéo, isto
é, traicdo, soliddo, suicidio, paixdo inconsequente, abandono de lar, dentre outros. Em um

comparativo com a femme fatale, esta:

[...] vigorava enquanto agente de um estranhamento e inquietacdo frente aos tabus
burgueses ligados ao corpo da mulher, capaz de exercer uma influéncia poderosa e
— julgava-se — maléfica sobre o homem. Alegoricamente, funcionava como um
desdobramento imagético desse mal, alimentado por recusa e desejo, vida e morte,

remédio e veneno (BARROS e RIBAS, 2014, p. 113).

Em relacdo a Nina, a comparacdo se da, pois embora esta ndo seja essencialmente
maléfica, ela se deixa levar por seus instintos e desejos, se envolvendo em traicoes, paixdes
inconsequentes, e, seu enorme poder de seducdo, assim como sua beleza,acabam trazendo o
mal (tendo Nina as vezes consciéncia disto, as vezes ndo) a ela e para 0s que dela se acercam.
Em ultima analise, seus instintos e sua beleza sdo ao mesmo tempo recusa e desejo, vida e
morte, e 0 intenso desejo de libertacdo através dos pecados é a0 mesmo tempo seu remédio e

Seu veneno.

Sendo assim, tais exemplos mencionados a respeito de Nina ndo representam
situacOes sobrenaturais, pois, todavia, séo utilizados por um estratagema narrativo que
valoriza a comparacdo metafdrica sem escapar a esfera humana para compor a descri¢do de
algumas personagens mediante um clima de ambiguo, valorizando ndo somente a imaginacgéo
das personagens, mas também a dos leitores. A obra objeto deste estudo € construida no
encantamento do que ndo se deixa ver como estratégia artistica para destacar a significancia
do feminino. O romance aborda a verdade como meta inalcancavel, trabalhando ora com a
verossimilhanca, ora com a inverossimilhanca, e igualmente trabalhando com o paradoxal que
auxilia a construir este clima ambiguo que cerca algumas personagens; tratando a

feminilidade como impossivel de ser completamente desvendada e extremamente nebulosa.
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3.3 A influéncia do gético e do byronismo

O inicio do filme, assim como no romance, comeca pelo final: com Nina morta. O
diario de André, no primeiro capitulo, ilustra essa tentativa de compreensao do outro. Mesmo
morta, Nina ainda é objeto de especulacfese tentativa de entendimento, e esta passagem
elucida o qudo nebulosa ¢é a descricdo acerca de sua suposta mde. Ademais, este trechodo
diario nos passa a nocdo do sentimento por Nina e do ser magnifico e ambiguoque ela

representava para André:

[...] uma ou duas vezes me aproximei da sala em que ela jazia, entreabri a porta,
olhei de longe o que se passava [...] Nenhum outro ser existiria mais intensamente
preso a mecanica da vida, e seu riso, como sua fala, como sua presenga inteira, era
um milagre que acreditivamos destinado a subsistir a todos os desastres [...]
Domina-me uma espécie de alucinagéo; mais uma vez ougo a sua voz — lenta e sem
timbre — que suplica: “Na janela, meu bem, ponha essas flores na janela”. E vejo-a
finalmente, intacta, perfeita no seu triunfo e na sua eternidade, erguida junto a mim

com as violetas apertadas de encontro a face (CARDOSO, 1979, p. 11-12).

No enredo, além das personagens mais significativas serem mulher — Nina e Ana —, a
casa, entidade feminina, também se destaca e em muitas vezes se personifica
(metaforicamente) através da imaginacao de algumas personagens, porquanto: “[...] como um
corpo humano feminino, possui também quartos, salas, fendas. A humanizagdo € evidente
desde o titulo da obra “Casa Assassinada”. Para ser assassinada, a casa necessita possuir vida
“(BARRQOS, 2002, p. 76).

Neste outro trecho, Ana concede asas a sua imaginagdo e personifica metaforicamente
a casa em suas confissdes ao padre Justino: “Padre, perdoe minha veeméncia, mas desde que
entrei para esta casa, aprendi a referir-me a ela como se tratasse de uma entidade viva. Sempre
ouvi meu marido dizer que o sangue dos Meneses criara uma alma para estas paredes [...]”
(CARDOSO, 1979, p. 99).

Devemos elucidar que a suposta personificacdo da casa por algumas personagens é
apenas nos campos metaforico e poético, € apenas uma estratégia discursiva do autor, uma
vez que esta ndo se personifica de fato, mas é descrita mediante simbolismos e a imaginacao
das personagens de modo a compor uma atmosfera ambigua, ja que a escrita em CCA nédo

escapa a esfera humana.Cabe ressaltar que uma descri¢cdo paradoxal € uma das marcas do
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autor mineiro para justamente estabelecer uma atmosfera nebulosa.Nesta passagem Ana

analisa e reflete acerca da casa:

[...] na metamorfose que a alterava, e isto desde o cimo até sua mais secreta
estrutura, havia um siléncio, uma espera que lhe emprestava um dignificante tom
humano. Vendo-a, era impossivel ndo reconhecer a importancia do momento, como
gue em sua estatica atencdo, ela aguardava que a rajada passasse. Por cima, nos altos
espacos que o céu azulava, percebia-se o estrondar da correnteza invisivel, o vento, e
era decerto a essa refrega que ela prestava atencdo, com seus ouvidos de pedra, seus

nervos de pedra, sua alma de pedra, silente e evocadora [...] (CARDOSO, 1979,
p. 434).

Desde sua chegada & chécara, ela fora motivo de interesse, pois todos queriam
descobrir um pouco sobre sua pessoa, e determinadas questfes eram levantadas pelas demais
personagens. Lucio, sagazmente incita esse clima de incerteza para incentivar as diversas
versOes acerca de determinado assunto ou pessoa, instigando as perguntas das personagens e
do leitor. A constante busca por entender Nina norteia 0 romance, destacando assim, o
feminino e a verdade sempre no ambito da imprecisdo, da ambiguidade, pois para LUcio os
dois elementos sdo impossiveis de se apreender por completo. Todos na cidade e na casa

queriam desvenda-la e, sendo assim, era sempre vista como uma figura ambigua, ja que:

Movidos pela ansia de desvendar o outro (Nina, foco de todos os discursos), 0s
narradores vao tecendo suas tramas; €, aos poucos, a narrativa vai enredando as
personagens, os narradores e a nds, leitores. Ao tentar desvendar o outro, esses

narradores, sem perceber, desvelam a si mesmos (BARROS, 2002, p. 40).

As diversas perguntas acerca de Nina, a impossibilidade de responder algumas, a
tentativa de decifra-la, sdo instrumentos que fazem parte da estratégia discursiva nas duas
obras aqui investigadas, porque: “Nina confere tonalidade diversa ao lugar em que estd
presente, criando uma atmosfera de mistério, de vida; Nina € solar e noturna a um s6 tempo
[...]” (MARTINS, 1997, p. 78).Este estratagema narrativo é engendrado por Lucio Cardoso de
modo a construir uma visao do feminino com o que se pensa que ele é, e ndo estabelecendo
algo ou determinada opinido. Logo, é desta maneira que algumas personagens criam visoes
acerca de outras personagens em CCA. Nina se faz presente em sua auséncia e mesmo apos a
sua morte, ela continua objeto de especulacGes e lembrancas, constituindo assim, um ser
enigmatico. Sua figura € vivificada ante a estranheza provocada por sua imagem morta logo

no inicio das duas obras, uma vez que:
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[...] o jogo metaforico que abre a narrativa de Crdnica da Casa Assassinada &
particularmente centrado no funeral de Nina, onde a imagem se faz mais presente
por meio da auséncia. Mesmo morta, ela suscita toda sorte de especulagdes: sobre si
mesma, sobre a vida, sobre o destino e suas implicacdes humanas. Neste momento,
em especial, sua imagem como um signo enigmatico resvala para o desconhecido

(MARTINS, 1997, p. 108).

E bem verdade que o estilo de Lucio, sobretudo em CCA, recebeu influéncia do
byronismo e as vezes se orientou pela vertente gotica europeia, por conta da atmosfera
obscura e pela descricdo enigmatica de algumas personagens que se aproximam da ficcdo do
escritor mineiro, uma vez que: “No gotico se incluem o supostamente irracional, o ambiguo, o
ndo esclarecido, o caotico, o escuro, o escondido, o secreto [...]” (BARROS, 2008, p. 8).
Entretanto, podemos inferir que essa influéncia é metaférica, e apenas comparativa. A
atmosfera supostamente sobrenatural a respeito da casa € estabelecida no campo psicologico
no quala realidade é muitas vezes concebida a partir da imaginacdo, da sugestdo, e do que se
pensa a respeito da verdade mediante suposi¢des, exatamente para corroborar este clima de
ambiguo, uma vez que: “Partindo da concepcdo de Lucio, independente da temética religiosa,
a realidade estava clara no espaco da experiéncia interior de cada personagem [...]”
(DAMASCENO, 2015, p. 82).

Durante o romance e o filme percebemos que ao entrar na casa dos Meneses, Nina
representara o “sangue novo”, o estrangeiro que traz a transformacao, que traz um novo estilo
de vida; uma possivel esperanca de renovacdo e salvacdo para um reduto estéril e sombrio,
mas é refutada de pronto por alguns de seus habitantes e pela atmosfera da casa, visto que:
“Quando a fusdo entre Nina e a casa é completa, estabelece-se uma espécie de luta, de agon
pela propria sobrevivéncia. Essa fusdo indica um processo de humanizagédo da casa, que se
torna um “corpo vivo” (BARROS, 2002, p. 65).

Desta maneira, em CCA a velha chacara dos Meneses pode ser considerada - ao
menos em parte — uma reproducdo nacional, por assim dizer, dos casarGes ou dos
casteloseuropeus amaldicoados com seus climas sombrios, suas heroinas solitarias (Nina),
aristocratas malévolos (Demétrio), e ambientes enclausurados que sufocam e oprimem, ja
que: “Espaco de enclausuramento e da tradi¢cdo enquanto ruina alegorica, o castelo gético tem
seu paralelo na obra de Lacio Cardoso com a casa-grande, decadente e fantasmatica com o
fim do poder oligarquico do Brasil de 30” (BARRQOS, 2008, p. 7). Em relacdo a casa e seus

habitantes, podemos inferir que h&d uma descricdo influenciada pelo gético por parte de Ldcio
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Cardoso e, sendo assim, efetuaremos um paralelo com o texto de Jalio Franga (2015) no qual
0 autor analisa o termo gético de Locus Horribilis, ou seja, lugares assombrados ou dificeis

de viver por conta da atmosfera adversa e/ou sombria:

O espago é um elemento central nas narrativas géticas. Em muitos casos €
personificado, tornando-se ele préprio uma monstruosidade capaz de gerar seus
préprios monstros. O Locus Horribilis pode mesmo ser encarado como um topos da
literatura gética, o que pode ser comprovado pelas incontaveis narrativas que
tematizam locais maus — sejam 0s castelos nos romances géticos tradicionais, as
florestas nos contos de fada, as casas mal-assombradas nas ghost stories, ou as

metropoles nas narrativas noir (FRANCA: 2015, p. 139).

Na descrigcdo da casa, a mesma ndo se mostra mal-assombrada, todavia, se encaixa no
perfil de Locus Horribilis por ser um lugar extremamente hostil e dificil de conviver. A obra
de Lucio Cardoso valoriza o simbolismo imagético — influenciado pelo cinema e pelo teatro,
pois ele também enveredou por estas duas areas — através do psicoldgico das personagens e do
leitor. Além disso, através de uma prosa de tensao interiorizada, destaca questdes socioldgicas
e historicas de nosso pais:

Isso atestaria a existéncia de um dado “socioldégico” de Lucio Cardoso, ndo nos
esquecendo, porém, que a eleicdo de um paradigma de brasilidade por parte de
Lacio é, antes de tudo, uma construcdo estética desta tradicdo, decalcada
intertextualmente do gético literario e cinematogréafico, e, assim, contribuindo ainda

mais para a evidéncia do dialogismo do texto cardosiano (BARRQOS, 2008, p.
12).

Logo no inicio, as duas obras ja nos passam a ideia de quem € o elemento central da
trama, ja que: “A abertura do romance pela “conclusdo do diario de André” é de importancia
singular, ndo constituindo apenas um epilogo antecipado da trama, mas também uma espécie
de Avant-propos das principais questdes que permeiam o romance” (BARROS, 2002 , p.44).
No filme, também ¢é quebrada essa linearidade, pois ndo antecipa somente questdes
importantes da trama, mas também ajuda a passar ao espectador o ar nebuloso que envolve
Nina e a casa. Deste modo, a quebra de linearidade narrativa auxilia ndo somente a
demonstrar as questes levantadas pela autora na passagem acima, mas também podemos
sugerir que é empregada para evidenciar o feminino, mostrando logo de inicio Nina em

destaque na cena (vide fig. 7), visto que:

A casa representa a ordem, possuindo todo um sistema defensivo obtido e mantido
pela criacdo de uma moral, de uma tradicdo e de uma crenca. Mas Nina — um ser
absolutamente passional e significantemente feminino — entra nesse ambiente,
instaurando o pecado e a natureza, através da forca das paixdes, de uma dose macica
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de erotismo que leva as personagens do amor a morte, atravessando as encruzilhadas

do suicidio, do adultério, do incesto (BARROS, 2002, p.65-66).

Ao analisarmos a cena inicial, verificamos a camera em plano geral estrategicamente
se aproximando do rosto de Nina com destaque para as suas narinas até focaliza-las em
primeiro plano. O enquadramento nas narinas destaca metonimicamente uma parte do corpo
(o nariz) para representar o todo (Nina). Desta forma, podemos inferir a relevancia que o
diretor confere ao olfato na cena, porquanto, cabe ressaltar que o foco em uma parte
especifica do corpo pode representar a antecipacdo — dai a quebra de linearidade comecgando
pelo final — de um fato que constatar-se-a mais adiante, isto €, a absorcdo deste ambiente
sombrio, maléfico que faz aos poucos Nina adoecer até sua morte. Aqui, verificamos uma vez
mais a influéncia gética e do byronismo na ficcdo de Lucio Cardoso, uma vez que: “As
metaforas da decadéncia, da degradacdo e da degeneracdo sdo constantes na literatura gotica,
uma vez que elas concretizam a tensao entre 0 peso do passado e o vazio misterioso do futuro
[...]” (FRANCA, 2015, p. 142). Sendo assim, a absor¢édo deste odor nocivo por uma parte do
corpo pode representar, metonimicamente, a morte de todo o corpo, pois: “Em Cronica da
Casa Assassinada, a degradacdo das personagens é correlata a ruina do espaco que habitam”
(MARTINS, 1997, p. 103).

Tal estratégia pode ser considerada uma sinalizacdo ao espectador para este clima
obscuro, desfavoravel, mas tambémpode ser uma prévia e um realce de um dos pontos mais
importantes do romance, ou seja, adentrar ao interior de Nina, uma vez que essa era a busca
incessante de todas as personagens da trama como percebemos na narrativa do farmacéutico a

respeito dela:

Todo o0 mundo — as janelas se achavam cheias, assim que a noticia de sua chegada
correu como um rastilho [...] Assim, desde 0 momento em que pisou na cidade
converteu-se no centro de interesse geral, fazendo os préprios Meneses recuarem

para um discreto segundo plano (CARDOSO, 1979, p. 87).

A casa, portanto, — entidade feminina — também ganha destaque, pois ao longo da obra
perceber-se-a que ela é extremamente hostil & Nina, se mostra um ambiente demasiado

desfavoravel e com um odor sepulcral, porque:

Em Cronica da Casa Assassinada, Nina reside, mas ndo habita na chacara dos
Meneses. [...] O poder maléfico da casa parece atrair ndo s6 Nina, mas também
todos que dela se acercam. Poucos escapam ao seu fascinio, a maioria nela sucumbe.
A casa atua como se sua estrutura fisica estivesse argamassada aos elementos
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psiquicos e animicos do ser. E também como se sua deterioragdo fosse corroendo o
corpo da pessoa, de maneira que esta se torne sombra de si mesma, até cair no

esquecimento ou ir-se deformando de modo a ndo mais se recompor (MARTINS,

1997, p. 170).

Em consonancia com a casa, o corpo de Nina entra em degeneracdo até a morte ao
absorver o ar maléfico daquela. Tal situacdo € um exemplo da influéncia do byronismo e do
ultrarromantismo onde as personagens — em algumas ocasifes — se deterioram de acordo com
0 ambiente e devido a extrema melancolia. Fernando Monteiro de Barros e Maria Cristina
Cardoso Ribas (2014) tecem uma andlise do estilo poético de Augusto dos Anjos que, por
sinal, remete em alguns casos ao estilo de Lucio Cardoso, posto que, em relagdo aquele, 0s

autores se posicionam da seguinte forma:

Arriscamos dizer que trabalha, de modo quase pedagdgico, a maneira dos poetas
metafisicos ingleses, ou seja, com a possibilidade de transcendéncia da matéria
através da putrefacdo da propria matéria, para alcance da redencdo por meio do que

0 senso comum conhece como o mal (2014, p. 102).

Deste modo, em consonancia com o estilo poético de Augusto dos Anjos analisado
acima, percebemos a personagem principal, Nina, possuir as mesmas caracteristicas, ja que
em Lucio Cardoso algumas personagens femininas encontram a redencdo, a libertacdo, a
purificacdo, a paz, isto €, a transcendéncia da matéria através da transgressao e da morte como
formas de libertacéo e purificagédo, pois: “[...] a morte terrivel de Nina parece purifica-la dos
males cometidos, propiciando seu reencontro com a paz, com 0S anseios que, em vida,
geraram tamanha angustia” (BARROS, 2002, p. 149).

Portanto, percebemos certe influéncia do gotico e do byronismo na literatura de Lucio
Cardoso, sobretudo em CCA, uma vez que a obra destaca o obscuro, o0 ambiguo, o sombrio, a
degradacdo, a morte. A chacara dos Meneses possui uma atmosfera bastante sombria,
provocando assim, um clima de tensdo e ambiguidade, contudo, sem sair da esfera humana.
Verificamos a tematica gética e ultrarromantica de putrefacdo da carne representada por Nina
ao absorver o odor maléfico da casa que a destrdi aos poucos. Como fora visto, na ficgdo do
escritor mineiro, libertacdo e purificacdo podem vir atraves dos diversos tipos de putrefacdo
da matéria — aqui entendido também como corrupcao —, seja por doenca, adultério, solid&o,
incesto, prostituicdo, dentre outros, como forma do feminino negar o status quo vigente ou

um ambiente opressivo. Sendo assim, podemos depreender que a adaptacdo de Saraceni
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realgou essas caracteristicas do escritor mineiro mostrando o ambiente nocivo e obscuro da
casa (sem uma conotagdo sobrenatural, no entanto), e também a degradacdo da carne de Nina

que a fez aos poucos adoecer até sua morte.

3.4 O fluxo de consciéncia e 0 mondlogo interior na adaptacédo cinematogréfica

Além de destacar o feminino, mostrando Nina — figura principal — em todo o seu
esplendor, sendo reverenciada e analisada por um homem mesmo ap6s a sua morte, a
adaptacdo também destaca duas caracteristicas recorrentes da prosa cardosiana: 0 mondlogo
interior e o fluxo de consciéncia. Na cena da sala, ndo é a voz de André que narra, mas sim as
imagens(vide fig.8) que mostram 0 mesmo em seu monologo interior e em sua angustialatente
tentando ainda entendé-la, relembrando momentos do passado e lamentando a perda da pessoa
amada. No romance, André faz uma rememoracgéo, melancolica e triste, de Nina e de alguns

momentos importantes com ela atraves de seu diario:

Longe de mim, bem longe agora, iriam descobrir suas formas indefesas — com esse
triste afd dos indiferentes trabalhariam sua ultima toillete, sem sequer imaginar que
aquela carne ja fora viva e estremecera em tantos assomos de amor —, que ja fora
mais moca, mais esplendorosa do que toda juventude que se pode supor
desabrochada por esse mundo afora [...] Sabia disto, e qualquer consolo me era
indiferente, nenhuma palavra de afeto ou e revolta poderia me atingir [...] Em certos
momentos a consciéncia desta perda atravessa-me com uma rapidez fulgurante: ah,
finalmente vejo-a morta, e a magoa de té-la perdido é tdo grande que chega a

interceptar-me a respiragao. Por que, meu Deus — exclamo baixinho (CARDOSO,
1979, p. 10-11).

