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Strange Fruit

Southern trees bear a strange fruit

Blood on the leaves and blood at the root
Black bodies swinging in the southern breeze
Strange fruit hanging from the poplar trees

Pastoral scene of the gallant south

The bulging eyes and the twisted mouth
Scent of magnolias, sweet and fresh
Then the sudden smell of burning flesh

Here is fruit for the crows to pluck

For the rain to gather, for the wind to suck
For the sun to rot, for the trees to drop
Here is a strange and bitter crop

BILLIE HOLIDAY
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RESUMO

Este estudo tem como objetivo realizar a analise de duas obras, uma literaria e outra
cinematografica, intituladas Beloved: a versao filmica, do cineasta Jonathan Demme,
e o livro hombénimo da autora Toni Morrison. Para tanto, investigam-se aqui as
especificidades da linguagem cinematografica e literaria (adaptacéo,
intertextualidade e fidelidade), procurando evidenciar a maneira como a linguagem
literaria e seus recursos narrativos sdo adaptados para a linguagem do cinema. Na
apreciacao da obra cinematografica, sdo analisados os fatos histéricos que estavam
acontecendo nos Estados Unidos na época, o trauma sofrido pelos protagonistas
com o advento da escravidao, bem como suas rememorias. A escolha de Beloved se
justifica pelo conteudo representativo de uma época cuja conjuntura histérico-social
constréi novos paradigmas. As experiéncias relacionadas a adaptagao do literario
para o cinematografico e a andlise da obra que originou a pelicula, a partir de novas
formulacdes culturais de comportamentos. e pontos de vista de um mundo que esta
em constante mutacdo. Para o desenvolvimento desta pesquisa qualitativa
descritiva, foi necessario um embasamento tedrico direcionado as linguagens
literaria e filmica e aos estudos culturais.

Palavras-chave: Adaptacao cinematografica. Intertextualidade. Historia.



ABSTRACT

This study aims to analyze two pieces of art, a book and a film, both entitled Beloved:
the filmic version by filmmaker Jonathan Demme, and the eponymous book by author
Toni Morrison. Therefore, we investigate here the specifications of the cinematic and
literary language (adaptation, intertextuality and fidelity), attempting to elucidate the
way literary language and its narrative resources are adapted to the language of
cinema. In the analysis of the cinematographic piece, the historical facts happening in
the United States at the time are analyzed, as well as the trauma suffered by the
protagonists with the advent of slavery and their memories. The choice of Beloved is
justified by the representative contents of a time whose historical and social context
builds new paradigms; the experiences related to the adaptation of the literary to the
cinematographic and the analysis of the book which originated the film, from new
cultural formulations of behaviors and points of views of a world that is constantly
changing. In order to develop this descriptive qualitative research, a theoretical basis
based on the literary and filmic languages and cultural studies was needed.

Keywords: Film Adaptation. Intertextuality. History.



INTRODUCAO

Qualquer texto é novo tecido de citagdes passadas. Pedacos de
codigo, modelos ritmicos, fragmentos de linguagens sociais etc.,
passam atraveés do texto e s&o redistribuidos dentro dele, visto
gue sempre existe linguagem antes e em torno do texto.

Roland Barthes

Esta dissertacdo apresenta uma leitura intermidiatica da obra literaria
Beloved (1987 e 2007), romance escrito por Toni Morrison, € sua Versao
cinematografica homénima, produzida e protagonizada por Oprah Winfrey e dirigida
por Jonathan Demme.

A pesquisa partirdA do pressuposto de que uma obra literaria permite
diferentes leituras, sendo a producado realizada por Winfrey apenas uma dessas
possibilidades. E importante levar em conta que, no estudo da adaptacdo, ha uma
latente necessidade de comparacdo, no sentido de identificar semelhancas e
diferencas entre os textos e/ou midias. Sob esse aspecto, deve-se considerar as
diferentes linguagens que resultam, fundamentalmente, da transposicdo do texto
fonte, como argumenta Tania Pellegrini (2003, p. 26), ao observar que a imagem tem
seus préprios cédigos de interacdo com o espectador, distintos daqueles que a
palavra tem com o seu leitor.

Busca-se, assim, refletir sobre o modo como o livro e o filme abordam e
apresentam os sofrimentos de uma familia durante a escraviddo nos Estados
Unidos. Desse modo, analisou-se a adaptacédo literaria ndo somente a partir de uma
metodologia comparatista, mas, também, delineando um panorama das
personagens principais, revelando suas facetas, de modo intertextual no livro e filme.