O diretor poderia ter utilizado a voz de André para retratar estas lembrancas e, por
conseguinte suas angustias. Todavia, André aparece calado, remoendo tais angustias, a
saudade e a dor de ter perdido Nina. Na prosa cardosiana, algumas personagens — sobretudo
algumas mulheres — sempre carregam e escondem consigo dores e aflicdes latentes que as
castigam lentamente durante todo o enredo, como por exemplo, Ida (Ida), Madalena (A Luz no
Subsolo), Indcio (Inacio), André, Nina e Ana (Crbnica da Casa Assassinada). Tais
sentimentos também contribuem para o enigma que compde algumas personagens, porquanto
0 que é valorizado em CCA é justamente 0 que ndo se mostra, o oculto. Ao compararmos as
duas obras, podemos inferir que a cena sugere André representando o conceito estudado pela

psicologia chamado “Imagem mental”, utilizado pelo cinema para:
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[...] uma representacdo que tem um contetido analogo ao de uma percepgdo, mas que
¢ decorrente de um processo psiquico e ndo do estimulo de um érgao sensorial; ela é
puramente subjetiva. E, no mais das vezes, visual, podendo ser também auditiva,
motora e até mesmo gustativa (as ‘“madeleines”, de Proust) ou olfativa

(AUMONT e MARIE, 2003, p. 162).

Neste caso, a cena compactua com tais caracteristicas estilisticas do escritor mineiro
mencionadas acima, pois destaca apenas André calado em sua tentativa de ainda entender sua
amada, relembrando, sofrendo, remoendo através de sua dor interior ndo somente a morte de
Nina, mas também os motivos desta morte e do sofrimento dela em vida. E interessante
ressaltar que diferente do romance que menciona diretamente o que André pensa e sente, na
cena, além de ndo ter uma voz narrando, as cameras — em alguns momentos na modalidade
close-up — mostram o que no livro ndo podemos ver, isto €, as expressdes faciais e corporais
que representam as angustias e 0s sentimentos da personagem através de seu mondlogo

interior, uma vez que:

O plano psicoldgico, o primeiro plano, como o chamamaos, é o proprio pensamento
da personagem projetado na tela, é sua alma, sua emocao, seus desejos [...] A vida
interior tornada perceptivel pelas imagens é, com o movimento, toda a arte do
cinema [...] O cinema tem, maravilhosamente, os instrumentos para expressar tais

manifestagbes de nosso pensamento, de nosso coracdo, de nossa memoria [...]
(DULAC, 1924 apud, AUMONT e MARIE, 2003, p. 162).

A respeito desta cena, em que mostra André em seu monologo interior, podemos abrir
um didlogo com o texto de Thais Maria Gongalves da Silva (2012) no quala autora tece
consideracOes acerca da adaptacdo cinematografica de obras literarias e o papel da cAmera ndo
s6 como narrador, mas também como um elemento fomentador das deducgbes do espectador,
reforgando assim, a relacdo entre este e o filme. A autora ao discutir as relagdes entre a

literatura e o cinema no que tange as adaptacoes, salienta:

[...] tanto o cinema como a literatura tentam aproximar o espetaculo e o espectador,
para que, assim, ele ndo apenas olhe a vida que essas artes apresentam, mas a
penetre. Ao mesmo tempo em que aproximam o leitor ou espectador da vida criada
pela arte, cinema e literatura ndo a narram explicitamente, mas apenas a sugerem,

deixando ao espectador e ao leitor o prazer da descoberta e da construgdo (2012, p.

182).

Logo, de acordo com a autora, além de o filme evidenciar algumas caracteristicas do

autor aqui investigado, as cameras também aproximam o espectador da arte construida pelo
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cinema e incentivam este a descobrir as nuances implicitas ndo somente no cenario, mas
também nas personagens, Visto que ao sugerir, o diretor deixa a cargo dos espectadores a
complementacédo — através da imaginacdo — de um universoambiguo e cheio de possibilidades
proporcionado pela tela. Portanto, a cdmera ao sugerir hipoteses ao espectador, compactua
com o estilo de Licio Cardoso ao proporcionar a quem assiste ao filme diversas
interpretacdes da cena mediante véarias hipoteses possiveis.

Desta forma, além de evidenciar caracteristicas marcantes da prosa cardosiana
mostrando André solitario, angustiado, e triste em seu mondlogo interior, o diretor transporta
0 espectador ao mundo de André, evidenciando tais sentimentos, uma vez que: “As
personagens cardosianas interiorizam suas vidas e de dentro delas nasce 0 mundo. Por ser um
mundo sonhado, arquitetado pela angustia existencial, elas podem tudo, sdo sujeitos ativos e
passivos da histéria” (MARTINS, 1997, p. 70). Para um melhor entendimento deste
espectador, ganha destaque o que no livro ndo podemos ver, evidenciado com imagens o que
¢ descrito no romance. Logo, em consonancia com o escritor mineiro, Saraceni nos concede
uma nova realidade, uma nova visao, ao realcar as lembrancas de Andrée ao destacar um novo
universo rico em possibilidades, pois o0 cineasta estabeleceu uma nova percepc¢do em relagao
ao romance através das cameras, ja que: “Decompondo e recompondo 0s signos aprisionados
na lembranca, Lucio Cardoso constroi uma nova realidade, um novo universo mais rico e
mais claro que o primeiro [...]” (MARTINS, 1997, p. 34).

De maneira similar ao romance, no filme constata-se também a desconstrucéo
cronoldgica através da lembranca mediante a cena de André velando o corpo de Nina.
Paralelamente, ha uma intercalacdo entre presente e passado atraves das varias lembrancas
gue passam pela mente daquele, porquanto: “Lucio Cardoso completa o caminho da
aprendizagem existencial, em que os tempos convergem e se revelam no espaco da memoria e
do texto. Por fim, desdguam no imemorial, no espaco mitico oriundo da obra literaria”
(MARTINS, 1997, p. 34).

Menino timido e solitario, porém muito amével, tem Nina como seu grande amor e
unica protetora. Triste e melancolicamente, André tenta reconstituir o passado e a pessoa que
outrora o fizera feliz, pois no que tange a CCA: “A recomposicdo do passado através da
memoria parece ser 0 caminho para a reconstituicdo do que foi definitivamente perdido. Mas
0 reconstruir, 0 recompor, ndo é ter de volta, é apenas uma substituicdo” (BARROS, 2002, p.
45).
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Na cena, ha também uma desconstrugdo da narrativa convencional para possibilitar o
realce de algumas caracteristicas estilisticas de Lucio Cardoso, uma vez que a cena se utiliza
da transgressdao da ordem cronoldgica e do descarte da voz como narrativa, ja que as
lembrancas e o sentimento de angustia sdo passados apenas pelas imagens, e neste cenario, ao

compararmos literatura e cinema, podemos considerar que:

[...] um romance e sua traducdo filmica compartilham a narracdo, pois é algo que
pode ser manifestado através da linguagem verbal e da ndo-verbal. O discurso
narrativo é autbnomo e, portanto, pode ser separado da linguagem que o transmite.
A mesma histdria pode ser transmitida por diversos meios de comunicagdes e ndo

ter sua estrutura modificada (SILVA, 2012, p. 189).

Tania Pellegrini (2003) ao analisar a linguagem cinematogréafica destaca a importancia
das mudancas nos processos narrativos ao longo do tempo para o enriquecimento da obra e

menciona que:

[...] as mudancas que se vieram processando na narrativa literaria ao longo do
tempo, em razdo da incorporacdo das técnicas visuais, fizeram isso na dire¢do de
uma crescente sofisticacdo das técnicas de representacdo (monologo interior, fluxo
de consciéncia, desarticulagdo do enredo, fragmentacdo, descontinuidade,
desaparecimento do narrador, e etc.) que, paradoxalmente, envolve uma crescente
simplificagdo da linguagem, no sentido de que ela vai aos poucos se despindo cada
vez mais de seus acessorios qualificadores (figuras, advérbios, adjetivos, etc.) para
dar lugar a substancialidade absoluta de nomes e agles, numa tentativa de
imitar/representar a imagem visual na sua objetividade construida

(PELLEGRINI, 2003, p. 28-29)

Em paralelo com o mencionado acima pelas autoras, podemos inferir que o diretor se
valeu de varias técnicas narrativas e de filmagem (monologo interior, fluxo de consciéncia,
fragmentacdo do tempo e das imagens, ndo linearidade da narrativa, descontinuidade) néo
somente para destacar caracteristicas fundamentais da prosa de Lucio e valorizar o feminino
sendo analisado por Andreé, mas também para enriquecer e conferir dinamismo a narrativa e
aos processos visuais da filmagem, uma vez que: “A plasticidade das cenas cardosianas
dialoga intertextualmente e interdiscursivamente com o legado cinematografico” (BARROS,
2008, p. 9).

Aqui, também podemaos tecer um didlogo com Thais Maria Gongalves da Silva (2012)
em que a autora analisa o papel das cameras em traduzir o conteudo da obra adaptada
mediante 0s recursos e 0s meios especificos do cinema, destacando assim, o0 ponto de vista

tanto do escritor, quanto do cineasta:
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E possivel dar varias interpretacdes a partir do mesmo material bruto, ou seja, um
filme pode se basear na fabula extraida de um romance e trama-la de outra forma e
assim mudar a interpretacdo das experiéncias expressas. O cineasta e 0 romancista
tém em comum a escolha do ponto de vista da narracdo, e apesar dos recursos
usados serem diferentes em um meio e outro isso possibilita uma identificacdo ou

afastamento entre o romance e o filme (SILVA, 2012, p. 194).

Deste modo, as técnicas visuais mencionadas acima, 0s meios especificos do cinema, e

a camera no papel de narrador e fomentador de diversas possibilidades, foram utilizados na

adaptacdo para auxilio e simplificacdo da linguagem de modo a ajudar o espectador no

entendimento do que é passado na cena e também na construcdo da subjetividade deste, no

intuito de enriquecer suas interpretacdes, e em consonancia com a fic¢do cardosiana, ja que
nesta:

O leitor no universo ficcional passara a viver conforme seu préprio codigo, e a ver o

‘outro” de acordo com seu imaginario. De fato, € o simbolico que confere
individualidade a pessoa e ao espaco por ele habitado; e s6 no imaginario deflagrado

pela arte é possivel fazer do irreal, realidade (MARTINS, 1997, p. 190).

Igualmente, as adaptacdes ao romance evidenciam as particularidades do mesmo e o

papel da camera se torna demasiado importante para o entendimento, o enriquecimento e o

dinamismo do que é mostrado. Por exemplo, André ndo precisa de palavras para mostrar seu

sofrimento na cena e a tentativa de compreensdo de um ser demasiado ambiguo, pois o

monologo interior e o fluxo de consciéncia evidenciados pelas cameras, ainda que tacitos, ja o

fazem. A fragmentacdo do tempo e das imagens, e a ndo linearidade da narrativa ajudam a

sugerir a percepcdo do espectador ndo somente a figura central, mas também antecipa
guestbes fundamentais do enredo e, desta maneira:

[...] dizemos que a camera “mostra”, mas ha toda uma literatura voltada para o seu

papel como narrador no cinema, que nos permite dizer que a cAmera narra (tell), e

ndo apenas mostra. 1sso porque ela tem prerrogativas de um narrador que faz

escolhas ao contar de algo: define o &ngulo, a distancia e as modalidades do olhar

que, em seguida, estardo sujeitas a uma outra escolha vinda da montagem que
definird a ordem final das tomadas de cena e, portanto, a natureza da trama

construida por um filme (AUMONTE e MARIE, 2003, p. 74).

Deste modo, podemos tecer um dialogo com o texto de Vera Lucia Follain de
Figueiredo (2010) no qual a autora analisa o processo de releitura de textos literarios pelo
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cinema, e esclarece que: “O fendmeno de leitura/reescritura de textos literarios pelo cinema
tem permitido varias abordagens, que, por diferentes vias, contribuiram ndo s6 para que se
pensassem 0s pontos de contato entre as duas artes, mas também suas particularidades”
(FIGUEIREDO, 2010, p. 18).

Logo, 0 que ndo podemos ver no livro como a expressdo corporal, as articulagdes
faciais, os olhos de André marejados, podemos perceber através das cameras que direcionam
nosso olhar para algo que se quer realcar. Na cena, a adaptacdo se faz mediante um olhar
distinto da camera em relagdo ao romance, pois no livro a passagem é contada por André
através de seu diario. A ordem cronoldgica é transgredida através da conexao entre passado e
presente justamente com a finalidade de auxiliar o espectador a entender o porqué das
angustias de André e conectéd-las através das lembrangas deste ao contexto que se quer
ressaltar, destacando assim, este feminino ambiguo,dificil de compreender. No que tange a
narrativa, o cineasta realcou a tentativa de entendimento por parte de André de uma
personagem que se delineia na imprecisdo, € mesmo ap6s a sua morte ainda gerava
especulacOes e incertezas.Saracenioptou por abolir a voz para conferir destaque as imagens,
posto que ele também poderia utilizar a voz de André num outro espaco a fim de fazer
mencdo ao conteudo seméntico contido no didrio para igualmente descrever a cena, por
exemplo. Thais Maria Goncalves da Silva (2012) ressalta a importancia de a adaptacéo
destacar o ponto de vista do diretor e, sendo assim, segundo a autora,admite-se a este certa
liberdade para efetuar algumas modificacdes através de uma interpretacdo livre da obra
adaptada, e salienta:

Nos dltimos tempos, em relacdo a uma adaptacdo, considera-se que o livro é o
comeco de um processo que culmina no filme e tal processo admite modificagdes,
sejam elas devido ao tempo ou as caracteristicas proprias da linguagem
cinematografica, como as imagens, sons e a propria encenacdo dos atores. Foi
reconhecido o direito do cineasta a interpretagdo livre do romance, dando a ele a

oportunidade de modificar as personagens, trama e sentido (SILVA,L 2012, p.
193).

Sendo assim, a cena destaca a tentativa de entender uma personagem ambigua, que se
delineia na imprecisdo, somente mediante imagens e, com isso, ressalta a tese de que verdade
e feminino sdo forjados na duvida, nas suspeitas. A simplificacdo da linguagem através das
técnicas visuais paradoxalmente destaca a substancialidade das a¢des — através das cameras —
para auxiliar o espectador na captacdo das acOes e dos gestos humanos, uma vez que em
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muitas ocasides precisamos apenas de uma imagem para dizer e / ou interpretar diversas

questoes.

3.5 Imaginacéo e ambiguidade: visdes acerca do feminino ressaltadas pela camera

Igualmente, é extremamente significativa a apresentacdo do corpo de Nina em uma
linda mesa ornamentada, agucando a mente do espectador, porquanto: “Na realidade um filme
pode ter varias leituras, dependendo da sensibilidade do espectador, pois o filme admite
metaforas e simbolos e é necessario 0 espectador entender mais do que apenas o conteudo
aparente da imagem para poder compreender todo o seu significado” (MARTIN, 2003, apud
SILVA, 2012, p. 184-185). Mas por que ndo apresentar Nina em um caixao, ja que estava
morta? Com esta pergunta podemos deduzir que € por Nina representar metaforicamenteum
ser superior, quase uma deusa, quase acima dos outros personagens humanos (somente para
Andreé), embora tivesse suas fraquezas e vicios; e mostrd-la em um caixd8o ndo seria
condizente com sua pessoa, ou seja, uma figura quase mitica, pois € um ponto significativo da
cena mostrar André sozinho ao lado do corpo em sinal de adoragdo, reveréncia, uma vez que:

Lacio Cardoso busca, em sua literatura, recuperar a imagem do amor que se esvai no
mundo racionalista e fa-lo modernamente ao recuperar a esséncia primeira do

objeto, antes de ser nomeado. [...] O criador ndo apenas instaura o espago mitico,
como também cria uma outra realidade para conté-lo. A obra cardosiana resgata o

imaginario, entanto este também é um espago real (MARTINS, 1997, p. 73).

Mostra-la no inicio sendo velada também é um artificio para compor um clima
nebuloso logo na abertura do filme estando em consonancia com o romance e, compactuando
assim, com o fazer poético de Lucio. Cabe ressaltar que as personagens e a narrativa em CCA
ndo fogem a esfera humana, mas sugerir Nina sendo apenas comparada na cena com uma
Deusa, por exemplo, corrobora com a proposta artistica cardosiana de valorizacdo da
imaginacdo e de uma narrativa ambigua, justamente para estabelecer diversas visfes acerca de
determinadas personagens. Neste cenario cabem as seguintes perguntas: nao seria plausivel
estar ao lado de Nina somente a Unica pessoa (André) que a adorava como uma deusa? Que

outras personagens seriam dignas de estarem ali prestando aquela homenagem sendo a Unica
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pessoa que a adorava, que a reverenciava? Deste modo, de acordo com o estilo de Lucio
Cardoso:

A estética apolinea da aparéncia simulada e o turbilhdo dionisiaco da esséncia
passional convivem e convergem, pois, na poética de um autor que ndo se deixa
apreender facilmente em categorizagcBes absolutizantes, estanques, reducionistas

(BARROS, 2008, p. 3).

Desta maneira, além de causar um impacto logo de inicio destacando este feminino
ambiguocom sua aparéncia simulada, a cena mais parece, embora Nina possua caracteristicas
humanas, uma deusa sendo cultuada em todo o seu esplendor, uma deusa digna de adoracao,
como se André procurasse um reflgio, um “retorno” a mae como alento para sua dor,

porguanto:

Lacio Cardoso esta intimamente filiado ao sistema imagético da terra, cujas imagens
sdo ligadas ao concreto [...] Essas imagens carregam a marca do retorno a mae e
constitui um devaneio dominado necessariamente por seu aspecto involutivo,

metaforizando o aconchego e o refugio (BARROS, 2002, p. 49).

Tal artificio cénico pode ser entendido também como um procedimento sinestésico de
evocar, no espectador, a sensacdo de odor — e aqui odor entende-se como percepgao
imaginéria, uma vez que ndo podemos sentir o olfato no filme — de um ambiente obscuro,
hostil, que invoca a morte, posto que livro e filme comecam pelo final, isto ¢, com Nina
morta. Desta forma, a harmonia entre 0s sentidos na cena fora concebida por Saraceni para
realcar algumas caracteristicas do estilo artistico de Lucio Cardoso que podem clarear e
completar a imagem das personagens, mas também descrevé-las no espaco da ambiguidade e
da degradacdo humanas, ja que:

Sob o angulo artistico, 0 mundo € sinestesicamente configurado e é essa polifonia
dos sentidos que a consciéncia do devaneio poético deve registrar. Ele toma forma,
acrescentamos, por meio dos jogos de imagem presentes na obra literaria. O estilo
cardosiano, diversos dos demais escritores contemporaneos, mostra-se tenso,

corcoveando ante o malabarismo imposto por sua individualidade (MARTINS,

1997, p. 30).

No que tange a cena inicial, podemos tecer um dialogo com o texto de Renato Cunha
(2007) em que o mesmo analisa a palavra ilusdo ndo com o sentido de engano, mas de
encanto e, sendo assim, tal vocabulo ganha outra carga semantica para o enriquecimento dos

sentidos e das possibilidades de interpretacéo, pois:
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O encantamento decorre da ilusdo dos sentidos, sendo a visdo (o 6ptico) o essencial
para que ele se dé. Ha, entdo, no cinema, um encantamento da visdo. Com o advento
do cinema sonoro, a ilusdo de audio passou também a se detalhar, indicando o
encantamento da audicdo (o 4tico). Atualmente, tenta-se promover a ilusdo do odor,
0 que impulsionaria o0 encantamento do olfato. Se, pelo rapido desenvolvimento
tecnoldgico, esse cinema com cheiro caminha para a fenomenalizacdo, Pode-se nota-
lo como uma arte potencialmente sinestésica, habil em cruzar diferentes sensacdes

(CUNHA, 2007, p. 53).

Em paralelo com Cunha, podemos inferir que o diretor se utiliza do artificio
sinestésico do olfato (ainda que seja pela via virtual) também como auxilio a imaginacdo do
espectador de modo a fomentar um clima ambiguoe novas interpretacdes por parte deste: por
qual motivo a camera destaca as narinas de Nina? Sera que Nina (para quem ndo leu o
romance) € a personagem principal? Serd uma mensagem para atentarmos ao odor da casa,
isto é, ela pode ser um ambiente maléfico, que cheira a morte? Fomentar a imaginacdo do
espectador na interpretacdo da cena é demasiado importante como recurso cinematografico,
uma vez que: “[...] o imaginario designa, portanto, a instancia que define e regula a relacao
metapsicoldgica do espectador com o dispositivo” (AUMONT e MARIE, 2003,p. 165).

Ao estimular a imaginagdo de leitor e espectador, filme e romance contribuem
igualmente para um clima nebuloso logo de inicio, uma vez que explorados o desconhecido e
o infinito com uma cena de morte, tais elementos podem ser propensos a incitar o obscuro, o
ambiguo, logo na abertura. Na cena, podemos deduzir que o recurso do olfato fora utilizado
para sugerir e provocar a imaginagdo do espectador apresentando previamente, de maneira
implicita, questbes que ao longo da trama serdo percebidas como a atmosfera nebulosa de

Nina e da casa, por exemplo, pois quando se trata da ficcdo de Lucio Cardoso:

O autor, ao sintonizar-se com seu imaginario, quer, em primeira instancia, voar nas
asas certeiras de sua imaginacdo que, de acordo com sua funcdo simbolizante,
sugere-lhe a magia do inconsciente e acena-lhe com a possivel abordagem do
desconhecido e com a visdo do infinito. Uma a uma vao caindo no imaginario as
barreiras que lhe cerceavam o conhecimento do mundo e o reconhecimento de si

mesmo (MARTINS, 1997, p. 21).

N&o somente no cinema, mas também na literatura se torna importante analisarmos as
diferentes formas sinestésicas atraves de suas jungdes — visao, olfato, paladar, audicao e tato —
para que tenhamos uma melhor possibilidade de interpretar determinada situacdo ou pessoa e,

com isso, extrair algumas conclusGes, uma vez que:
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A visibilidade, como atributo do que é ou pode ser visivel, define se um espetaculo é
material ou imaterial. O teatro, a danca, o futebol, etc, se afinariam com a concepcéo
de espetadculo material, visto que ali se figuram corporiamente 0s emissores, 0
ambiente e os receptores. Ja a literatura e o cinema com a de espetaculo imaterial,
porém de modo distinto. A literatura partiria de um processo direto de imaginacéo; o
cinema, de um processo indireto. No primeiro, lé-se a palavra e imagina-se 0
espetaculo; no outro, vé-se a imagem e imagina-se o espetdculo imaginado

(CUNHA, 2007, p. 40-41)

Sendo assim, cabe a deducdo de que visao e olfato (ou uma nocao de olfato) se unem
para auxiliar o espectador na percepcao de caracteristicas da obra e das personagens; e com 0
auxilio da imaginacéo, podemos enriquecer as interpretacdes, desconstruir verdades absolutas,
e abrir um leque de sentidos e possibilidades, pois: “O espetacular, nesse sentido, mana nédo
somente das agdes presenciais, do ato cénico em si, mas também de acdes potenciais,
efetivadas atraves da figuracdo ou da imaginacdo” (CUNHA, 2007, p. 39). Portanto, o que € e
0 que pode ser visivel (perceptivel), também depende de nossas inferéncias e de nossa
imaginacdo como, por exemplo, a deducdo da camera se dirigir estrategicamente as narinas de
Nina para fazer com que o espectador perceba ou deduza logo de inicio uma caracteristica
marcante da obra. O diretor mostra diretamente uma ideia, mas também propde algo a fim de
que nossa imaginagao possa estar livre para interpretar outras possibilidades em consonancia

com o que estd sendo mostrado, ja que:

O cinema se utiliza de um concretismo imagético — e nao apenas é por ele
constituido. Note-se que as imagens concretas proporcionam ao espectador uma
diversidade de simbolos abstratos e que a abstracdo, ou imagem mental subjetiva,
advém tanto dos conjuntos de idealizacdo quanto dos de impressdo. [...] nesse

contexto, concreto e abstrato ndo sdo antagénicos, incompativeis (CUNHA,

2007, p. 56).

Desta forma, Nina € a responsavel por acentuar a imaginacao de personagens e leitores
por ser a figura mais ambiguae incompreensivel da trama. E tida como a pessoa a ser
desvendada por todos, visto que 0s seus atos e seu constante deslocamento entre Rio e Minas
sdo motivos de intensa curiosidade, logo: “Nina se encontra com a verdade, enquanto tema, na
medida em que instaura a divida e a ambiguidade na casa, tornando-se um ser
incompreensivel” (CARDOSO, 2013, p. 309). Para Lucio Cardoso a verdade e a mulher séo
indecifraveis e estabelecidas na obra no ambito da incerteza, e Nina, € o maior exemplo destes

componentes tdo fundamentais para o romance objeto deste estudo, pois a ambiguidade que
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paira sobre sua pessoa, destaca os paradoxos tdo caros a ficcdo cardosiana, de modo a

estabelecer um ambiente caotico e nebuloso.

Portanto, a ambiguidadecom o auxilio da imaginacdo é utilizadacomo estratégia
discursivaem CCA, pois além da impossibilidade de compreender por completo o feminino e
a verdade, determinadas perguntas ndo sdo respondidas ou sdo estabelecidas no campo da
incerteza, posto que estes sdo estratagemas poeticos da composi¢do do romance objeto deste
estudo corroborados pela adaptacdo de Saraceni. Verificou-se que para LUcio, a tentativa de
desvendamento do outro e das coisas é desencadeado com o fim de descobrir o que ha por tras
das aparéncias e dos fatos, todavia, este desvendamento nunca se da ou ndo se alcanga por

completo.

Constatou-se que uma narrativa regida por personagens ambiguas compde o estilo
literario de CCA, pois esta ambiguidadeé uma estratégia ficcional para a tentativa de
compreensdo do que estd ao seu redor. Todavia, feminino e verdade sdo estabelecidos na
impossibilidade de serem entendidos por completo, uma vez que a escritura cardosiana é
repleta de sentidos que elevam o homem a margem da verdade cambiante, que revela por
meio da simbologia de sua literatura uma viséo plural das coisas, dos seres e do mundo. Os
diversos pontos de vista podem clarear algumas informacGes acerca dos fatos e das
personagens, mas também se desfazem no obscuro da degradacdo humana e na incerteza de
alcancar a verdade sobre o mundo ao seu redor, e esta é a magia da ficcdo de Lucio Cardoso,

isto é, a consciéncia de ndo se agarrar em algo preestabelecido.

A respeito de Nina, todas as personagens apontam certa ambiguidadenela, porquanto
ela esta “coberta pela névoa” da incerteza, € a personagem mais nebulosa, que ninguém sabe o
passado e sendo assim, a trama se desenvolve mediante esta busca interminavel por decifra-la,
contudo, sem muito sucesso. Esta descricdo conferida a Nina é forjada por Lucio Cardoso
mediante um clima ambiguo de modo a construir uma visao de algumas personagens com o

que se pensa que elas sdo, e ndo estabelecendo algo ou determinada opinié&o.

Salientou-se que embora algumas personagens femininas possam ser comparadas com
o0 esteredtipo da femme fatale, em especial com o da vampira, elas ndo possuem poderes
sobrenaturais, ndo voam, ndo hipnotizam, ndo se alimentam de sangue como as vampiras, pois
como fora dito acima, as descricdes em CCA sdo estabelecidas nos campos metaforico e

comparativo, e ndo fogem a esfera humana. Neste estudo, efetuou-se uma comparacgao entre
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Nina e a femme fatale no que concerne aos instintos, aos desejos, visto que em consonancia
com o estilo de Lucio Cardoso, algumas mulheres recorrem aos pecados para satisfazerem
seus desejos como forma de libertacdo, isto €, traicdo, soliddo, suicidio, paix&o inconsequente,
abandono de lar, dentre outros, mas sempre com um preco a ser pago. Além disso, verifico-se
igualmente a influéncia do gotico e do byronismo na composicdo de CCA ao mostrar as
teméaticas do sombrio, do morbido, do cadtico, e da putrefacdo da carne, todavia, sem

estabelecer uma atmosfera sobrenatural.

Em comparacdo entre as duas obras, destacou-se a énfase que o filme confere a
algumas caracteristicas do escritor mineiro. A cena ressalta a tentativa de entendimento do
feminino e a valorizagcdo da imaginacdo, mostrando Nina em todo o seu esplendor, sendo
reverenciada e analisada por um homem mesmo apds a sua morte, e com isso, Saraceni
destaca duas caracteristicas recorrentes da prosa cardosiana: o monologo interior e o fluxo de

consciéncia, isto é, a tentativa de André em compreender este feminino demasiado ambiguo.

Verificamos o processo de fidelidade sendo transgredido, porquanto € interessante
ressaltar que diferente do romance que menciona diretamente o que André pensa e sente, no
filme, além de ndo ter uma voz narrando, as cameras — em alguns momentos na
modalidadeclose-up — mostram o que no livro ndo podemos ver, isto é, as expressdes faciais e
corporais que representam as angustias e 0s sentimentos da personagem através de seu
mondlogo interior. Mediante isto, além de o filme evidenciar algumas caracteristicas do autor
aqui investigado, as cameras também aproximam o espectador da arte construida pelo cinema
e incentivam este a descobrir as nuances implicitas ndo somente no cenario, mas também nas
personagens, pois ao sugerir, o diretor deixa a cargo dos espectadores a complementagéo —
através da imaginagdo — de um universo cheio de possibilidades proporcionado pela tela.
Deste modo, verificamos que a camera ao sugerir hipoteses ao espectador, compactua com 0
estilo de Lucio Cardoso ao proporcionar a quem assiste ao filme diversas interpretacfes da
cena mediante varias hipdteses possiveis ao tentar entender este feminino nebuloso. Além do
mais, constatou-seque o diretor se valeu das varias técnicas narrativas e de filmagem
(mondlogo interior, fluxo de consciéncia, fragmentacdo do tempo e das imagens, néao
linearidade da narrativa, descontinuidade) ndo somente para destacar caracteristicas
fundamentais da prosa do escritor mineiro, mas também para enriquecer e conferir dinamismo
a narrativa e aos processos visuais da filmagem, de modo a enfatizar elementos especificos do

romance.
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Portanto, mediante uma comparacdo entre romance e filme, este capitulo procurou
estabelecer os pontos de contato entre ambos no intuito de ressaltar as caracteristicas do
escritor mineiro destacadas na adaptacdo de Saraceni e, deste modo, corroborar que em CCA,
a € uma estratégia discursiva para registrar a impossibilidade de se saber tudo a respeito do
feminino e da verdade, posto que os dois atuam na esfera das incertezas. Desta forma,
procurou-se mostrar através das duas midias que as versdes mais se escondem do que
aparecem, uma vez que este é o estilo engendrado por Lacio Cardoso com a finalidade de
construir a visdo de algumas personagens com o0 que se pensa que elas sdo, e ndo

estabelecendo algo ou determinada opinié&o.
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4 AS SIMBOLOGIAS DO FEMININO NA TRANSPOSICAO MIDIAL

A simbologia é demasiado significante na ficcdo Cardosisana. O escritor mineiro
intentava capturar o mundo configurando-o simbolicamente e, desta forma, sua escrita
instaura uma espécie de cosmogénese para tentar ndo apenas entender este mundo, mas
também os individuos que faziam parte ndo somente de seu ciclo social, mas de uma maneira
geral. Em CCA séo os simbolos associados a composi¢do do imaginario e ao feminino que
servirdo de hipoOtese ou possiveis instrumentos para a analise de algumas transgressées no
processo vivencial de algumas personagens. Além do mais, as transgressées do feminino sao
percebidas mediante diversos simbolos que serdo demonstrados durante este capitulo. Cabe
destacar que a significancia do feminino a qual pretendemos comprovar nas duas obras néo €
representada apenas por mulheres (em especial Nina e Ana), mas também por Timéteo que
representa uma simbologia ligada ao feminino e por ser o Unico homem com caracteristicas
femininas na trama. Desta maneira, ressaltaremos diversos simbolos cardosianos agregados ao
filme de Saraceni através de algumas transposi¢cGes midiaticas com o intuito de tecer um
paralelo comparativista entre filme e romance, de modo a destacar a proeminéncia do
feminino e suas transgressdes em ambas as midias.

Lacio Cardoso cria suas personagens e a linguagem — imageticamente fundidas —
formando seu estilo através dos diversos simbolos que pretendemos demonstrar na
comparacdo com o filme. A linguagem de CCA estabelece uma realidade simbodlica,
portadora de signos passionais, e sera ela, naturalmente, quem apontard a complexidade das
personagens e do ambiente. Deste modo, a composicdo estética dos simbolos na narrativa cria
outra realidade que é analisada a partir da verdade aparente por detras das coisas e dos
individuos e, sendo assim, a ficcdo € composta, como fora visto, na esfera da indefinicdo e da
ambiguidade. As principais personagens (Nina, Ana e Timoteo), por exemplo, despertam do
torpor existencial em que estdo imersas a propor¢do que sdo ficcionalmente reeditadas e
constantemente reavaliadas no ambito das incertezas, porquanto o ser, objeto da narrativa
cardosiana, quer recuperar sua imagem que se perdera nas névoas do passado e do cotidiano,

pois as aparéncias no romance as vezes ofuscam a sua esséncia.

Devemos salientar que ndo € proposito deste estudo analisar os simbolos
necessariamente a partir de suas definicdes preestabelecidas, ja que para Lucio, nada é

verdade absoluta e as acepgdes sdo apenas hipdteses para avaliarmos determinada coisa ou
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pessoa no ambito da duvida, de modo que possamos investigar as diversas versdes que sao
levantadas ao longo da narrativa. Interessa-nos entdo, primordialmente, analisar pelos meios
da transposicdo midiatica e do comparativismo a rede de relacbes que estes simbolos
estabelecem e em que, por sua vez, sdo eles proprios enredados e, assim, constituir conexdes
com as personagens e suas transgressdes, e com o ambiente atraves da transposicao midial.
Deste modo, ndo serdo os simbolos petrificados, isto &, preestabelecidos, que norteardo nossa
analise. O procedimento analitico serd& marcado pelo esforco em traduzir o simbolo no
contexto ao qual ele proprio cria e modifica, em consonancia com o estilo poético de Lucio
Cardoso, mediante sua acéo revitalizadora perante o que ele pode vir a significar em contextos
e interpretagdes distintas tanto no romance quanto na adaptacgéo filmica.

Em varios momentos do enredo o universo feminino é explorado atraves de diversos
simbolos, comparacGes e metaforas, a fim de destacar este universo e corroborar sua
importéncia. A todo o0 momento se faz mencao a feminilidade, as particularidades do universo
feminino e suas simbologias, isto €, um vestido, um perfume, a intuicdo, 0 enorme poder de
seducdo, a importancia da maternidade, o jeito carinhoso e a0 mesmo tempo rispido em
algumas ocasides, dentre outros topicos. Desta maneira, tais topicos sdo utilizados como
instrumentos que destacam a relevancia que este universo feminino ganha na obra e, sendo
assim, apontaremos algumas adaptactes que no filme destacam alguns destes elementos que
no romance sdo ligados as transgressdes. Ambas as midias exploram em demasia
determinados simbolos femininos,suas principais caracteristicas e as peculiaridades de
algumas personagens, ressaltando assim, nossa hipo6tese da significancia e do papel central
constituido por este “espirito” feminino que na maioria das vezes, intencionalmente ou néo,

rege os acontecimentos e a narrativa.

4.1 O universo feminino e suas particularidades

A subversdo e a transgressao as regras igualmente se dao a partir das diversas formas
de feminilidade e simbolismo, ndo havendo assim, um Unico meio de transgredir, mas Varios.
Nina também se impde através de sua beleza e da moda com suas lindas roupas e belos
acessorios como: chapéus, pulseiras, corddes e anéis. Simone de Beauvoir (1949) analisa a

importéncia e a complexidade do adorno para as mulheres ao longo dos anos e sentencia que:
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“A funcdo do adorno é muito complexa: possui entre certos primitivos um carater sagrado;
mas seu papel mais habitual é completar a metamorfose da mulher em idolo” (BEAUVOIR,
1949, p. 201). O feminino ¢é tdo marcante em CCA que o primeiro sinal de antipatia e
adverténcia a figura de Nina, assim quando a mesma chega a chacara, € justamente
direcionado a um dos tragos femininos mais marcantes dela: a roupa. Este sinal de hostilidade,
ainda que velado, é desferido por Demétrio, mentor da familia e defensor mais tenaz dos bons
costumes e do tradicionalismo da familia mineira: “Desculpe, Nina, mas é que todos aqueles
chapéus e vestidos séo inuteis na roca. Vocé sabe que estamos na roga, nao sabe? Aqui — e ele
apontou com um gesto displicente — as mulheres se vestem como Ana” (CARDOSO, 1979, p.
58).

Sendo assim, Nina mira com atencao pela primeira vez os dois, e, desde entdo, passou
a todo o momento negar aquela versdo feminina apagada e sem graca representada por Ana, e
aquele tradicionalismo extremo e arcaico representado por Demétrio, como nesta passagem
do diario de Betty em que Nina dialoga com esta: “Eu ndo quero viver segundo o sistema do
Sr. Demétrio” — disse. Ergui apenas os ombros, imaginando a que lutas ndo teriamos que
assistir, caso ela pretendesse realmente inaugurar outro género de vida” (CARDOSO, 1979, p.
109-110).

Logo, é através de uma mulher, sua cunhada Ana, que Nina percebe mais nitidamente
0 seu contrario, percebe outra versdo do feminino, uma versdo avessa a sua realidade, uma
versdo da qual Nina ndo quer fazer parte, pois sua cunhada até entdo obedecia as regras
estabelecidas por seu marido, isto é, além de se vestir de maneira retrograda e antiquada, era
submissa e ndo possuia voz como a maior parte das mulheres casadas da primeira metade do
século vinte e, sendo assim, Nina comega a “inaugurar outro género de vida” na casa

conforme Betty mencionou.

A feminilidade é tdo significante no romance que ao contrario também ocorre, pois é
com a chegada de uma nova mulher — Nina — que Ana percebe e comeca a questionar a vida
retrograda e cheia de restricdes que levava, uma vez que outra versdo feminina chegara aos

seus olhos despertando-a para uma nova realidade:

Eu era uma menina ainda, e desde entdo meus pais s6 trataram de cultivar-me ao
gosto dos Meneses. Nunca sai sozinha, nunca vesti sendo vestidos escuros e sem
graca. Eu mesma (ah, padre! Hoje sei disto, hoje que imagino como poderia ter sido
outra pessoa — certos dias, certos momentos, as clareiras, 0s mares em que poderia
ter viajado! — com que amargura o digo, com que secreto peso sobre o coragdo...) me
esforcei para tornar-me o ser palido e artificial que sempre fui, convicta do meu alto
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destino e da importancia que para todo o sempre me guardava em casa dos Meneses

(CARDOSO, 1979, p. 99).

Deste modo, percebemos a proeminéncia de Nina na trama, pois além de ela subverter
a ordem estabelecida na chacara, € com a chegada desta e através do seu estilo de vida que
Ana desperta para um outro lado do feminino e para outras questdes de sua vida pessoal e da
familia Meneses, como a prdépria Ana menciona ao se referir a Nina: “Nunca em minha vida
desvendara tanto de mim mesma, e era diante de outra mulher, precisamente daquela mulher,
que eu o fazia” (CARDOSO, 1979, p. 308).

Igualmente, André destaca a roupa, elemento fundamental do universo feminino, para
ressaltar o poder e o fascinio da presenca exterior da mulher, presenca esta, que encanta e
seduz. Em seu diario, ele relata uma das visdes mais significativas e marcantes de sua
adolescéncia: Nina e seu vestido. Desta forma, um elemento demasiado significativo, um
vestido, possui, no romance, o poder de seduzir, encantar, e deixar, até certo ponto, André

ébrio com essa presenca de Nina (do feminino) trajada com seu opulente vestido:

Devo ir mais longe: sempre que pretendo reviver o que foram os primeiros anos da
minha adolescéncia, reencontro algo cadtico, perturbador, mas de onde sobressai
nitido e alado, esse estranho vestido de baile — uma obra-prima de futilidade, de
graca, desse nada intimo e fascinante que estrutura a presenca exterior da mulher

(CARDOSO, 1979, p. 196).