Sabe-se que a literatura e o cinema se fundamentam em meios bastante

dispares e, de acordo com Robert Stam (2008, p. 21), “uma adaptagéo nao é tanto a



ressuscitacdo de uma palavra original, mas uma volta num processo dialégico em
andamento”. Por consequéncia, o ato de adaptar um texto literario para o
audiovisual gera inimeras transformacdes analiticamente interessantes.

Este trabalho analisa os instrumentos e as possibilidades das linguagens
literaria e cinematogréafica, tendo como objetos de leitura as duas obras citadas. E
importante esclarecer ainda que toda analise, em se tratando da transposicao
textual, é inconclusiva dada as diferentes possibilidades e perspectivas de
observacdo, portanto, a analise nestas paginas nao pretende, absolutamente, ser
conclusiva ou definitiva.

Desse modo, propdem-se investigar as possibilidades e limites, tanto do livro
quanto do filme, em relacdo aos seus meios de comunicacdo com o publico, e ndo
realizar uma comparacdo no sentido de provar que um texto seja superior ao outro.
Exploram-se, portanto, as similaridades e as diferencas em ambas as narrativas em
contexto amplo.

Assim, defende-se a hip6tese de que as linguagens literaria e
cinematografica sdo duas manifestacdes genuinas da arte e possuem um valor
intrinseco, ou seja, as releituras ficcionais, levadas ao cinema pelos caminhos da

adaptacdo, geram uma nova obra de arte. De acordo com Mirian Tavares:

Quando a fotografia aparece, a pintura sente-se finalmente liberta para seu grande
vbo formal. E enquanto o cinema surge, a literatura sente que a sua hora chegou.
Nao mais narrar simplesmente. A grande maquina narrativa acabara de nascer.
Agora era o instante mesmo da criacdo, dos desvios, do gozo provocado pelas
palavras que ultrapassam o contar, tornando-se, elas mesmas, potenciais poemas.
Deixam de ser habituais, e ao ser retiradas desta obrigacdo do contar, tornam-se
plasticas, imaginéticas. (TAVARES, 2006, p. 7)



A leitura do texto fimico privilegiara varios aspectos a partir do romance
Beloved!, considerando sua importancia académica num contexto interdisciplinar,
pois 0 texto € objeto de diversos estudos, trabalhos, artigos, livros, ensaios,
dissertacOes e teses.

Os aspectos metodolégicos consideram primeiramente a leitura e
interpretacdo da obra literaria, cuja narracdo foi construida no momento histérico que
evoca os horrores da escraviddo e do racismo nos Estados Unidos da América, no
século XIX. Em um segundo momento, a pesquisa apresenta uma analise da
adaptacao fimica. Para realizar a analise, a metodologia da pesquisa caracteriza-se
como exploratoria, permitindo ao pesquisador elucidar o tema e o0 objeto de estudo
(GIL, 1991). De forma a atender os objetivos especfficos, o estudo ter& como base
dados secundérios, ou seja, material que ja foi publicado anteriormente.

Como mencionamos, o romance tem como pano de fundo alguns momentos
da histéria da escraviddo na sociedade norte-americana, iniciando pela Passagem
do meio (Middle Passage), passando pela abolicdo dos escravos, Lei do escravo
fugitivo (The Fugitive Slave Act, 1850), Guerra Civil (1861-1865) e mergulhando na
biografia de Margarete Garner® e de sua trajetéria, semelhante a da personagem
Sethe. Beloved tornou-se um relato da historia da escravidao norte-americana e das
sequelas que perduram até hoje na memdria coletiva de um povo.

Como foco da andlise, portanto, busca-se colaborar para a compreenséao da
historia da escraviddo e do destino das vitimas silenciosas desse holocausto negro,
sua influéncia na vida das personagens e da nacdo norte-americana, as memaorias e

traumas presentes, tanto no plano fisico como no psicolégico. Também, almeja-se

1 Beloved foi inspirada na histéria real, amplamente coberta pela imprensa da época, da tentativa de
fuga de Margaret Garner da escraviddo em Kentucky e o infanticidio de sua filha mais nova.