André, em seu diario, também nos passa uma no¢do de algumas peculiaridades
existentes neste universo feminino. Em didlogo com Nina, ele destaca a “alma” feminina
quando esta lhe trata com extremo carinho: “De subito, como se cedesse ao impulso da cena
evocada, sua voz se fazia veludosa, de uma melancolia infantil e feminina, onde eu sentia
pulsar de novo, com que emogao, toda a forca de sua alma amorosa” (CARDOSO, 1979, p.
16). Posteriormente, André relata que por uma espécie de esséncia feminina, Nina perde a
amorosidade, Ihe segura pelo braco e desfere uma bofetada em seu rosto:“Este esforco durou
talvez, o espaco de um minuto e, compreendendo afinal que ia perder, ndo sei que instinto a
moveu, nem que esséncia feminina ferida e ultrajada comandou o seu gesto — sei apenas que,
erguendo a mao, desferiu-me uma bofetada” (CARDOSO, 1979, p. 24). Neste trecho, a
narrativa nos apresenta este universo feminino complexo, porém fascinante; e suas

simbologias e caracteristicas que fazem uma mulher ser extremamente carinhosa e até certo
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ponto pueril, mas também impetuosa ao ponto de desferir uma bofetada momentos depois de
um diélogo.

Como destacado acima, a presenca feminina com suas formas encanta, domina,
conduz até o ponto em que André sucumbe aquela presenca como se dela dependesse para
existir, reforcando assim, a hipotese da significancia e poder do feminino em CCA como no
trecho a seguir: “Suas formas femininas, como uma droga que comecasse a atuar sobre meus
sentidos, enchiam-me inteiramente os olhos. Lentamente, atraves de sua personalidade, eu me
encaminhava a minha descoberta” (CARDOSO, 1979, p. 368). A respeito do poder da
mulher, Simone de Beauvoir ressalta o simbolismo conferido em determinadas culturas a
algumas mulheres que chegam a ser consideradas quase sobrenaturais por conta de sua
extrema beleza e de seus tracos marcantes como a figura de Nina, por exemplo, que era uma
mulher extremamente bela e encantadora: “Em todo caso, quanto mais 0s tragos e as
proporcdes de uma mulher aparecem harmonizados, mas ela alegra o coracdo dos homens,

porque parece escapar aos avatares das coisas naturais” (BEAUVOIR, 1949, p. 201-202).

Um evento extremamente significativo que marca igualmente a forte presenca do
simbolismo feminino na obra € quando Nina queima suas roupas no inicio de sua doenca,
parecendo um ato frivolo e caprichoso, e, somente uma mulher percebe o que estaria por vir: a

governanta Betty.

Dentro em pouco ndo restou no cimento mais do que um punhado de cinza negra —
tudo o que sobrava daqueles belos vestidos que tanto haviam agitado a chacara e
nossa cidade, que haviam brilhado outrora em tantos jantares famosos e reunides da
familia. Sem coragem para me afastar, eu me lembrava das caixas e das malas
chegando da estagdo, dos empregados enfileirados para apanha-las, da propria Dona
Nina, tdo moca ainda, olhando para os lados, hesitante, um crepe esvoacando sobre
0 rosto. Sem saber o porqué, como se assistisse o fim de um periodo, ndo tinha
coragem para afastar os olhos das cinzas, e sentia 0 coracdo singularmente pesado

(CARDOSO, 1979, p. 333).

Além dos constantes deslocamentos entre Rio e Minas, Nina também construia sua
identidade através da moda — elemento feminino extremamente significativo — com suas
roupas exuberantes e de boa qualidade. Por meio das mesmas, ela ndo somente transgredia o
padréo de Vila Velha e consequentemente seu sistema de regras, mas também impunha uma
espécie de marca registrada que a mantinha viva e presente mesmo em sua auséncia. Deste
modo, suas roupas sdo objetos que a afirmam como sujeito, e a destruicdo destas, remete

simbolica e metaforicamente a destruicdo de um sujeito que ja ndo existe mais ou que esta
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morrendo aos poucos, pois como a prépria Nina afirmou: “Quem vestia esses trajes Betty, ja
nédo existe” (CARDOSO, 1979, p. 331).

Logo, a queima dos vestidos ja era o0 prenincio de um novo periodo ndo sé na vida de
Nina, mas também na vida da casa. Pouco tempo depois, Nina viria a ser consumida pela
doenca e com ela também toda a casa arruinada pela decadéncia financeira e moral da familia
Meneses e, sendo assim, com a morte de Nina: “[...] cai por terra qualquer possibilidade de
mudanga, representada por ela, o ser estrangeiro, o que vem de fora, representando a
esperanga da mudanga” (BARROS, 2002, p. 78).

E realcado outro importante elemento feminino: o perfume. Desta forma, a
feminilidade é tdo marcante em CCA que André sucumbia ndo somente aquela visdo de
mulher, mas também se encantava com o perfume de Nina que o deixava atonito e ébrio. Em
dado momento ele percebe a frialdade das maos de Nina em seus labios e a julga real, mas o
seu perfume, este o leva para uma espécie de outro mundo como é destacado no trecho a
seguir: “— Veja s6 como esta fria. E espalmou contra meus labios. Mais do que frialdade, que
era real, senti 0 seu perfume que se desprendia dela — e um esmorecimento, como uma vaga
gue se rompesse no meu corpo, tomou-me todo” (CARDOSO, 1979, p. 368). Desta maneira,
além de sua extrema beleza, de suas lindas roupas e dos adornos, Nina também encanta
atraves de seu perfume que é um elemento (aqui leia-se simbolo) extremamente significante
no universo feminino, pois: “A mulher faz-se planta, pantera, diamante, madrepérola,
misturando ao seu corpo flores, peles, blzios, penas: perfuma-se a fim de exalar um aroma
como arosa e o lirio [...]” (BEAUVOIR, 1949, p. 201).

A referéncia a feminilidade também alude o apice, talvez, da vida de uma mulher: ser
mde. O trecho seguinte nos passa uma nocao da relacdo entre Nina e André nas palavras
deste: “Mulher e mae, que outro ser hibrido poderia condensar melhor a for¢ca do nosso
sentimento?” (CARDOSO, 1979, p. 344). Alem de destacar o universo feminino e o que sente
por Nina, André se refere a importancia da figura materna na vida do individuo e da
sociedade, visto que é ela quem cuida, quem cria, conforme as palavras de André: “Fora ela
guem me criara, e me dera o poder de analisar as coisas, e dizer o que preferia; que instituira
minha identidade, tornando-me homem [...]” (CARDOSO, 1979, p. 343). Contudo, ele
menciona, ainda que veladamente, a verdade, e o primeiro fragmento citado no paragrafo
aponta implicitamente a relagdo entre os dois: “Mulher e mée”. Logo, podemos depreender

que se ela é mae, logicamente ela € mulher. Todavia, o vocadbulo “mulher” pode se
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transfigurar em “amante”, uma vez que André ¢ claro: Nina € mulher (amante) e mée. Desta
forma, podemos inferir que o vocadbulo mulher encontra-se somente para aludir uma

observacao que aponta Nina como sendo as duas coisas: mae e amante.

Na perturbacdo do espirito de André por conta de sua relacdo com Nina, ele reconhece
a posicao dela como mée e o que isto representa, contudo, o demasiado sentimento e o intenso
desejo inquietam sua mente, posto que ele a ama como mée e a0 mesmo tempo a deseja como
amante e, deste modo, da suposta relagdo incestuosa sustentada por André, podemos analisar

que:

Na emocdo perturbadora e no prazer, antes mesmo de ter engendrado, ele esquece
seu eu singular. Embora tente distingui-las encontra numa e noutra, amante e mae,
uma s6 evidéncia: a de sua condicdo carnal. Ao mesmo tempo deseja realiza-la;

venera a mée, deseja a amante [...] (BEAUVOIR, 1949, p. 208).

Simone de Beauvoir, no fragmento acima, analisa a atitude de alguns homens a
respeito desta conduta incomum e reprovavel pela sociedade, salientando que a pratica do
incesto é proibida, pois:

[...] repugna ao homem encontrar a mulher que possui a esséncia temivel da mae, ele
procura dissociar esses dois aspectos da feminilidade: eis porque a proibicdo do
incesto, pela exogamia ou outras formas mais modernas, € uma lei universal; eis
porque 0 homem se afasta sexualmente da mulher nos momentos em que ela se
prende mais ao seu papel reprodutor: durante as regras, durante a gravidez e quando
amamenta. [...] No desencadeamento er6tico, 0 homem, ao se unir & amante, procura
perder-se no infinito mistério da carne. Mas vimos que, ao contrario, sua

sexualidade normal dissocia a mée da esposa (BEAUVOIR, 1949, p. 192-
193).

Além de conferir importancia a figura materna e a feminilidade, André também quase
antecipa, quase aponta um rastro do que seria desvendado ao final da trama: o fato de Nina
ndo ser sua mae, uma vez que ele era filho de Ana e Alberto. Mesmo através da intuicdo de
que Nina ndo fosse sua mée, Andre sentia uma extrema identificacdo com ela por conta de seu

intenso sentimento e da presenca imperativa desta figura feminina:

Ah, como éramos fortes, como éramos poderosos, em nosso entendimento! E no
entanto, coisa curiosa, ndo posso designa-la como “aquela mulher”, e muito menos
como “minha mée”. N&o é nem uma coisa nem outra. N&o é nem a mulher exterior a
mim, que possa ser designada “essa” ou “aquela”, nem o ser que me deu
nascimento, alimentando-me com seu sangue e sua seiva. Talvez a qualquer outra

mulher ndo me sentisse tdo identificado assim (CARDOSO, 1979, p. 344).
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No que tange a arma que Demétrio comprara, ndo é acenada uma caracteristica
feminina propriamente dita, mas sim a significAncia do simbolismo feminino em CCA.
Quando Demétrio vai a loja do farmacéutico comprar a arma que pertencera a mae deste —
mais uma vez percebemos a mencdo ao feminino —, Demétrio menciona que € uma arma
feminina, reforcando assim, nossa tese da proeminéncia do feminino na obra, pois além da
arma ser compativel com mulheres, poderia ter sido do pai e, todavia, pertencera a mée, figura
feminina: “~ E uma arma feminina — disse, fazendo cintilar as incrustacdes de madrepérola

que bordavam o seu cabo. — Pertenceu a minha mée — esclareci” (CARDOSO, 1979, p. 42).

Em um dado momento da trama, o farmacéutico relata 0 momento em que abordara
Nina, sem conhecé-la, quando esta esperava para encontrar-se com o coronel: “Nao sei quem
é o0 senhor” — disse com simplicidade, e havia em sua voz um tom formal, que em nada se
assemelhava a repulsa” (CARDOSO, 1979, p. 90). Ao que parece, o farmacéutico entendeu
que a reacdo de Nina ndo representou contrariedade — afinal de contas, ndo possuia nenhuma
relacdo com ele, ndo o conhecia —, mas sim a oportunidade de desabafar com alguém coisas
da vida que tornavam-se angustias. Desta forma, o relato do farmacéutico destaca a famosa

intuicdo feminina e a énfase conferida ao simbolismo feminino por parte do romance:

Insisti “preciso falar com vocé”. Ela me fitou novamente, e desta vez de alto a baixo,
como se desejasse exatamente avaliar quem eu fosse. Compreendi, pelo seu olhar,
que ela ndo se enganava ao meu respeito. Ah, que intuicdo feminina e maliciosa!
Também, confesso, ndo tinha intencdo de me esconder em coisa alguma

(CARDOSO, 1979, p. 90).

Padre Justino, por sua vez, também corrobora nossa tese quando ressalta o instinto
feminino, essa peculiar intuicdo que somente as mulheres possuem quando analisam ou
pressentem algo. Esse instinto é mencionado quando padre Justino relata o comportamento
obcecado de Ana ao seguir 0s passos de sua cunhada para observa-la constantemente, uma
vez que era 0 modelo de feminilidade encontrado em Nina que Ana tanto admirava e buscava
obstinadamente e, sendo assim, era em sua cunhada que ela acreditava que estaria a sua
suposta salvacdo: “Era o instinto que a guiava, com esse faro que s6 as mulheres possuem, e
assim mesmo determinadas mulheres. Sabia que era dali que lhe viria a salvagdo”
(CARDOSO, 1979, p. 526).

Portanto, os diversos simbolos que representam o feminino serdo analisados a seguir
ao comparamos romance e filme, de modo a destacar a proeminéncia deste universo e suas

particularidades mediante as transposi¢cdes midiaticas na adaptacdo de Saraceni.
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4.2 O nao enquadramento de Nina ao estilo de vida dos Meneses: um simbolo feminino

de transgressao

Ao compararmos filme e romance, destaca-se a cena em que Nina relembra alguns
momentos no Rio de Janeiro em carta ao coronel. Nesta, verificamos uma simbologia
relevante representada por um quadro na parede e o0 destaque da figura de Nina. Aparecendo
quase por completo ao lado da imagem desta, 0 quadro pode ser considerado dentre outras

questBes, uma simbologia de sua memaria e de sua nostalgia, pois o artista mineiro:

[...] completa o caminho da aprendizagem existencial, em que os tempos convergem
e se revelam no espaco da memoria e do texto. [...] Decompondo e recompondo 0s
signos aprisionados na lembranca, Lucio Cardoso constrdi uma nova realidade, um
novo universo, mais rico e mais claro que o primeiro, porque este, ao lancar luzes

sobre aquele, ilumina imperceptivelmente o futuro (MARTINS, 1997, p. 34).

Como era carioca, sentia uma imensa saudade de sua terra natal, sobretudo do mar. A
cena mostrando Nina de costas para 0 mar e com o quadro real¢ado pela camera (vide fig.9),
pode ser interpretado como uma metafora que representa a distancia e a saudade que ela sente
tanto do Rio de Janeiro, quanto do mar. Sinestesicamente, podemos apurar que a visao do mar
— contida no quadro — é somente para o telespectador e ndo para Nina, uma vez que ela se
encontra distante daquele cenario e, desta forma, ndo pode vé-lo, e essa, € uma das muitas
angustias que perturbam seu espirito. Tania Pellegrini (2003) ressalta no que concerne a
adaptacdo cinematografica, a importancia da conexdo entre linguagem verbal e visual e a

consonancia harménica entre as diversas formas de arte, e salienta:

Vai assim ficando clara, entdo, a relagdo com a literatura: a técnica cinematogréafica
e a dindmica de suas imagens de celuldide em movimento invadem a técnica literaria
e suas palavras estaticas no papel. Todavia, ndo se deve atribuir apenas a influéncia
dessa nova técnica a alteracdo da dimensdo espaco-temporal do romance moderno,
pois ela também coincide com outros elementos relacionados ao desenvolvimento
das artes plasticas, como, por exemplo, o sistema cubista das perspectivas maltiplas,
0 que demonstra como as diversas linguagens artisticas mantém entre si um

constante e frutifero didlogo (PELLEGRINI, 2003, p. 22-23).

Deste modo, a cena mostrando Nina de costas para o quadro pode representar
simbolicamente, dentre outros tdpicos, a distancia e a tristeza dela em relagdo ao mar e a sua
terra natal, logo, tal cenario s6 encontra-se constituido em sua memdria, pois ela ndo pode vé-

lo em loco, somente rememora-lo. Assim, 0 mar sé encontra-se em suas lembrancas e o que
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resta naquele momento é somente a soliddo em uma casa cujo clima é sufocante e opressivo,
uma vez que: “Sendo Nina carioca, ela tras em si a luz solar e marinha: ndo é de se admirar,
portanto, que sua contextura didfana se contraponha e gradativamente seja atingida pelo
processo corrosivo que degenera os habitantes da chacara silenciosa e obscura” (MARTINS,
1997, p. 132).

Verificamos um jogo de imagens fragmentadas em estilo cubista onde podemos
verificar um quadro dentro de um segundo quadro (a tela da cdmera). Logo, podemos inferir
que é uma memoria dentro do presente: um cenario alegre (a praia), simbolizado pela
memoria e amalgamado dentro de um cenario triste (Nina sozinha e melancdlica no quarto),
simbolizado pelo presente no filme. Desta maneira, teceremos um didlogo com o texto de
Marta Cavalcante de Barros (2002), visto que neste caso, € importante a mencao e a conexao
dos dotes artisticos de Lucio Cardoso em consonancia com a adaptacéo. Perspicaz observador
das diversas tendéncias artisticas e das cenas culturais nacional e mundial, além de escritor e

pintor, também produziu filmes e pecas de teatro, pois:

Desde cedo revelou uma paixdo pelo cinema. Participou da produgdo de filmes,
roteiros, o que, com certeza, influenciou sua visdo de mundo. Tinha predilecdo pelos
cineastas expressionistas, cujos valores plasticos explorados nos filmes o
impressionaram. Pouco a pouco, Lucio compreende os vinculos entre o cinema e 0

romance e os transpde para suas criagdes [...] (BARRQOS, 2002, p. 37).

No que tange ao estilo, além do discurso cadtico expressionista, Lucio também
trabalhava a fragmentacdo das imagens em suas narrativas num estilo cubista para nos passar
diversas sensacOes e possibilidades através de seu senso imagético, muito por conta das
vanguardas europeias das quais foi contemporaneo. Ao analisar os diarios de Lucio, Beatriz
Damasceno (2012) ressalta a marcante caracteristica expressionista no que concerne a escrita

do romancista mineiro ao compara-lo com Octavio de Faria, e salienta:

Ambos possuiam caracteristicas expressionistas, carregadas de tensdo interior, que
se constroem exatamente a partir das fissuras da palavra e propdem uma literatura
marcada por incertezas e indeterminaces. Esse modo de pensar a palavra fez de
Octavio de Faria um grande apreciador e critico de cinema, apontando a imagem

cinematografica como saida para a literatura (DAMASCENO, 2012, p. 105).

Neste cenario, ao compararmos as duas obras, percebemos o diretor em consonancia

com a visdo e o estilo artistico do escritor mineiro, uma vez que os fragmentos de imagens e
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sentidos, e a tensdo dos mesmos,sdo utilizados para retratar o espirito feminino — representado

por Nina — tdo importante & composic¢éo do romance objeto deste estudo, ja que:

A Crbnica da casa assassinada forma um todo apelativamente visual: as cenas
brotam do papel transfigurando-se em imagens. O livro é repleto de indices e
descricdes que revelam o olhar de um homem acostumado a observar o mundo
através de suas formas e cores. Lucio Cardoso, em sua maturidade, foi impedido por
um derrame de continuar a escrever, dedicando-se a uma forma artistica que lhe era
cara — a pintura. Muitos sdo os artigos que mostram detalhadamente a influéncia do

olhar do pintor na criag&o de sua obra literaria (BARRQOS, 2002, p. 36).

Logo, verificamos nestes fragmentos diversas simbologias, signos e contrastes atraves
das imagens: lembrangas passadas e presentes, Nina triste ao lado de um cenério alegre (o0
guadro), Nina enclausurada dentro de um quarto ao lado de um cenario que representa
liberdade (0 mar); além do contraste entre o espectador e Nina, porquanto somente aquele vé
0 mar, ao contrario desta que ndo pode vé-lo, mas apenas rememora-lo. Deste modo, Lucio

Cardoso cria um mundo no qual:

[...] se nota que, para configura-lo, tudo se resume numa questdo de signos. Dai a
importancia da fenomenologia da imagem para a compreensdo de sua poética.
Obcecado que era pela imagem, Lucio tenta cria-la nas mais variadas formas e por
este motivo, outras areas atrairam-lhe a atencdo: o cinema, o teatro, a pintura e a

poesia (MARTINS, 1997, p. 16).

Desta forma, se tornam demasiado importantes a diversidade artistica e a diversidade
narrativa (ja que a camera também € uma espécie de narrador) para o enriquecimento da obra,
e a ampliacdo das possibilidades de leitura e interpretacdo. Na cena, podemos considerar que

o diretor constrdi uma leitura perspicaz de Lucio Cardoso, uma vez que:

E impossivel pensar a literatura do século XX dissociada do mundo das imagens em
movimento, em particular o cinema. O mundo moderno é antagdnico, complexo,
contraditério, heterogéneo. A experiéncia das duas grandes guerras, os conflitos que
foram eclodindo em cada canto, as diversidades de opiniGes e atitudes deram ao
artista a sensacdo de caos e fragmentacdo que aparece em tantas obras das

vanguardas do inicio do século (BARROS, 2002, p. 37).

Aqui, também é conveniente tecer um didlogo com o texto de Maria Cristina Cardoso
Ribas(2014) no qual a autora salienta a importancia do hibridismo e da intertextualidade entre
literatura e cinema para o enriquecimento das formas narrativas e das diversas possibilidades
artisticas ao citar Baktin (1997) quando o mesmo sentencia que: “No paradigma da

re/desleitura, tanto a literatura quanto o cinema sairdo enriquecidos, ja que a perspectiva



103

inclui, dentre outras nogdes, as de hibridismo, transformacgéo, canibalizagdo, reescrita,
palimpsesto, dialogismo (BAKTIN, 1997, apud RIBAS, 2014 p.121). Igualmente, a autora
cita Julia Kristeva (1969) para destacar a importancia da intertextualidade estabelecida com a
juncéo entre as diversas formas artisticas, uma vez que a obra literaria ndo representa um
ponto fixo, mas um encadeamento de textos em didlogo uns com o0s outros, pois: “[...] todo
texto se constr6i como mosaico de citacBes, todo texto é absorgdo e transformacdo de um
outro texto” (KRISTEVA, 1969 apud RIBAS, 2014, p. 121).

E interessante notar que a adaptacdo de Saraceni, de acordo com o citado acima por
Kristeva, engendra esse “mosaico” de citacBes através do destaque das diversas formas
artisticas, que no caso do filme, faz mencéo a pintura e, por conseguinte, ao autor do romance,
posto que Lacio também enveredou por esta arte, dentre outras. Ademais, a incorporacao de
outras midias artisticas além de adicionar & adaptagdo suportes distintos e diferenciados,
fomenta expectativas diversas, acrescentando publicos de outras areas. A respeito da
utilizacdo das diversas midias em uma adaptacéo cinematografica, teceremos um didlogo com
Thais Maria Gongalves da Silva (2012) no quala autora salienta a importancia em realcar as
especificidades de cada midia ndo somente para o enriquecimento da adapta¢do, mas também
para um maior dialogo com os diversos publicos que assistirdo a obra e que, por conseguinte,

trardo expectativas diversas e, sendo assim, a autora elucida:

Uma adaptacao de uma obra literaria sera vista de diferentes formas por aqueles que
leram a obra escrita e por aqueles que a ignoram e apenas assistiram ao filme. Em
uma adaptacdo, quando passa de uma midia a outra (como no caso de literatura e
cinema, onde a primeira midia se vale da imaginacdo do leitor e a segunda da
percepcdo do espectador), os diferentes aspectos das midias vdo dar énfase a

diferentes aspectos da histéria (2012, p. 197).

O mencionado acima pela autora dialoga harmonicamente com Maria Cristina
Cardoso Ribas (2014), pois, no que concerne & comparacdo entre as obras, esta propde que a
adaptacdo cinematografica quando se utiliza das diversas fontes artisticas, enriquece néo
somente a obra adaptada, mas também o texto fonte, porquanto nos fornece novas
possibilidades de interpretar as duas obras, aléem de atingir publicos diversos que trazem a
interpretagdo novos conceitos e visdes, ja que: “Trata-se de linguagens e suportes diferentes,
com publicos distintos, expectativas diversas [...]” (RIBAS, 2014, p. 124).

Na cena, o feminino é destacado com a imagem de Nina em Close-up, onde ela

rememora acontecimentos do passado como no dia em que se encontrara com o coronel em
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um bar na praia. Na cena, Saraceni enfatiza um dos temas mais explorados na fic¢do
cardosiana: as angustias da mulher. Percebemos durante a rememoracéo de Nina as mudangas
em sua fisionomia conforme o que é lembrado por ela com sua voz em off: aparentando uma
intensa angustia — com destaque para a respiracdo ofegante e o fechar constante dos olhos —
guando relembra alguns momentos com o coronel no Rio de Janeiro; e aparentando uma certa
nostalgia melancélica com um sorriso triste quando lembra do momento em que joga o
presente que ganhara do coronel ao chdo num impeto de fdria. Desta forma, em relacdo as

personagens e a época em que CCAfora escrita, podemos considerar que:

Nos anos 1950, o nouveau roman deu continuidade ao movimento de dissolucéo do
romanesco iniciado pelas vanguardas, rejeitando o personagem classico e a
temporalidade cronologica e causal [...] Trata-se de um novo realismo, que privilegia
a descricdo para valorizar as superficies dos gestos e dos objetos [...]

(FIGUEIREDO, 2010, p. 86).

Ao compararmos as duas obras, percebemos que a adaptacao € encenada com o auxilio
da voz de Nina em off como se estivesse escrevendo a carta naquele momento e, no entanto, a
cena apresenta Nina calada e encostada ao lado do quadro rememorando 0s acontecimentos
através de sua voz. Desta forma, a énfase que € atribuida a outra modalidade artistica
(representada pelo quadro) em consonancia com os gestos de Nina é de grande importancia ao
filme e destaca a midia pintura como um simbolo significativo na obra, pois Lucio Cardoso
também enveredou por esta arte e comp6s alguns quadros e, sendo assim, no que diz respeito

a composicdo de CCA, vale destacar que:

[...] entraram em cena o prosador e o pintor. Ao metaforizar sentimentos e
personagens, Lucio Cardoso trabalha as palavras situando-se simultaneamente por
dentro e por fora da linguagem. Ele encarna sentimentos, sons, cores; a imagem que
configura 0 mundo se transforma em corpo verbal, j& que o significado é ela propria

(MARTINS, 1997, p. 73).

Sendo assim, além de destacar na cena a literatura, o cinema e outra modalidade
artistica, isto é, a pintura, podemos deduzir que os gestos da personagem e o0 objeto — neste
caso 0 quadro — sdoigualmente valorizados ndo somente para enriquecer a narrativa, mas
também para destacar os dotes artisticos e fazer mencao ao autor do romance adaptado, uma
vez que: “[...] a adaptacdo, neste sentido, consiste na ampliacdo do texto-fonte através destes
[pintura, musica, recursos audiovisuais e digitais] multiplos intertextos”(STAM, 2008, apud
RIBAS, 2014, p. 121).
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Abriremos um didlogo com o texto de Clauss Cliver (2007) no qual o autor analisa as
relagbes intermididticas. O texto alude que Intermidialidade representa todos os tipos de
interrelacdo e interacdo entre midias. Segundo Cliver, ha trés modalidades de
Intermidialidade: “combinacdo de midias” (varias midias dentro de outras midias),
combinacdo titulo e imagem, por exemplo; “referéncias intermidiaticas” (citacdes e alusdes de
textos especificos ou qualidades de outras midias); e “transposi¢do midiatica” (transformacéo
de um texto composto em outra midia de acordo com as possibilidades materiais e as
convencdes vigentes dessa nova midia), um conto, um filme, uma pintura, é a fonte do novo

texto em outra midia, considerado o texto-alvo, por exemplo.

Deste modo, podemos destacar a0 menos duas na adaptacdo ao depreendermos que
houve uma “combinacdo de midias”’quandoa midia cinema faz referéncia a midia pintura
através do quadro. Destaca-se igualmente a “transposicdo midiatica”, ja que o romance fora
utilizado como fonte do novo texto em outra midia, isto é, a obra é adaptada ao texto-alvo
(midia cinema) formando um novo “texto”, uma nova obra. Clauss Cliver igualmente
destaca a importancia da intertextualidade para o enriquecimento da obra e menciona que
Intermidialidade também significa intertextualidade e cita o autor Walter Moser (2006) para
corroborar sua posi¢do, pois este afirma que a intertextualidade: “[...] ¢ uma forma
condensada de dizer que entre os “intertextos” de qualquer texto (em qualquer midia) sempre
héa referéncias (citacGes e alusdes) a aspectos e textos em outras midias. Filmes podem referir-
se a pintores e pinturas” (MOSER, 2006 apud CLUVER, 2007, p. 17). Sendo assim, podemos
inferir que a intertextualidade construida para o enriquecimento da obra foi estabelecida pela
midia cinema quando faz referéncia ndo somente a midia pintura, mas também ao artista, ao
pintor e, desta maneira, ndo enriquece somente a obra adaptada, mas também o texto fonte ao

ressaltar suas peculiaridades artisticas.

Ao compararmos as duas midias, além da intertextualidade, fora demasiado importante
a exploracdo de novas técnicas narrativas para o enriquecimento da obra adaptada para
possibilitar a diversidade interpretativa e as varias visdes acerca de determinado assunto ou
personagem consoante ao estilo de Lucio, porque: “O lema deve ser “ao cineasta o que é do
cineasta, ao diretor o que é do diretor”, valendo as comparaces entre livro e filme mais como
um esfor¢o para tornar mais claras as escolhas de quem leu o texto e 0 assume como ponto de
partida, ndo de chegada” (XAVIER, 2014, p. 62). Além do mais, para um processo salutar de
comparacdo entre duas obras, de acordo com Xavier é importante a liberdade artistica do

diretor sem o compromisso com a fidelidade a obra original, visto que:
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A interacdo entre as midias tornou mais dificil recusar o direito do cineasta a
interpretacdo livre do romance ou peca de teatro, e admite-se até que ele pode
inverter determinados efeitos, propor outra forma de entender certas passagens,
alterar a hierarquia dos valores e redefinir o sentido da experiéncia das personagens

(XAVIER, 2014, p. 61).

H& na cena uma desconstrucdo entre passado e presente para conferir destaque a
angustia de Nina através dessas mudancas de fisionomia, pois a voz representa o passado —
visto que a carta ja tinha sido escrita —, e no entanto, é posta como se fosse escrita naquele
momento para chamar a atencao do espectador ao realce conferido as mudancgas de fisionomia
conforme o que vai sendo dito. Tania Carvalhal (2006) ao analisar em seu texto as relagdes

comparativistas entre obras, ressalta que:

O comparativista ndo se ocuparia a constatar que um texto resgata outro texto
anterior, apropriando-se dele de alguma forma (passiva ou corrosivamente,
prolongando-o0 ou destruindo-0), mas examinaria essas formas, caracterizando 0s

procedimentos efetuados (CARVALHAL, 2006, p. 52-53).

Além disso, acrescenta a autora, ao destacar 0S processos comparativos entre obras

pertencentes a midias distintas que:

Outros campos da investigagdo comparativista também progrediram com o reforgo
tedrico, entre eles e o das relagOes interdisciplinares. Literatura e artes, literatura e
psicologia, literatura e folclore, literatura e historia, se tornaram objeto de estudos
regulares que ampliaram os pontos de interesse e as formas de "por em relacéo",

caracteristicas da literatura comparada (CARVALHAL, 2006, p. 77).

O conflito anterior, o drama latente, a tenséo psicoldgica, sobretudo no que concerne
ao feminino (néo se esquecendo de Timoteo que € homem e, no entanto também representa a
forca do feminino no romance), séo pilares de muitas obras cardosianas, e em CCA a maioria
dos acontecimentos se desenrolam através destas angustias. Insatisfagdo matrimonial ou
social, falta de liberdade, falta de amor, maus tratos, incompreensao, desigualmente, séo
topicos usuais na ficcdo de Lucio Cardosoe que sdo explorados de modo a denunciar os
dramas e 0s anseios que corroem algumas personagens por dentro e que no apice, geram
diversas consequéncias aos agentes (Nina, Ana e Timdteo) que interagem no mesmo
ambiente. Historicamente, alem de serem tratadas apenas como objeto por alguns homens,
sempre se tentou cercear a mulher e confind-la a uma posicdo submissa. Em relacdo a isto,
Simone de Beauvoir tece uma lacdnica analise acerca da mulher na época do império romano

no qual os homens, embora permitissem por conveniéncia uma infima emancipacdo da
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mulher, ainda se valiam — tendenciosamente — de dogmas para manter a figura feminina em

subordinagdo com a desculpa do “sexo fragil”:

E no momento em que a mulher se acha mais emancipada, praticamente, que se
proclama a inferioridade de seu sexo, o que constitui um notavel exemplo do
processo de justificacdo masculina de que falei: como ndo limitam mais seus direitos
como filha, esposa, irmd, é como sexo que lhe recusam a igualdade como homem,
pretextando, para dominad-la, “a imbecilidade, a fragilidade do sexo”

(BEAUVOIR, 1949, P. 116).

Podemos igualmente efetuar um paralelo com Heleieth Saffioti (1976) que em
consonancia com Beauvoir também ressalta 0os mitos que tendenciosamente foram construidos

de modo a perpetuar a mulher num patamar inferior:

Convém, ainda, distinguir, dentre as formas de controle social, especialmente uma,
de significacdo particular para o comportamento feminino: os mitos. Com efeito, nas
sociedades competitivas, os mitos femininos preenchem funcgdes precisas e, neste
sentido, representam uma das possibilidades, e talvez uma das mais simples, de
controlar o comportamento das mulheres, de modo a conté-lo dentro de certos
limites de variacdo e de motiva-las a aderir aos padrdes exigidos pelo sistema, na
medida em que funcionam como legitimacfes destes mesmos padrbes

(SAFFIOTI, 1976, p. 309).

S&0 esses mitos estabelecidos que o escritor mineiro combate e critica ao logo de sua
obra, pois sdo meros ardis para que se continue a manipular e subjugar a mulher ao longo dos
anos. Quando ele constroi o feminino e a verdade no &mbito da indefini¢do, vislumbra a
possibilidade de serem objetos de constante redefinicdo e possiveis interpretacdes, e ndo como
algo preestabelecido por culturas unilaterais e dogmaticas. Lucio engendra seu estilo artistico
— dentre outras formas — mediante aguda tenséo latente entre as personagens, abordando néao
somente questdes intimas do ser humano, mas também questdes sociais atraves dessas

laténcias, sobretudo da figura feminina cerceada em seus anseios, €:

Em outras palavras, € por meio da personagem feminina que LUcio ambiente sua
prosa plena de tracos responsaveis pelas aflicGes do sujeito (como a soliddo, a
angustia, a ddvida, a morte, a loucura, a liberdade, o desejo) e pelos conflitos
historicos (os contratos sexuais, as diferencas sociais e juridicas entre os géneros, as
liberdades civis, a hierarquia entre cidaddos, as violéncias contra os mais fracos, os
preconceitos dirigidos a mulheres divorciadas ou avessas ao casamento

convencional) (CARDOSO, 2013, p. 320).

Analisando por um viés comparativista, podemos inferir que 0 cineasta capta estas

caracteristicas cardosianas que ndo podemos perceber no livro, ou seja, as demonstracdes de
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angustia geradas pelas expressdes faciais e pelo conflito interior e social que destroem a alma
de algumas personagens e, desta maneira, cria um novo cenario de modo a destacar o
feminino que, em Lucio Cardoso €, dentre outras coisas, um instrumento de dendncia das

tensdes sociais e latentes através de intenso conflito psicolédgico e diversos simbolismos, pois:

Como sair de si sem tirar os olhos de seu interior e, simultaneamente, captar a
realidade externa? Uma e outra hipdtese sdo respondidas distintas ou conjuntamente
nos romances de Lucio Cardoso. Esta problematica significa, para ele, uma questdo

de signos e simbolos (MARTINS, 1997, p. 24).

Cabe ressaltar que ao compararmos as duas obras, percebemos que o conteudo
semantico ndo fora comprometido, pelo contrario, enriqueceu no que tange a significacdo, ja
gue, como dito antes, o trecho do romance é descrito mediante carta de Nina ao coronel, ao
passo que no filme, é mostrado ndo somente o conteldo da carta, mas também Nina
relembrando momentos bons através de suas expressdes faciais em um cenario cheio de
simbolismos como j& explanado acima. Sendo assim, a exploracdo de novas técnicas de
filmagem e de narrativa ndo somente enriquece a obra como também pode auxiliar o

espectador a perceber nuances que ndo podem ser visualizadas no livro, uma vez que:

[...] estratégias textuais como a metanarratividade, a intertextualidade, a
desarticulacdo da sequéncia temporal, ha muito deixaram de ser solugdes estilisticas
apenas de vanguarda — harmonizadas com um enredo romanesco atrativo, tém sido

popularizadas, isto €, bem assimiladas por um ptblico maior (FIGUEIREDO,
2010, p. 54).

Ismail Xavier (2003) analisa a importancia conferida pelo cineasta russo Eisenstein
(1990) — quando este escreve um artigo sobre adaptacdo cinematografica — a valorizacdo pelo
cinema de novas técnicas de filmagem no que tange a descri¢do dos aspectos subjetivos e do
drama interior das personagens, para que o cinema pudesse se colocar a altura da literatura no

que concerne a representacaodestes dois topicos:

A titulo de exemplo, ele [Eisenstein] cita seu método de “montagem vertical”, em
que descarta 0 som sincronizado a imagem (esse que nos faz ouvir o que o ator esta
falando enquanto vemos seus labios se moverem) e cria um tratamento dramatico
produzido pela presenca simultanea de uma “cena externa” visivel (a acdo exterior
de uma personagem em determinado lugar) e de uma “voz interior” que expressa 0
movimento subjetivo, o conflito psicolégico-moral vivido pela personagem

enquanto faz ou ndo faz certo gesto (XAVIER, 2003, p. 70-71).
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Na cena, acorre exatamente 0 que Xavier menciona quando se refere a modalidade
cinematogréfica “montagem vertical”, isto €, o diretor criou um tratamento dramatico através
da imagem externa, visivel (Nina), com seus gestos, e em consonancia com a voz interior da
personagem (relembrando trechos da carta) que representa um “movimento” subjetivo
mediante o conflito psicologico-moral. Sendo assim, ao compararmos as duas obras,
percebemos que a adaptacdo representa ndo somente uma nova versdo para o trecho do
romance, mas tambeém a interpretacdo por parte do cineasta de modo a enriquecer a narrativa
atraves da cadmera, nos apresentando outras possibilidades para a descricdo da cena, posto que
no livro somente podemos ler a fala de Nina contida na carta. J& no filme, podemos ouvir a
fala desta e suas entonacdes vocalicas, além da percepcao de suas expressdes faciais, gestos e
sentimentos. Aqui, podemos novamente abrir um paralelo com Thais Maria Gongalves da
Silva (2012) em que a autora salienta, a respeito da adaptacéo e da transposicdo midiatica, a
importéncia dos recursos que o cineasta possui em seu favor para uma performance visual a
fim de valorizar as expressdes faciais dos atores e a significAncia dos diversos simbolos

escolhidos por aquele para a composicéo da cena, e elucida que:

[...] o narrador de um romance pode descrever a mente de uma personagem, explicar
suas motivacOes e também pode mostrar situacfes e, juntamente com o leitor, julgar
essas situacdes de forma critica. J& para mostrar essa mesma historia em um filme,
mobiliza-se uma performance visual e um tempo real, os pensamentos das
personagens serdo mostrados através da expressdo facial do ator, da musica ou de

simbolos escolhidos pelo diretor (2012, p. 197).

Percebemos entdo, a perspicacia do cineasta carioca nesta transposi¢do midiatica para
comunicar, em sua versdo, 0 conteudo semantico contido na carta de Nina com o auxilio do
primeiro plano e desta maneira, ele transforma a camera em narrador sagaz, estendendo o
campo de visdo do espectador ao enfatizar escrita e imagem, porquanto: “A informacgéo
comunicada por um texto escrito @ mao pode ser rica em relacdo a personalidade do individuo
que escreveu como também a época e ao lugar onde foi escrito” (CLUVER, 2011, p. 13).
Desta forma, no que concerne a interpretacdo do diretor: “[...] a comunicacdo de um texto
verbal acontece pela voz ou por escrito. A enunciagdo do texto € igual a performance musical:
é uma versdo (e interpretacéo) do texto”(CLUVER, 2011, p. 12).