8 Margaret Garner seniu de inspiragdo para Morrison criar a personagem de Sethe em Beloved,
jovrem mée que, apds fugir da fazenda onde era escrava, foi presa por escolher matar um de seus
filhos a entrega-lo ao trabalho escrawo.



que, por meio dos estudos e da critica literaria e cinematografica, essa historia,
como a de muitas outras Amada®s, Sethes, Denvers, Paul Ds e Margaret Garners,
em tantos lugares deste planeta, ndo seja esquecida com o passar do tempo.

Entende-se que as principais caracteristicas do texto cinematografico,
partem das inevitaveis semelhancas/mudancas que ocorrem na transposicdo do
texto escrito ao longo de sua adaptacdo e das escolhas feitas pelo diretor e
roteiristas, durante a concepcao da narrativa filmica.

Os fatos histéricos abordados no livro entremeiam a tessitura do filme
Beloved, de onde, parte-se, também, para o exame das lembrancas das
personagens. Portanto, a adaptacdo cinematografica pode ser analisada como uma
histéria que se encaixa nos critérios de um filme histérico. Segundo, Ferro, o cinema
é "uma fonte de entendimento da Histdria, suas crencas, o imaginario do homem,
um documento que reflete o espirito de uma época" (FERRO, 1977, p. 86).

A forca histérica de Beloved surge e desenrola-se das interacfes entre as
personagens e as marcas deixadas em seus corpos e mentes decorrentes dos
traumas da escravidao. No romance, por exemplo, a personagem Sethe, em conflito
com seu passado, descreve a cicatriz que tem nas costas apO0s anos de
espancamentos e chibatas: "Eu tenho uma a&rvore nas minhas costas (...)"
(MORRISON, 2007, p. 25). E segundo Robert Rosenstone (2010, p. 48), Beloved é
um filme que "explora as cicatrizes psiquicas deixadas nos ex-escravos ap0s sua
libertacéo”, ou seja, € um filme que relata os horrores causados pela escravidao,

produzidos sob a sombra da didspora® e do genocidio negro.

4 Para distinguir o titulo da personagem, doravante usarei Amada para designar a protagonista e
Beloved para a obra.

5 O conceito crucial de diaspora é indispensawel no enfoque da dinamica politica e ética da histéria
inacabada dos negros no mundo moderno.” (GILROY: p. 170)



Os paradigmas histéricos sdo representados pela construcdo das
personagens, seus traumas, memodrias e silenciamentos, de um passado
diacronicamente distante, mas factual na vida da nacao norte-americana. Com isso,
chegou-se a seguinte questdo norteadora da pesquisa: como compreender as
questbes de trauma, histéria e memadria representados em Beloved? Segundo Read
(1965, p. 13), “a arte tem sido o meio pelo qual o ser humano pode compreender
passo a passo a natureza das coisas (...) [e] poderia descrever-se como uma
cristalizacdo a partir do reino amorfo do sentimento, de formas simbolicas”®.

As personagens sdo forcadas a lembrar, rememorar e compartilhar suas
experiéncias do passado de modo que possibilitem a cura e a transformacdo das
experiéncias do presente. De maneira semelhante, através de obras como Beloved,
a sociedade americana — especialmente os afro-americanos — podem e devem
confrontar, relembrar, reexaminar e refletir sobre o passado histérico de escravidao.

De acordo com Roland Walter (2003, p. 243)

A narrativacdo de eventos traumaticos deliberadamente esquecidos cria um espago
para uma possivel cura por trazer uma realidade consensual e memoaria coletiva
através das quais fragmentos de memoria pessoal podem ser montados,

reconstruidos e mostrados como uma suposic¢ao tacita de validade.’
Justifica-se a importancia desta pesquisa, pois Beloved, tanto em sua narrativa
textual quanto fimica, relaciona a histéria e a memoria, e apresenta, dessa maneira,

afinidade com a area de Literatura e Intermidialidade e, principalmente, com a

Literatura Afro-Americana; além disso, pela inevitabilidade de correlacionar as areas

6 Na wersdo em espanhol: "las artes han sido los medios por los cuales el hombre a podido
comprender passo a passo la naturaleza de las cosas (...) podria por lo tanto describirse como una
cristalizacioén, a partir del reino amorfo del sentimiento, de formas significativas o simbdlicas".