Além das lembrancas, da nostalgia, e dos simbolismos, a cena igualmente destaca um
dos pontos importantes na prosa de Lucio Cardoso: o ndo enquadramento de algumas

personagens em determinadas regras estabelecidas. Nas duas obras, a maior
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representantedesta temética € Nina. Ela representa em maior grau o novo, 0 “estrangeiro”,
quem traz a mudanca, quem transgride. Como Nina ndo esta enquadrada dentro do quadro
(pintado) — a cena é enfatica, mostrando-a ao lado deste quadro, isto é, do lado de fora —,
podemos depreender que ela ndo faz parte daquele cenario maritimo, visto que esta longe de
sua terra natal. Sendo assim, podemos sugerir que ela tambémnao se enquadra no modelo
(“quadro”) anacrénico de vida estabelecido pelos Meneses. No que concerne a adaptacao,

podemos considerar que:

[...] o meio usado para dar vida ao espago € a descricdo, que pode, pela sucessao
discursiva, representar objetos simultaneos e justapostos. E principalmente com a
descricdo (jA usada para mimetizar a pintura e a fotografia) que os recursos
cinematograficos podem ser transpostos para as técnicas narrativas: o narrador pode
usar “a panoramica, o traveling, a profundeza de campo, os jogos de luz, a distancia
em relacdo ao objeto e a mudanca de planos para situar a personagem, para integra-
la no seu meio”, além de, com esses recursos, poder interferir no fluxo da acédo e no

evolver do tempo (PELLEGRINI, 2003, p. 26).

Logo, podemos deduzir que a cena nos passa a ho¢do de um jogo duplo no que tange
ao enquadramento. Podemos inferir que h4 um ndo enquadramento duplo da figura de Nina,
isto €, ndo esta enquadrada, a0 menos naquele momento, em seu mundo ideal por forca das
circunstancias — o Rio de Janeiro —; e também ndo esta enquadrada (por opcdo) na filosofia de
vida retrograda dos Meneses. Sendo assim, acerca de uma adaptacdo podemos considerar que:
“Os coOmodos, 0s objetos, as personagens, e 0 proprio movimento, sdo parte de uma espécie
de “olho da mente”, que pertence ao mesmo tempo ao autor e ao leitor” (PELLEGRINI, 2003,
p. 28).

Portanto, a descri¢do da cena é enriquecida através da consonancia harménica entre a
narrativa de Nina com um tom saudosista, melancélico, angustiado, e a colocagdo de objetos —
neste caso 0 quadro — para simbolizar e ilustrar o que esta sendo descrito e, por conseguinte,
auxiliar a percepc¢édo do espectador no que concerne as emocdes da personagem e ao contexto
que estd sendo aludido. Deste modo, a transposi¢do midiatica realizada pela adaptacdo de
Saraceni se utilizou dos varios simbolismos para destacar um feminino angustiado, oprimido,
que a todo momento nega o status quo estabelecido pelo conservadorismo e, por isso,
transgride algumas regras sociais para sua “libertacdo” que também pode representar

destruicéo.
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4.3 Timo6teo: o outro lado do feminino

A figura de Timdteo possui uma forte simbologia nas duas obras. Ao analisarmos esta
personagem, verificamos que ele é o Unico homem da familia que apresenta caracteristicas
ligadas ao feminino. Sendo assim, o Unico homem que transgride e contesta as regras dos
Meneses é justamente o uUnico homem representante do feminino na casa, porquanto:
“Timdoteo, com suas joias e vestidos, € uma ode a potencia feminina, a ponto de, mesmo sendo
um Meneses, abdicar da forca masculina para sobreviver gracas a ardileza feminina, tramando
com Nina a vinganga contra sua familia” (CARDOSO, 2013, p. 65). Desta forma, cabe
ressaltar que o feminino analisado aqui como um elemento proeminente ndo é representado
apenas por mulheres, mas também atraveés de Timoteo que além de ser uma personagem
bastante significativa no romance e no filme, do mesmo modo que Nina e Ana representa a

forca e a proeminéncia do feminino.

Devido ao seu estilo de vida e a sua condicdo sexual, em algumas ocasides Timoteo se
travestia de mulher e era considerado uma aberracdo pelos Meneses e fora obrigado a se
confinar em seu quarto. Com a ameaca de ser internado em um hospicio, raramente podia
circular pela casa, como aponta a passagem: “Passeio-me tal como quero, ataviado e livre,

mas ai de mim, é dentro de uma jaula que o faco” (CARDOSO, 1979, p. 48).

E justamente o Gnico homem com caracteristicas femininas da familia que se
contrapBe ao status quo e nega o conservadorismo dos Meneses e, sendo assim, verificamos
mais uma vez o destaque conferido ao simbolismo feminino em CCA. Timoteo através de
suas vestimentas (assim como Nina) e de sua condigdo sexual impde ou tenta impor sua
individuacdo para se afirmar como sujeito: “O desacordo com a familia € da mesma ordem da
contrariedade de Nina e Ana: viver fora da esfera das regras familiares e sociais que 0s
anulavam em suas subjetividades” (CARDOSO, 2013, p. 273). Assim como Ana e Nina, ele
anseia viver fora das regras sociais que subjugam sua liberdade e cerceiam suas possibilidades

de emancipagdo, uma vez que:

Timéteo, considerado o desequilibrado, o marginal da familia — por suas tendéncias
homossexuais e que voluntariamente trancou-se em um dos quartos da casa —,
revela, dentro de sua loucura, uma clarividéncia desta situacdo, compreendendo que
0s Meneses nada sdo além de uma aparéncia. Ele, por ter rompido com o jogo social,
acha-se no direito de desmascara-los, expondo o que aqueles homens realmente

representam: mesquinharias, nulidade (BARROS, 2002, p. 30).
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Um de seus instrumentos de transgressdoé um elemento demasiado significante da
esfera feminina e que também constitui um simbolismo na obra: a roupa. Timdteo herdara seu
estilo extravagante de se vestir por conta da influéncia de sua mée e manteve posse de boa
parte das vestimentas desta: “Como era costume seu, também trazia o rosto pintado — e para
isto, bem como para suas vestimentas, apoderava-se de todo o guarda-roupa deixado por sua
mée, tambeém em sua época famosa pela extravagéancia com que se vestia [...]” (CARDOSO:
1979, p. 45-46). Em conversa com Betty, Timdteo menciona claramente a relacdo entre a sua
vestimenta e o intuito de quebrar as regras para alcancar sua liberdade. Deste modo, assim
como Nina, Timoéteo faz uso da roupa como instrumento de transgressao as regras, e esta,

representa um significativo simbolismo no romance como evidenciado na passagem a seguir:

Houve tempo em que achei que devia seguir o caminho de todo o mundo. Era
criminoso, era insensato seguir uma lei propria. A lei era um dominio comum a que
ndo podiamos nos subtrair. Apertava-me em gravatas, exercitava-me em conversas
banais, imaginava-me igual aos outros. Até o dia em que senti que ndo me era
possivel continuar: por que seguir leis comuns se eu ndo era comum, por que fingir-
me igual aos outros, se era totalmente diferente? Ah, Betty, ndo veja em mim, nas
minhas roupas sendo uma alegoria: quero erguer para 0s outros uma imagem de

coragem que ndo tive (CARDOSO, 1979, p. 48).

Timoteo era tido pelos Meneses como um ser doente, incurdvel, por conta de sua
condicdo sexuale seu modus vivendique eram inaceitaveis para a familia e tratados como uma
doenca que deveria ser extirpada. Uma das narrativas do médico da familia elucida a questéo

quando este analisa a maneira com a qual Demeétrio e Valdo se referiam ao seu irméo:

N&o sei se 0 senhor conhece — rompeu ele [Demétrio] de repente com decisdo — 0
meu outro irmdo, por nome Timdteo. E um extravagante, um demente. E mais que
isto... [...] — o certo, no entanto, é que ainda daquela vez ndo me escapou a ligeira
transformagdo de sua fala, e eu percebi com grande nitidez, ndo uma mégoa, uma
diferenga ou uma nostalgia, como seria licito esperar de uma referéncia de irméo
para irméo, e que téo visivelmente transparecia em relacéo a seu filho, mas um ddio
decidido e firme, além dos limites do desprezo, e que em Ultima analise era o que
alimentava seu sentimento. [...] E pior ainda — afirmara o senhor Valdo —, é um ser

doente e maldoso, uma alma intratavel (CARDOSO, 1979, p. 256 -257).

Até o sobrinho André era proibido de ter qualquer tipo de contato com o tio como demonstra

mais uma narrativa do médico:

O senhor Valdo interceptara-lhe os passos no Ultimo instante e, como o rapaz
insistisse em entrar, ndo hesitaria em recorrer a uma mentira, “N&o pode — dissera —,
0 médico ndo permite que ninguém entre neste quarto”. Atdnito, André perguntara:
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“por qué?” E ele respondera: “moléstia contagiosa” (CARDOSO, 1979, p.
257).

Ldcio Cardoso se utilizara de um profissional com base nas ciéncias que era bastante
influente a época para contestar e apontar a alegacdo mentirosa de “doenca contagiosa”. A
condicdo sexualde Timoteo era maldosa e tendenciosamente apontada como “doenca
contagiosa” e “incuravel” para que todos da casa e de fora ndo tivessem o minimo de contato
com esta figura que era considerada, injustamente, como uma aberracao, e, estando nesta
condicdo, deveria ser evitado e ocultado para que a moral da familia ndo pudesse ser abalada

e, por conseguinte questionada.

Uma personagem importante no enredo é Maria Sinha, que além de representar uma
relevante simbologia, também pode ser mencionada para corroborarnossa hipotese que
defende a significancia e a proeminéncia do feminino no romance. Mulher de personalidade
forte e austera, vivia sob suas proprias regras e ndo sujeitava-se ao conservadorismo dos
Meneses. Nas palavras da governanta Betty, percebe-se a onipoténcia e o ar de superioridade

conferidos a Maria Sinha ao analisar seu retrato:

[...] e o curioso era que, desse retrato feito provavelmente por um artista ambulante,
desses que outrora percorria as fazendas, emanasse uma tdo grande autoridade, uma
tdo sdbria atmosfera masculina. Maria Sinh4, era mais do que evidente, devia ter
sido acostumada a obedecer apenas a sua propria vontade — e o talhe certeiro, sem
docilidade que Ihe desenhava a boca, lembrava o de alguém acostumado a dar
ordens —, e o olhar, sobranceiro, a vislumbrar apenas gestos de obediéncia

(CARDOSO, 1979, p. 139).

Valdo igualmente a reconhece como um ser transgressor, desafiador, forte, e de

personalidade marcante, quando relembra Maria Sinha em vida:

Como ndo senti-la ali naquela hora, viva e total como uma palmeira erguida no
deserto, ousando de novo desafiar e corromper, com a mao erguida para um
supremo gesto de afronta, com que aniquilaria seus inimigos para sempre, seus

idénticos e eternos inimigos? (CARDOSO, 1979, p. 501).

Timoteo também menciona este membro da familia num misto de adoragcdo e

reveréncia, reforcando assim, a sua posicao de destaque:

[...] foi a mais nobre, a mais pura, a mais incompreendida de nossas antepassadas.
Era tia de minha mée, e foi o0 assombro de sua época. [...] — Maria Sinha vestia-se de
homem, fazia longos estirdes a cavalo, ia de funddo a queimados em menos tempo
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que o melhor dos cavaleiros da fazenda. [...] tenho para mim que Maria Sinha seria a
honra da familia, uma guerreira famosa, uma Anita Garibaldi, se ndo vivesse neste

fundo poeirento de provincia mineira [...] (CARDOSO, 1979, p. 46-47).

Aqui, verificamos novamente a significancia e o poder do feminino na obra. Timoteo
confessa a Betty e até se orgulha de ser dominado pelo espirito de Maria Sinha, e receber
desta, forte influéncia no que tange ao seu comportamento transgressor como podemos

perceber neste dialogo com a governanta:

— Sou dominado pelo espirito de Maria Sinha. VVocé nunca ouviu falar em Maria
Sinhg, Betty? [...] Calou-se um minuto, como se procurasse diminuir o entusiasmo
que a lembranca de Maria Sinha lhe causava [...] Por isso € que eu disse a vocé que

0 espirito de Maria Sinhé havia se encarnado em mim [...] (CARDOSO, 1979,
p. 46-49).

O seguinte trecho ilustra uma passagem significativa em que no momento do vel6rio
de Nina, Timoteo, considerado a aberracdo da familia, aparece vestido de mulher,
influenciado desta maneira, pela sua feminilidade e pela forte personalidade de Maria Sinha
para afrontar, sobretudo Demétrio, o principal defensor do conservadorismo e dos bons
costumes da familia Meneses conforme o depoimento de Valdo:

Descendo, vestido naqueles trajes mais do que improprios, cometia um insulto, e um
insulto que atingia todo mundo reunido naquela sala. Os homens suportam uma
certa dose de grotesco, mas até 0 momento em que ndo se sentem implicados nele.
De pé, parado diante daquela gente, Tim6teo era como a prépria caricatura do
mundo que representavam — um ser de comédia, mas terrivel e sereno

(CARDOSO, 1979, p. 500).

Ao compararmos as duas obras, percebemos a énfase que o diretor confere as
simbologias que remetem ao feminino e a presenca da mulher, caracteristica marcante da
maioria das obras de Lucio Cardoso. No romance, é Valdo quem narra os detalhes e os
principais acontecimentos do velorio de Nina em suas confissdes: “Creio que ndo me sera
muito dificil reproduzir aqui alguns acontecimentos que se desenrolaram durante o velério de
Nina” (CARDOSO, 1979, p. 494). Contudo, no filme, esta parte do romance mencionada
acima que se refere as confissfes de Valdo, é destacada pela presenca de Timoteo vestido de
mulher com varios adornos e acessorios (brincos anéis, pulseiras colares, maquilagem) para
justamente, mediante simbolos femininos, afrontar a falsa moralidade e a hipocrisia da familia

Meneses, e se afirmar como sujeito de seus desejos, e ndo mais como objeto, uma vez que:
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Além de ser resultado de seus cromossomos, ele traz consigo sua historia e a do
género humano. E arquétipo, incorpora o inconsciente coletivo, mas guarda, antes de
tudo e inconfundivelmente, sua prépria esséncia; por meio de sua capacidade de
simbolizar, ele marca sua individuagdo. Assim, o homem é um e todos. Resta a cada
um apenas o papel de ser fiel a si préprio. Uns mais, outros menos, tentam sé-lo.
Timéteo, em Crdnica da Casa Assassinada, opdem-se aos irmdos Valdo e Demétrio

e segue sua sina (MARTINS, 1997, p. 119).

Este exemplo é extremamente significativo, pois esta cena é como se fosse uma
espécie de climax dramatico: a apari¢do de Timoteo travestido de mulher em pleno velério de
Nina e na frente dos Meneses (vide fig.10). E para a composicdo deste climax, o diretor utiliza
0s varios recursos especificos de seu meio, como tomadas que vdo do plano geral, passando
pelo primeiro plano até chegar ao primeirissimo plano de modo a realcar o discurso e o rosto
de Timoteo, assim como a reagdo dos que estdo a sua volta, sobretudo de Demétrio. Desta
forma, podemos deduzir que Saraceni nos proporcionou outro campo de visdo em relacdo ao

romance, posto que no tocante a comparagao entre as duas obras:

Uma insisténcia na fidelidade também geralmente ignora o fato de que a literatura e
0 cinema constituem dois campos de producédo cultural distintos, embora em algum
nivel relacionados. Quando um cineasta faz um filme, esta respondendo, consciente
ou inconsciente, a questdes levantadas ou possibilitadas pelo proprio campo, em

primeiro lugar, e pela sociedade e outros campos, em segundo lugar (JOHNSON,

2003, p. 44).

Foram destacadas na cena a narrativa e a imagem, assim como no exemplo do trecho
gue mostra Nina e o quadro, discutido anteriormente. Com essa estratégia cinematogréfica,
Saraceni ndo somente efetua mudangas na forma narrativa e na relagcdo do espectador / leitor
com a obra de Lucio Cardoso, mas também confere realce as simbologias que compdem o

universo feminino tanto no romance quanto no filme, visto que:

A sequéncia nos mostra como uma constru¢do espacial do olhar, feita pela
montagem cinematografica, € um instrumento precioso para imprimir uma carga
emocional e afirmar determinada interpretacdo da experiéncia da personagem.
Partimos de um “ponto de vista” no sentido estrito (o olhar, o espaco, a cena) em
direcdo de um “ponto de vista” no sentido mais geral de valorizagdo, de visdo de
mundo, de tomada de posicdo em favor ou contra alguém ou alguma coisa

(XAVIER, 2003, p. 86).

Neste cenario em que o protagonista é o Unico homem com caracteristicas femininas e
que fora influenciado pelo espirito de uma mulher, Valdo comeca, ao que parece, a despertar

para um lado até entdo adormecido, ou seja, 0s excessos de sua familia, sobretudo de seu
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irmdo Demétrio. Desta maneira, Valdo comeca a refletir que o maior causador de todo o
disturbio familiar fora Demétrio e, sendo assim, este pagaria 0 maior pre¢co nao somente pelo

escandalo da presenca de Timoteo aquela sala, mas também por toda ruina da familia:

Quanto a mim confesso: o sentimento inicial, que foi o de uma extrema surpresa, e
onde se misturavam resquicios de repulsa, cedeu lugar a um movimento soterrado de
orgulho, indefinido ainda, mas que mergulhava suas raizes no mais fundo do meu
ser: ah, porque eu também sentia que era Demétrio o fundamentalmente atingido
com aquele gesto, e era ele quem pagaria mais caro, com o preco total de sua

demiss&o e de sua vergonha (CARDOSO, 1979, p. 500).

A construcdo espacial do olhar feita pela cdmera transforma em imagem o que é
relatado por Valdo nos passando uma nogdo imagética do que causou sua perplexidade. No
filme, a narrativa € mostrada ndo atraves de quem relata a experiéncia (como no romance),
mas atraves do causador dessa experiéncia. Sendo assim, 0 ponto de vista da camera destaca a
visdo responsavel pela experiéncia de Valdo contada em seu relato e que ndo podemos ver no
livro. Além disso, ao ampliar a relacdo do espectador / leitor com este artificio, o cineasta
enfatiza a importancia do feminino que atraves da experiéncia de Valdo (desencadeada pela
imagem de Timoteo) passou a ser valorizado por este com a tomada de posi¢do a favor —

inesperada, é verdade — de Timdteo por conta da afronta a hipocrisia dos Meneses, pois:

[...] a grande preocupacéo do artista sempre foi dar a sua obra autonomia criativa em
relacdo ao mundo em que ele e sua criagdo se inserem. Isso ndo é diferente no
campo de adaptacio cinematografica. E por isso que alguns cineastas realizam
mudangas na obra literaria nesse processo de adaptacdo, para poderem criar algo
com autonomia, tanto no campo da linguagem, quanto no campo do estilo

(SILVA, 2012, p. 187).

Deste modo, € importante ressaltar que a adaptacdo nédo ficou presa a obrigatoriedade
de fidelizacao a obra original para que possamos construir diversas possibilidades narrativas e
interpretativas para o enriquecimento ndo somente da obra adaptada, mas também da obra
matriz. Ademais, é de extrema valia respeitar e levar em consideracdo os meios especificos de
cada midia e o contexto cultural em que estdo inseridas para um critério justo de analise das

obras. A respeito disto, Randal Johnson (2003) assevera que:

A insisténcia na “fidelidade” — que deriva das expectativas que o espectador traz do
filme, baseada na sua propria leitura do original — é um falso problema porque
ignora diferengas essenciais entre os dois meios, e porque geralmente ignora a
dindmica dos campos de producéo cultural nos quais os dois meios estdo inseridos.
Enquanto um romancista tem a sua disposicdo a linguagem verbal, com toda a sua
riqueza metaforica e figurativa, um cineasta lida com pelo menos cinco materiais de
expressdo diferentes: imagens visuais, a linguagem verbal oral (didlogo, narracéo e
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letras de musica), sons ndo verbais, (ruidos e efeitos sonoros), musica e a propria

lingua escrita (créditos, titulos e outras escritas) (JOHNSON, 2003, p. 42).

Nestes trechos concernentes as confissdes de Valdo, ao invés de o diretor mostrar o
proprio relatando na cena, o filme enfatiza o feminino — ainda que pela encenacdo de um
homem — mediante a apresentacdo de Timoteo vestido com todo aparato representante da
feminilidade, isto é, vestido com simbolos que representam este universo. O contetdo
semantico dos trechos mencionados por Valdo é mostrado no filme ndo com este narrando,
mas atraves da imagem de Timodteo para que possamos perceber toda a alegoria que néo
podemos ver no romance e, por conseguinte, ter uma no¢do do que fora presenciado por todos

que aquela sala se encontravam, porquanto com relacéo a Timateo:

A logica que o comanda agora é outra: a moderacdo inexiste neste estado atual, por
isso é real neste instante a possibilidade de sua verdade vir a tona. Indubitavelmente,
esta é uma situacdo perigosa, arriscada, mas nem por isso menos atraente. Aceitar o

risco € o passo primeiro em direcdo ao proprio reconhecimento (MARTINS,
1997, p. 121).

Através de simbolos femininos, Lucio Cardoso expde a discute questdes sociais de sua
época. Em CCA verificamos ndo somente os motivos pelos quais o feminino é cerceado
socialmente (jd& que Timoteo igualmente representa um simbolo feminino, embora seja
homem), mas também a problemética da condicdo sexualdistinta dos demais. Timoteo é
obrigado a viver no claustro de seu quarto por ser considerado “diferente” dos outros homens
como afirma sua familia e, em vista disto, procura se rebelar contra as forcas opressoras,
representando assim, um dos exemplos que corrobora nossa tese de que o feminino é quem

fomenta diversas transgressdes nas duas obras, visto que:

Timéteo se resguarda com seus tesouros: vestidos e joias de sua mée, que alimentam
sua imaginacdo para ndo ser violentado por um falso self imposto pela sociedade e
pelo julgo familiar. Para Timéteo, viver conforme costumes e padrdes impostos

externamente é um modo de ser infiel a si mesmo (MARTINS, 1997, p. 120).

Ao analisarmos mediante um viés comparativista, podemos constatar a adaptacdo em
consonancia com tematicas tratadas por Lucio quando aborda assuntos delicados da sociedade
como questdes de género que eram um grande tabu na época em que o romance fora escrito.
Sendo assim, é importante uma abordagem das questfes sociais e a analise do contexto
cultural no qual determinado assunto foi tratado. Tania Carvalhal (2006) ao discutir as
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relagbes comparativistas entre literatura e outras artes ressalta a importancia da influéncia

social e do contexto cultural, salientando que:

O estudo comparado de literatura deixa de resumir-se em paralelismos binarios
movidos somente por "um ar de parecenga” entre os elementos, mas compara com a
finalidade de interpretar questdes mais gerais das quais as obras ou procedimentos
literarios sdo manifestacdes concretas. Dai a necessidade de articular a investigacao
comparativista com o social, o politico, o cultural, em suma, com a Historia num

sentido abrangente (Carvalhal, 2006, p. 87)

Um novo olhar feito pela cdmera ndo nos mostra somente a imagem de Timoteo
descrita por Valdo em seus relatos, mas também os motivos pelos quais aquele decidiu
afrontar sua familia vestido naqueles trajes que representam uma simbologia, isto é, a
transgressdo, tdo peculiar e presente em algumas personagens cardosianas, sobretudo nas

mulheres, porquanto:

[...] Timéteo estabelece com clareza a relagdo entre seu comportamento travestido de
mulher e a necessidade de quebrar as regras para ser livre. Ele conta que houve um periodo
em sua vida de obediéncia as normas sociais, mas sua insatisfacdo crescente impulsionou-o

a transgredir e assumir sua diferenca (CARDQOSO, 2013, p. 273).

Os motivos desta afronta e da transgresséo a familia sdo diretamente mencionados por
Timdteo na cena onde € conferido destaque a ele. Deste modo, com a mudanca de percepcao
do espectador / leitor proporcionado pela camera mediante uma nova perspectiva, inverte-se o
objeto da narrativa que agora tem Timdteo como destaque e, por conseguinte o feminino,

abrindo assim, um leque de possibilidades interpretativas e imagéticas, pois em CCA:

O procedimento analitico sera marcado pelo esforco em traduzir o simbolo no
contexto que ele préprio cria e modifica, mediante sua acdo revitalizadora. O
dinamismo sera assim sua caracteristica basica, uma vez que o simbolo da forma aos

desejos, incita empreendimentos e direciona o homem (MARTINS, 1997, p.
22).

Logo, Valdo comeca a perceber que 0s excessos dos Meneses como, represséo,
segregacdo, preconceitos, vaidades, extrema valorizacdo dos bens, sustentacdo de uma falsa
aparéncia, corroeram e destruiram ndo somente a casa, mas também toda a familia. Valdo
entdo, parece despertar para a insignificancia de coisas frivolas que sua familia tanto prioriza,

ganhando “direcdo” e iniciando empreendimentos como mencionado acima por Martins e,
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deste modo,ao que parece Valdo da inicio a um processo de libertacdo desencadeado pela

presenca do feminino, que se mostrou aquela sala tanto em carne, como em espirito:

[...] o impulso que me arrastava era 0 de uma completa adesdo, necessitando eu
desse ato de violéncia para compor a trama de coisas despedacadas de que
compunha a minha existéncia — a antiga, que eu acabara de deixar, e a nova, onde eu
mal ensaiava meus primeiros passos. Confesso, ndo tardou muito, e o sentimento
que me tomou foi a de euforia, de uma estranha euforia, alids. Era como se eu
dissesse: que me importa o que sucede, se tudo isto ja ndo conta mais para mim, se
desse passado ja me desprendi como quem abandona no caminho uma mala

esvaziada de qualquer contetdo de valor? (CARDOSO, 1979, p. 500-501).

S8o os simbolos — sobretudo os representantes do feminino — que constituem a
significacdo da ficcdo e da poetica de Lucio Cardoso em CCA. Sua escrita € repleta de signos
gue elevam o0 homem a margem da verdade cambiante, que revelam, por meio da simbologia
de sua literatura uma visdo plural das coisas, dos seres e do mundo, estabelecendo assim, a
verdade e o feminino como elementos indefiniveis. Desta maneira, uma vez mais teceremos
um dialogo com Tania Carvalhal (2006) em que a autora ressalta a importancia dos sistemas
signicos, ou seja, a importancia dos simbolos como elementos de compreensdo e

correspondéncia entre as midias quando as analisamos conforme uma 6tica comparativista:

As relacOes entre a literatura e as outras artes encontram no campo dos estudos
semioldgicos, nas relacbes que os sistemas signicos travam entre eles, novas
possibilidades de compreensdo para essas correspondéncias. [...] Essa é uma atitude
de critica textual que passa a ser incorporada pelo comparativista, fazendo com que
ndo estacione na simples identificacdo de relacdes, mas que as analise em
profundidade, chegando as interpretagdes dos motivos que geraram essas relacfes

(CARVALHAL, 2006, p. 50-52)

Deste modo, Timoteo representa na cena um simbolo feminino de transgresséo,
fundamental a obra do escritor mineiro, ao confrontar sua familia hipdcrita e mesquinha
aparecendo em trajes femininos e inapropriados para ocasido. Além disso, podemos inferir
gue a imagem deste simbolo ndo somente fora responsavel pelo despertar de consciéncia por
parte de Valdo da vida frivola e avarenta de sua familia, mas também fora responsavel por
uma espécie de rito de passagem, isto €, o aparente rompimento de Valdo com a filosofia e
com o passado futil e superficial de sua familia através da transgressdo de Timdteo. A
imagem transgressora diante de seus olhos e paradoxalmente responsavel por um despertar de
sua consciéncia remete a figura de uma mulher (ainda que seja encenada por um homem), e
reforca nossa tese da proeminéncia do feminino nas duas obras. Esta imagem é claramente

metaforizada e mencionada como a influéncia do espirito de um familiar que ja se foi e que se
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fazia presente aquela sala, constituindo assim, um simbolo feminino de forca. Trata-se de um
dos membros mais influentes e uma das personalidades mais fortes da familia como relata
Valdo:

N&o, ndo me senti escandalizado e nem atemorizado: sem poder despregar os olhos
daquela extraordinaria visao, ia reconhecendo nela, ndo sei por que efeito de sub-
repticia magia, alguém da minha familia, um ser carnal e préximo, que até aquele
minuto eu ndo avistara, cuja personalidade se diluia numa bruma de incompreensao,
mas que tinha direito a uma lugar, e vinha reclama-lo, ostentando o direito
irrefutdvel de uma absoluta semelhanga fisica, e seu inconteste calor sanguineo. E o
mais extraordinario é que esta visdo ndo era a de um homem, mas a de uma antiga
dama [...] Como fizesse um movimento, e ondulasse o grande corpo pesado e inditil,
julguei de repente adivinhar o espirito que se encarnava nele, e a dama que

representava de modo téo ostensivo: Maria Sinha (CARDQOSO, 1979, p. 501).

Sendo assim, Timdteo, o unico homem da familia com caracteristicas femininas é
também o Unico homem que transgride as regras dos Meneses e as contesta. Essa transgressao
vem de sua feminilidade e da forte influéncia de Maria Sinha que tinha uma personalidade
marcante e contestadora. Timoteo representa uma marcante simbologia feminina e através de
suas vestimentas e convicgdes se assume e afronta sua familia por ndo mais aceitar ser
rechacado e viver recluso em seu quarto. Deste modo, através de suas vestimentas que
simbolizam transgressao,ele de objeto se torna sujeito de seus proprios desejos, indo contra o
status quo vigente em sua familia, contestando assim, as regras estabelecidas por esta e pela

sociedade.

Portanto, verificou-se que o universo feminino é intensamente explorado na prosa de
Lacio Cardoso através dos diversos simbolos com o intuito de exprimir as diversas formas de
feminilidade e transgressdo. As caracteristicas peculiares deste universo foram simbolizadas
desde um simples perfume a questdes complexas e latentes do ser humano como a intuigéo,
de modo a tecer um clima de tensdo externa e interna onde € o feminino quem baliza e conduz
todos o0s acontecimentos através de diversos simbolismos e de seus desejos, esteja ele
consciente disto ou ndo. Nina transgride através das varias formas de ser mulher e mediante
simbolos que representam o feminino. Timéteo, por sua vez, o Unico homem representante do
feminino na trama, é também o Unico homem que transgride as regras dos Meneses e as
contesta mediante a simbolizacdo de suas vestimentas e convicgdes, e afronta mediante seu
modus vivendi. Verificamos que a simbologia é demasiado significante na ficcdo cardosisana.
O escritor mineiro intentava capturar o mundo configurando-o simbolicamente de modo a

representar um feminino insatisfeito e reprimido.Em CCA sdo os simbolos associados a
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composi¢do do imaginario e ao feminino que servirdo de hipo6tese ou possiveis instrumentos

para a analise de algumas transgresses no processo vivencial de algumas personagens.

Deste modo, foi apontado neste capitulo que a composicao estética dos simbolos na
narrativa cria outra realidade que € analisada a partir da verdade aparente por detras das coisas
e dos individuos e, sendo assim, a ficcdo é composta na esfera da ambiguidade. As principais
personagens (Nina, Ana e Timdteo), por exemplo, despertam do torpor existencial em que
estdo imersas a proporcao que sdo constantemente reavaliadas no ambito das incertezas e
ficcionalmente reeditadas, porquanto o ser, objeto da narrativa cardosiana, quer recuperar sua
imagem que se perdera nas névoas do passado e do cotidiano, pois as aparéncias no romance

as vezes ofuscam a sua esséncia.

Foi ressaltado neste capitulo que os simbolos ndo séo postos a partir de suas defini¢cbes
preestabelecidas, j& que para Lucio, nada € verdade absoluta e as acepgdes sdo apenas
hipdteses para avaliarmos determinada coisa ou pessoa mediante distintas interpretacdes, para
que possamos analisar as diversas versdes que sdo levantadas ao longo da narrativa. Analisou-
se entdo, pelos meios da transposicdo midial e do comparativismo, a rede de relagdes que
estes simbolos estabelecem e em que, por sua vez, sdo eles proprios enredados, para assim,
constituir conexdes com as personagens, com o ambiente, e com o feminino através da
adaptacdo de Saraceni. Constatou-se que o filme explorou os varios simbolos femininos, suas
principais caracteristicas e as peculiaridades de algumas personagens, ressaltando assim,
nossa hipdtese da significancia e do papel central constituido por este “espirito” feminino que

na maioria das vezes, intencionalmente ou ndo, rege 0s acontecimentos e a narrativa.

No que concerne a adaptacdo cinematogréfica, salientou-se a importancia da conexao
entre linguagem verbal e visual e a consonancia harmonica entre as diversas formas de arte,
visto que para este estudo, foi de grande valia a mencdo e a conexao dos dotes artisticos de
Lacio Cardoso em consonancia com o filme de modo a valorizar o feminino. Ademais, a
incorporagdo de outras midias artisticas na adaptacdo além de adicionar a esta suportes
distintos e diferenciados, fomenta expectativas e opinides diversas, acrescentando publicos de

outras areas.

Ao compararmos as duas midias, percebemos a captacdo por parte do cineasta de
algumas caracteristicas cardosianas que ndo podemos perceber no livro, ou seja, as
demonstracdes de angustia geradas pelas expressdes faciais e pelo conflito interior e social

que destroem a alma de algumas personagens e, desta maneira, Saraceni criou um novo
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cenario no intuito de destacar o feminino que, em Lucio Cardoso, €, dentre outras coisas, um
instrumento de dendncia das tensdes sociais e latentes através de intenso conflito psicolégico
e diversos simbolismos. Sendo assim, é importante ressaltar que a adaptacdo nédo ficou presa a
obrigatoriedade de fidelizacdo a obra original para que possamos construir diversas
possibilidades narrativas e interpretativas (conforme o estilo do escritor mineiro) com o fim
de enriquecer ndo somente a obra adaptada, mas também a obra matriz. Por exemplo, para
destacar Nina, a ordem cronoldgica fora transgredida para ressaltar as expressoes faciais e as
angustias da personagem; e a respeito de Timoteo, verificamos que a passagem narrada por
Valdo no romance, é representada no filme por Timoéteo, justamente para destacar um

representante significativo do feminino no romance.

Portanto, todas essas personagens abordadas com suas simbologias representam
transgressao, modificagdo, renascimento e, sdo elas quem iniciam todas essas transformacdes
e corroboram assim, a nossa hipdtese de o feminino ser o elemento mais significante,
proeminente e contestador nas duas obras aqui investigadas. Sendo assim, alguns simbolismos
representantes deste feminino ansioso por se tornar sujeito de seus préoprios desejos foram
destacados mediante a adaptacdo de Saraceni com o intuito de corroborar e realcar algumas
caracteristicas da ficcdo de Lucio Cardoso.
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste estudo, verificou-se a relevancia de algumas personagens representantes do
feminino no que tange a transgressdo de determinadas regras sociais, topico recorrente na
literatura de Lucio Cardoso. Vivendo no seio de uma familia extremamente conservadora e
retrograda, foi constatado que Nina, por exemplo, aos poucos comega a transgredir certas
regras da casa, pois ndo se enquadra e nem se submete ao estilo de vida e as normas da
familia Meneses liderada por Demeétrio, guardido dos bons costumes e do extremo
conservadorismo. Algumas infracGes se deram mediante varias maneiras: dendncia a respeito
de um casamento desfavoravel; intenso desejo de liberdade, pois Nina partia e voltava
constantemente a chécara; paixdo inconsequente, instintos, poder de sedugdo, quando ela se
envolve com Andre e Alberto, e apaixona estes e Demétrio; e através da moda, que também ¢
uma forma de negar as normas antiquadas de Vila velha. Deste modo, tais transgressoes
foram analisadas mediante um viés comparativista de modo que fosse possivel apontar o
realce feito pela adaptagdo de Saraceni das caracteristicas do escritor mineiro para assim,
corroborar nossa tese de proeminéncia do feminino.

Mostrou-se também que a chacara dos Meneses possui um forte lagco com a tradicéo
conservadora, com o passado, com a moral inabalavel de uma tradicional familia mineira.
Deste modo, foi constatado que os representantes do feminino foram os responsaveis por
abalar as estruturas da casa e do conservadorismo dos Meneses. Fora feita uma breve analise
sobre o contexto social em que a obra foi produzida. Mencionou-se o intento de Lucio em
abordar questdes sociais por meio de outros elementos como: sentimentos, afetos, desejos,
indefinigdo, dentre outros. Sendo assim, verificamos que essas questdes sociais foram em
muitas ocasides metaforizadas e explicadas com o auxilio do feminino justamente para

conferir destaque a este.

Abordou-se a importancia de ndo ficarmos presos ao processo de fidelidade, ao texto
matriz, de modo que possamos conferir mais dinamismo a obra adaptada e sugerir outras
possibilidades de leitura. Desta forma, ressaltou-se a importancia do dialogo entre as
peculiaridades de cada midia sem conferir um estatuto de superioridade de uma sobre a outra.
Desta maneira, verificou-se que as nogOes espacial e temporal foram alteradas, pois no

romance, a passagem entre Nina e o medico, por exemplo, é descrita de maneira distinta. O
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conteddo semantico ndo fora reproduzido pelo médico, como no livro, mas descrito por Nina
e por aquele através do didlogo entre os dois, com destaque para esta. Neste caso, o filme
enfatizou a posicao do feminino — apresentando a versdo de Nina contada por ela propria —,
valorizando assim, caracteristicas fundamentais do escritor mineiro. Saraceni destacou um
ponto extremamente importante da prosa de Lucio Cardoso: conceder voz a mulher cerceada,
reprimida, insatisfeita, maltratada, que vislumbra desabafar e denunciar a sua condicéo
desfavoravel. Verificamos que a transposi¢cdo midial ressaltou, mediante um angulo distinto
ao romance, os sentimentos e anseios de Nina, compartilhando-os com o puablico, numa
espécie de denuncia feminina, destacando assim, o feminino como um elemento proeminente

nas obras aqui investigadas.

Foi salientado que para um processo de adaptacdo cinematografica rico em
possibilidades interpretativas, devemos levar em consideracdo também os suportes e 0s
recursos de cada modalidade que sdo distintos, porém, se trabalhados em harmonia, permitem
a riqueza da obra adaptada, uma nova leitura da obra matriz e, por conseguinte, uma melhor
percepcao por parte de leitores e espectadores. Nina, por exemplo, também transgride através
da paix@ e da moda e, sendo assim, Saraceni se utilizou dos recursos de sua midia para
destacar especificidades da obra adaptada e com isso, enfatizou o estilo de Lucio Cardoso. Em
algumas cenas sdo destacados a ardente paixdo que Demétrio sente por Nina e também seu
vestido vermelho. O cineasta além de realcar uma simbologia importante no romance, dentre
elas, o vestido de Nina, destaca também a cor vermelha. Desta forma, a cor rubra é
extremamente significativa, visto que no imaginario popular alude aoamor, paixdo,
sensualidade, dominio. Desta maneira, constatamos o importante papel da camera como
narrador e fomentador das possiveis percepcOes ao longo da trama, de modo a permitir
leitores e espectadores apreenderem possibilidades diversas. Realgando caracteristicas
peculiares do romance, o cineasta também destacou — mediante as transgressées do feminino
— 0s varios simbolismos inerentes a nossa sociedade e que igualmente podem fazer parte de

diversas culturas ao longo do tempo e do espago.

Verificou-se que Ana igualmente contribui para a proeminéncia do feminino nas duas
obras, pois transgride algumas regras adulterando com Alberto, e € a personagem mais
significativa no que concerne a narrativa, analisando e denunciando ndo somente questfes de
sua vida, mas também da vida dos Meneses. Ela exerce a escrita sobre si de modo a expor
suas aflicbes para negar o ambiente opressivo no qual é cativa. Mulher calada e “invisivel”,

constatou-se que ela vislumbra, enquanto narradora, o dialogo com um interlocutor, com
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alguém que a ouga, que seja um cumplice de sua subjetividade. Ao compararmos as mulheres
do enredo, Ana € a narradora mais efetiva e, dentre elas, é a que mais escreve. Além disso,
verificamos que Betty e Nina ndo especulam sobre o ato de escrever (metalinguagem) e nédo
dialogam com o leitor externo ao livro como Ana e, tais caracteristicas presentes nesta

conferem a ela o status de narradora mais dinamica do romance.