7 Na versdo em ingles: “the narrativization of deliberately forgotten traumatic events creates a space
for possible healing as it provides a consensual reality and collective memory through which fragments
of personal memory can be assembled, reconstructed and displayed with a tacit assumption of
validity”



da Adaptacdo, Cinema, Historia e Literatura, em um estudo que se fundamente nas
pesquisas inter-relacionadas das teorias literarias, estudos culturais e do cinema,
tendo em conta ainda a importancia de tais narrativas nas esferas académica e
popular. Favorecendo nossa tendéncia em optar por essa andlise, a escolha
confirmou-se pelo fato de ambas as obras terem importante relevancia social e
historica em diversas é&reas da pesquisa, principalmente da Literatura
Contemporanea Norte-Americana e Estudos em Cinema, como seu lugar no
contexto do mundial.

Em seu livro Narration and Narrativity in Film (1985), Robert Scholes discute
as técnicas de analise de romance, peca e filme. O autor explica que em um
romance “ha em um nivel a linguagem do autor e a representacao do personagem, a
situacdo e o acontecimento num outro” (SCHOLES, 1985, p. 392). O leitor fica,
assim, livre para fazer suas proprias interpretacdes. Em uma peca, mais um item é
adicionado: o desempenho do ator. Scholes afirma que “duas performances nao
fazem as mesmas escolhas”;® na realidade, “quando a historia é filmada, todas as
escolhas sao determinantes™® (SCHOLES, 1985, p. 392).

Tanto o filme quanto o romance sdo narrativas complexas, construidas em
um emaranhado de flashbacks!!, onde num instante rememora-se o passado
estando no presente e, em outros, o passado é apreendido de maneira tdo vivida
que se tem a impressédo de ser presente.

Propedéutico e necessario ao nucleo da dissertacéo, o 1° capitulo, intitulado

by

"Revisitando o universo das adaptacfes: Da fidelidade a intertextualidade”, é

8 Na wersdo em inglésl: “there is the language of the author at one lewel, and the representation of
character, situation, and event at another"

9 Na versdo em inglés: "not two performances make all the same choices” (SCHOLES, 1985, p. 392).
10 Na versdo em inglés: “when the story is filmed, all choices are final".

11 Segundo Robert Stam, a sequéncia ndo linear em um texto “gera anacronias”, ou seja, “flashbacks,
ou memoria repentina do passado” e prolepses, que sao “flashforwards, ou premoni¢cdes” (STAM,
2006, p. 37).



dedicado a apresentacdo dos pressupostos tedricos relevantes para a nossa
pesquisa, que se constitui de leituras e apontamentos dos principais autores que
dardo o suporte tedrico para os conceitos usados na analise do livro e do filme, e
cujo foco sdo os autores da area da adaptacdo e da intertextualidade, como:
Carmen Pefia Ardid, Ismail Xavier, José Carlos Avellar, Linda Hutcheon, Robert
Stam, Toni Morrison, entre outros.

O 2° capitulo, “Tecendo a histéria, os traumas e as memadrias da escravidao
em Beloved”, volta-se especificamente para os objetos, ou seja, a obra literaria e sua
adaptacdo filmica. E o resultado de uma leitura atenta do romance e do filme apos
algumas notas e reflexdes sobre as varias etapas de suas concepcfes. A obra
literaria ndo segue uma forma linear, utilizando flashbacks para que as personagens
viagjem constantemente no tempo. Assim, constréi-se um pacto entre o passado,
presente e futuro. O enredo foi desenhado através da justaposicdo das vozes, o que
o torna fragmentado e circular, fazendo com que o leitor possa interpretar a obra de
Morrison de diferentes formas. De qualquer modo, percebe-se que o fio condutor do
romance é a historia da escraviddo e as marcas do trauma deixadas em varias
geragoes.

“‘Refletindo sobre o cinema afro-americano e Beloved”, 3° capitulo da
dissertacdo, faz uma breve apreciacdo do dever histérico das representacbes
artisticas afro-americanas, incluindo da obra pesquisada. As adaptacdes, perdas e
acréscimos, no processo de adaptacdo da literatura realizada pelo cinema
hollywoodiano em geral e as decorrentes mudangas no seu modo de organizagao
atestam a necessidade de observar a literatura na contemporaneidade, bem como

compreender como intercorre essa harmonizacdo. E, finalmente, apresentar um



recorte do desenvolvimento social, cultural e politico do cinema e da literatura sob o
prisma da obra Beloved.