No romance aqui investigado, percebemos o mesmo ressaltar a importancia da fala
sobre si e da conquista do discurso, sobretudo em primeira pessoa, que represente o feminino.
Analisar de que maneira algumas personagens (sobretudo a mulher) assumem voz e obtém a
possibilidade de representar-se foi um dos pontos relevantes deste estudo e, esta
representacdo, fora exemplificada mediante Ana que o faz por meio do adultério e, sobretudo
pela sua escrita.Além do mais, salientou-se 0 modo pelo qual a necessidade de se expressar
constitui uma das poucas ferramentas acessiveis para algumas personagens tornarem-se
sujeitos dos seus préprios desejos, ou seja, é a valorizacdo da autoafirmacdo do feminino

representada pela narrativa de Ana.

Abordou-se a importdncia do foco narrativo no romance de modo a conferir
proeminéncia a feminilidade. Lucio Cardoso continuamente associou este foco a valorizacéo
de determinado ponto de vista, como pode ser constatado em CCA na medida em que se
procurou valorizar a versdo dos fatos de um feminino angustiado e reprimido. Percebemos
que Ana ao escrever, inscreve-se, valoriza a sua narrativa e em alguns casos até manipula a
percepc¢do do leitor sobre si e sobre os outros. Vislumbra no dominio da escrita um espago
para ser ela mesma e, ao difundir essas palavras tdo cheias de subjetividade, encarrega-se de
priorizar a sua versao da historia como, por exemplo, na descri¢do tecida por ela acerca de

Nina e da vida dos Meneses.

Efetuou-se uma comparagdo entre filme e romance com o intuito de demonstrar
determinadas caracteristicas da personagem Ana realcadas pela adaptacdo cinematografica e,
para com isso, corroborar a relevancia do feminino nas duas obras. Desta forma, constatou-se
gue o conceito de fidelidade fora transgredido e o diretor utilizou os varios recursos de seu
meio (cenario, cameras, figurino, musica, expressoes faciais) para reelaborar o contetudo da
obra matriz sem, contudo, infringir as caracteristicas da mesma, nos passando uma nova
perspectiva a partir do conteido expresso nos trechos do romance. Verificamos que Saraceni
impds o seu estilo para destacar algumas caracteristicas do estilo de Ldcio Cardoso. O

cineasta se valeu dos recursos cinematograficos para destacar especificidades do literario ao
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realcar caracteristicas patentes de CCA, como por exemplo, valorizar a versdo e a narracdo
deste feminino angustiado e oprimido, enfatizando a imagem de Ana e a sua transformagéo
em uma nova mulher. Portanto, observar de que maneira o feminino assume voz e ganha
possibilidade de representar-se foi um dos pontos destacados neste estudo.Ana ao longo do
enredo transforma sua posicdo de objeto a sujeito, isto &, uma pessoa quase nula na casa, que
aceitava todas as ordens de seu marido e todas as condi¢des de um casamento degradado e
sem amor, comeca a questionar seu modo de vida na casa demasiado sufocante e cheio de

restricoes.

Fora salientado neste estudo a valorizacdo da ambiguidade com o auxilio da
imaginacdo como estratégia discursiva em CCA, pois vimos que além da impossibilidade de
se compreender por completo o feminino e a verdade, determinadas perguntas ndo séo
respondidas ou sdo estabelecidas no campo da incerteza, posto que estes sdo estratagemas
poéticos da composicdo do romance objeto deste estudo corroborados pela adaptacdo filmica.
Verificou-se que para Lucio, a tentativa de desvendamento do outro e das coisas €
desencadeado com o fim de descobrir o que ha por tras das aparéncias e dos fatos, todavia,
este desvendamento nunca se da ou ndo se alcanca por completo, estabelecendo assim, uma

narrativa e personagens imersos na nebulosidade.

Deste modo, constatou-se que uma narrativa regida por personagens ambiguas compde
a estratégia literaria de CCA, visto esta construcdo narrativa é uma estratégia ficcional para a
tentativa de compreensdo do que estd ao seu redor. Todavia, feminino e verdade sdo
estabelecidos na impossibilidade de serem entendidos por completo, uma vez que a escritura
cardosiana € repleta de sentidos que elevam o homem a margem da verdade cambiante,
porquanto revela por meio da simbologia de sua literatura uma visao plural das coisas, dos
seres e do mundo. Averiguamos que os diversos pontos de vista podem clarear algumas
informacdes acerca dos fatos e das personagens, mas também se desfazem no obscuro da
degradacdo humana e na incerteza de alcancar a verdade sobre o0 mundo ao seu redor, e esta é
a magia da ficcdo de Lucio Cardoso, isto é, a consciéncia de ndo se agarrar em algo

preestabelecido.

A respeito de Nina, verificamos que todas as personagens apontam certa ambiguidade
nela, porquanto ela esta “coberta pela Névoa” da incerteza, é a personagem mais nebulosa,
gue ninguém sabe o passado e sendo assim, a trama se desenvolve mediante esta busca

interminavel por decifra-la, contudo, sem muito sucesso. Esta descri¢cdo conferida a Nina €
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forjada por Lucio Cardoso mediante um clima ambiguo de modo a construir uma visdo de
algumas personagens com 0 que Sse pensa que elas sdo, e ndo estabelecendo algo ou

determinada opiniéo.

Salientou-se que embora algumas personagens femininas possam ser comparadas com
o0 esteredtipo da femme fatale, em especial com o da vampira, elas ndo possuem poderes
sobrenaturais, ndo voam, ndo hipnotizam, ndo se alimentam de sangue como as vampiras,
posto que as descricdes em CCA sdo estabelecidas nos campos metaférico e comparativo, e
ndo fogem a esfera humana. Neste estudo, efetuou-se uma comparacao entre Nina e a femme
fatale no que concerne aos instintos, aos desejos, visto que em consonancia com o estilo de
Lacio Cardoso, algumas mulheres recorrem aos pecados para satisfazerem seus desejos e
instintos como forma de libertacdo, isto &, traicdo, soliddo, suicidio, paixdo inconsequente,
abandono de lar, dentre outros, mas sempre com um precgo a ser pago. Além disso, efetuou-se
um comparativo entre a casa e o0 termo gético do Locus Horribilis, posto que a residéncia dos
Meneses se mostra um lugar inabitavel, hostil, de dificil convivéncia. Ademais, verificou-se
igualmente a influéncia do gotico, do byronismo, e do ultrarromantismo na composicdo de
CCA ao mostrar as teméticas do sombrio, do moérbido e da putrefacdo da carne, todavia, sem

estabelecer uma atmosfera sobrenatural.

Em comparacdo entre as duas midias, destacou-se a énfase que o filme confere a
algumas caracteristicas do escritor mineiro. A cena ressalta a tentativa de entendimento do
feminino e a valorizacdo da imaginacdo, mostrando Nina em todo o seu esplendor, sendo
reverenciada e analisada por um homem mesmo apds a sua morte, e com isso, Saraceni
destaca duas caracteristicas recorrentes da prosa cardosiana: o monélogo interior e o fluxo de
consciéncia, isto é, a tentativa de André em compreender este feminino demasiado ambiguo

gque mesmo apos a sua morte é objeto de especulagdes.

Verificamos no terceiro capitulo mais uma vez o processo de fidelidade sendo
transgredido, porquanto é interessante ressaltar que diferente do romance que menciona
diretamente o que André pensa e sente, no filme, além de ndo ter uma voz narrando, as
cameras — em alguns momentos na modalidade close-up — mostraram o que no livro néo
podemos ver, isto €, as expressdes faciais e corporais que representam as angustias e 0s
sentimentos da personagem através de seu mondlogo interior. Mediante aisto, além de o filme
evidenciar algumas caracteristicas do autor aqui investigado, as cameras também

aproximaram o espectador da arte construida pelo cinema e incentivaram este a descobrir as
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nuances implicitas ndo somente no cenario, mas também nas personagens, pois ao sugerir,
podemos deduzir que o diretor deixou a cargo dos espectadores a complementacdo — através
da imaginacdo — de um universo cheio de possibilidades proporcionado pela tela. Além do
mais, constatou-se que o diretor se valeu das vérias técnicas narrativas e de filmagem
(monologo interior, fluxo de consciéncia, fragmentacdo do tempo e das imagens, nédo
linearidade da narrativa, descontinuidade) ndo somente para destacar caracteristicas
fundamentais da prosa de Lucio Cardoso, mas também para enriquecer e conferir dinamismo
a narrativa e aos processos visuais da filmagem, no intuito de enfatizar elementos especificos

do romance.

Desta maneira, mediante um dialogoentre romance e filme, procuramos estabelecer os
pontos de contato entre ambos com o fim de ressaltar as caracteristicas do escritor mineiro
destacadas na adaptacé@o do cineasta carioca e, deste modo, corroborar a tese de que em CCA,
a ambiguidade é uma estratégia discursiva para registrar a impossibilidade de se saber tudo a
respeito do feminino e da verdade, posto que os dois atuam na esfera das incertezas. Sendo
assim, procurou-se mostrar através das duas midias que as versdes mais se escondem do que
aparecem, uma vez que este é o estilo engendrado por Lacio Cardoso com a finalidade de

construir a narrativa e as personagens no ambito da ddvida, do paradoxo.

Constatamos que o universo feminino é intensamente explorado na prosa de Lucio
Cardoso através dos diversos simbolos com o intuito de exprimir as distintas formas de
feminilidade. As caracteristicas peculiares deste universo foram simbolizadas desde um
simples perfume a questbes complexas e latentes do ser humano como a intui¢do, de modo a
tecer um clima de tensdo externa e interna onde é o feminino quem baliza e conduz todos 0s
acontecimentos atraves de diversos simbolismos e de seus desejos, esteja ele consciente disto
ou ndo. Apuramos que Nina transgride através das varias formas de ser mulher e mediante
simbolos que representam o feminino. Igualmente, constatamos que Timoteo, por sua vez, o
unico homem representante do feminino na trama, é também o Unico homem que transgride as
regras dos Meneses e as contesta mediante a simbolizacdo de suas vestimentas e convicgoes,
e, sendo assim, afronta mediante seu modus vivendi. Deste modo, é do entendimento deste
estudo que a simbologia é demasiado significante na ficcdo Cardosiana. Fora salientado que o
escritor mineiro intentava capturar o mundo configurando-o simbolicamente de modo a
representar um feminino insatisfeito e reprimido.Em CCA vimos que sdo os simbolos

associados a composicdo do imaginario e ao feminino que servirdo de hipdtese ou possiveis
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instrumentos para a analise de algumas transgressfes no processo vivencial de algumas

personagens.

Sendo assim, foi apontado que a composicdo estética dos simbolos na narrativa cria
outra realidade que é analisada a partir da verdade aparente por detras das coisas e dos
individuos e, sendo assim, a ficcdo é composta na esfera da ambiguidade. Fora defendido que
as principais personagens (Nina, Ana e Timoteo) despertam do torpor existencial em que
estdo imersas a proporc¢do que sdo ficcionalmente reeditadas e constantemente reavaliadas no
ambito das incertezas, porquanto entendemos que o ser, objeto da narrativa cardosiana, quer
recuperar sua imagem que se perdera nas névoas do passado e do cotidiano, pois as aparéncias

Nno romance as vezes ofuscam a sua esséncia.

Foi ressaltado no quarto capitulo que os simbolos ndo sdo postos a partir de suas
definicBes preestabelecidas, ja que para Lucio, nada é verdade absoluta e as acepgdes sdo
apenas hipdteses para avaliarmos determinada coisa ou pessoa mediante distintas
interpretacdes, de modo que possamos analisar as diversas versdes que sao levantadas ao
longo da narrativa. Analisou-se entdo, pelos meios da transposicdo midial e do
comparativismo, a rede de relaces que estes simbolos estabelecem e em que, por sua vez, sdo
eles proprios enredados, para assim, constituir conexdes com as personagens, com o0
ambiente, e com o feminino atraves da adaptacdo filmica. Entendemos que o filme explorou
os varios simbolos femininos,suas principais caracteristicas e as peculiaridades de algumas
personagens, ressaltando assim, nossa hipétese da significancia e do papel central constituido
por este “espirito” feminino que na maioria das vezes, intencionalmente ou ndo, rege 0s

acontecimentos e a narrativa.

No que concerne a adaptacdo cinematogréfica, salientou-se a importancia da conexao
entre linguagem verbal e visual e a consonancia harménica entre as diversas formas de arte,
visto que para este estudo, foi de grande valia a mencdo e a conexao dos dotes artisticos de
Lucio Cardoso em consonancia com o filme de modo a valorizar o feminino. Além disso, a
incorporagdo de outras midias artisticas na adaptacdo além de adicionara a esta suportes
distintos e diferenciados, fomenta expectativas e opinides diversas, acrescentando publicos de

outras areas.

Ao compararmos as duas midias, percebemos a captacdo por parte do cineasta de
algumas caracteristicas cardosianas que nao podemos perceber no livro, ou seja, as

demonstracdes de angustia geradas pelas expressfes faciais e pelo conflito interior e social
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gue destroem a alma de algumas personagens e, desta maneira, Saraceni criou um novo
cenario de modo a destacar o feminino que, em Lucio Cardoso, é, dentre outras coisas, um
instrumento de denlncia das tensdes sociais e latentes atraves de intenso conflito psicoldgico

e diversos simbolismos.

Portanto, fora ressaltado que todas essas personagens abordadas com suas simbologias
representam transgressdo, modificacdo, renascimento e, s@o elas quem iniciam todas essas
transformacdes e corroboram assim, a nossa hipotese de o feminino ser o elemento mais
significante, proeminente e contestador nas duas obras aqui investigadas. Sendo assim, alguns
simbolismos representantes deste feminino ansioso por se tornar sujeito de seus proprios
desejos foram destacados mediante a adaptacdo de Saraceni com o intuito de corroborar e

realcar algumas caracteristicas da fic¢do de Lucio Cardoso.

Em sua obra filmica, assim como no livro aqui investigado, Saraceni conferiu mais
espaco a subjetivacdo e ao discurso, imprimindo na adaptacdo ndo somente marcas de sua
poética, mas também da poética de Lucio Cardoso. O filme, igualmente ao romance, dialoga
harmonicamente com o presente que se alimenta constantemente do passado, valorizando um
enredo caotico e paradoxal tdo peculiar de “Cronica da Casa Assassinada”. Na multiplicidade
dos narradores e no que tange ao lapso temporal, verificamos alegorias e cortes atemporais
que levam o espectador a tentar construir esse quebra-cabecas para entender os delirios das
personagens, em consonancia com o estilo intimista e psicolégico do escritor mineiro. Cabe
ressaltar que Saraceni, em seu projeto artistico, igualmente constréi sua transposicdo
midialsem ordem cronologica e a partir de colagens de textos (trechos de diario, confissdes,
cartas, depoimentos). Esse caleidoscopio de imagens é engendradoatravés de angulacfes e
enquadramentos especificos no intuito de valorizar o impeto imagético do romance, de modo
a permitir que o espectador veja a encenagdo draméatica no momento da escrita de uma carta
(cena do quadro) ou em algumas confissdes (como na cena em que mostra o dialogo entre
Ana e padre Justino descrito nas confissdes daquela), por exemplo. Desta forma, verificamos
0 cineasta carioca ressaltar o conflito particular de cada um, sobretudo do feminino, realgando
com nitidez o conteido dramatico e as angustias dessas personagens tdo cheias de culpa que

necessitam desesperadamente desabafar suas dores.

Ao dialogar com a dramaticidade da prosa de Lucio, Saraceni estabelece didlogos e
confissdes solitarias muitas vezes somente com 0 corpo € ndo com a Vvoz, pois a

melodramatica das atuacOes e das expressdes corporais e faciais muitas vezes substituem as
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palavras, e o0 cineasta carioca explorou muito bem essas peculiaridades mediante
determinados enquadramentos, perpassando do primeirissimo plano ao plano geral, auxiliando
assim, o espectador a perceber caracteristicas peculiares do estilo poético de Lucio o qual
explora o conflito psicologico e as angustias latentes. Como a proposta do livro valoriza a
multiplicidade das vozes, a maldade em Nina, por exemplo, pode ser considerada como o
resultado do que os outros pensam dela, € em muitos casos advinda da ética construida pelos
demais, pois essas personagens constroem determinada visdo muito por conta de motivacgoes
particulares e extremamente subjetivas. Saraceni explora essas caracteristicas do romance
através da valorizagdo de algumas descri¢des subjetivas acerca da protagonista (Ana ao
descrever sua figura “animada e brilhante”; Valdo ao questionar por varias vezes seu carater,
e André, quando em diversas oportunidades tenta descrever/entender uma pessoa controversa

e indefinida).

No que concerne ao imagético, embora 0 romance nos passe um ambiente demasiado
escuro e as vezes sombrio, Saraceni optou em seu projeto artistico, em determinados
momentos, por imagens e cenas exuberantes e em muitas vezes claras (dialogo entre Nina e
Timoteo no quarto deste, diversas cenas no jardim a luz do dia) para ressaltar um feminino
que sobressai, brilha. Desta maneira, embora a filmagem em tela larga e em alguns momentos
destacando ambientes claros compromete-se a valorizacdo de elementos claustrofobicos e
imagens escuras tipicas da maioria dos cenarios que compdem CCA, a adaptacdo encontra-se
em consonancia com o romance, posto que concebe um ambiente ao mesmo tempo folclérico,
sombrio e dramético; e com isso, destaca igualmente o estilo paradoxal do escritor mineiro.
Para entendermos a relacdo que o filme estabelece com a prosa cardosiana, &€ preciso
compreender os desafios existentes na adaptacdo de um romance de tensdo interiorizada que
valoriza em primeiro lugar o escuro, o claustrofobico, o sombrio, o ambiguo. Deste modo,
mesmo por outros caminhos, Saraceni engendrou a adaptacdo de acordo com sua proposta

artistica sem, no entanto, negligenciar as caracteristicas do escritor aqui investigado.
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ANEXO - llustracdes

Figura 1

MNORMA BENGELL 'A CASA ASSASSINADA' (Dir- Saraceni ) Filme complete

(Nina em dialogo com o médicoaos 00:04:36)

Figura 2
NORMA BENGELL 'A CASA ASSASSINADA' (Dir- Saraceni ) Filme completo
4 d 13 e

'?_- ’ - e

"-_‘ AV e
kS

»

(Nina aflita olhando para o horizonte ao lado do médicoaos 00:41:30)
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Figura 3

NORMA BENGELL 'A CASA ASSASSINADA' (Dir- Saraceni ) Filme completo

(Demétrio arrasado pela morte de Ninaaos 01:30:00)

Figura 4

NORMA BENGELL 'A CASA ASSASSINADA' (Dir- Saraceni ) Filme completo

(Ana se deparando com sua figura decadente no espelho00:29:45)



Figura 5

NORMA BENGELL 'A CASA ASSASSINADA' (Dir- Saraceni ) Filme completo

(Ana confrontando Demétrio por causa de Ninaaos 00:30:35)

Figura 6

f— | S | e |

(Nina em dialogo com Ana enquanto aquela penteia seus lindos cabelos loirosaos 00:32:55)
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Figura 7

(Velorio de Nina no inicio do filme, assim como no romance aos 00:01:07)

Figura 8

NORMA BENGELL 'A CASA ASSASSINADA' (Dir- Saraceni ) Filme completo

(André pensativo e triste tentando entender a figura controversa e indefinida de Nina mesmo ap6s a sua morte
aos 00:01:55)
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Figura 9

NORMA BENGELL 'A CASA ASSASSINADA' (Dir- Saraceni } Filme completo

(Nina triste e com um ar de saudosismo ao rememorar momentos do passado e de sua terra natal, o Rio de
Janeiroaos 23:15:00)

Figura 10

NORMA BENGELL 'A CASA ASSASSINADA' (Dir- Saraceni ) Filme completo

(Timo6teo representando uma simbologia do feminino no velério de Nina aos 01:39:00)