Por fim, o 4° capitulo, “Recontando a escravidao em Beloved: o texto literario
e a analise fimica” mostra uma comparacdo mais direta entre o texto literario e as
estruturas cinematograficas. Algumas semelhancas entre o texto literario e filmico na
representacdo do passado e as consequéncias do trauma, histéria e memdria sao
analisadas na vida das personagens durante e ap6s o periodo da escravidao,
formando um conjunto de tramas e amarras, em que o passado e as memorias

traumaticas surgem e ressurgem.



1 REVISITANDO O UNIVERSO DAS ADAPTACOES: DA FIDELIDADE A
INTERTEXTUALIDADE

Uma das principais caracteristicas da producao
literaria no pais de Hollywood continua sendo
sua profunda relagdo com o cinema.

Mauro Rosso

Este capitulo oferece uma visdo geral das principais questbes tedricas
referentes a adaptacdoz. Serdo examinadas e confrontadas algumas modalidades
narrativas de textos literarios e cinematograficos, assim como suas possibilidades
expressivas, oferecendo um quadro metodolégico que servirA como ponto de
referéncia para passar, nos capitulos seguintes, a analise do filme Beloved (1998).

Flavio Aguiar (2003, p. 119) ressalta que muitas das producdes
cinematograficas modernas "seguir(am) ou perseguir(am) enredos e personagens
consolidados primeiro na literatura”. O cinema e a literatura transitam através dos
varios processos de adaptacdo ou de transposicdo de obras. No livro Narrativo
migrante (FIGUEIREDO, 2010), a estudiosa de cinema Vera Figueiredo afirma que
‘O cinema nao depende da literatura; eles conversam. Todas as artes conversam
(...)". O dialogo entre essas duas artes tem fomentado inumeras criticas feitas as
adaptacdes de obras literarias classicas no inicio da primeira década do século XX;
a relacdo simbidtica entre a literatura e 0 cinema mostrava-se e ainda se mostra,
agora menos enfaticamente, um campo controverso.

Isto vem ao encontro do que Robert Stam (2003) ressalta que, as
adaptacdes dos classicos tinham a intengdo de validar um meio que era novo até

entdo, a cinematografia, e atrair um publico fiel a esta nova expressao artistica “um

modo de dizer ndo apenas que 0 cinema era tdo bom quanto as outras artes, mas

12 vérios termos sdo usados para designar a passagem do texto literario ao filmico ou televisual. A
opcao por adaptacdo deve-se ao fato de ser o termo mais frequente nas discusses tedricas sobre o
assunto, desde as origens do cinema.
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também que deveria ser julgado em seus proprios termos, com relacdo a seu préprio
potencial e estética” (STAM, 2003, p. 49-50). Como lembra Ross (1987), nesse
cenario, verifica-se, em particular, grande discussédo sobre o fendbmeno que trata dos
guestionamentos na relacdo entre as duas artes, a adaptacdo cinematografica de
textos literarios. Os comentarios tornam-se mais passionais quando a obra adaptada
trata de outra considerada como classica.

O primeiro caso de adaptacdo na histéria do cinema remonta a 1896,
quando Thomas Edison filmou The Kiss a partir de uma peca teatral, a comédia
musical intitulada The Widow Jones, de 1895. Uma das primeiras adapta¢cbes de
uma obra ficcional para o cinema foi Viagem a Lua, de 1902, do magico ilusionista
francés, Marie Georges Jean Mélies. O filme de Mélies foi inspirado no romance Da
terra a lua, de Julio Verne, de 1865.

A literatura e o cinema tém construido lacos fortes de cooperacdo mutua,
porém tumultuosos. Jean Epstein defende em seu ensaio “O cinema e as letras
modernas” que a ‘literatura esta saturada de cinema. Reciprocamente, esta arte
misteriosa muito se assimilou a literatura” (EPSTEIN, 1983, p. 269). Para Jean-
Claude Bernardet (1980, p. 12), o cinema € uma “maquina de contar estérias para
enormes plateias, de geracao em geracao, durante ja quase um século (...)".

J4 nos anos 40, o diretor russo Serguei Eisenstein (1986) procurou
estabelecer as principais equivaléncias entre as varias estruturas e identificou em
alguns romances equivalentes literarios as técnicas de montagem cinematografica,
assim como o fade!® (MORENO, citado em NUNES, 2006, p. 85).

O estudioso francés André Bazin (1991), reacendeu a discussdo a respeito

da adaptacdo (para o cinema) argumentando sobre outras artes — em especial a

13 “Fade ou Clareamento é um recurso de efeito ou trucagem que se utiliza para uma cena iniciar-se
clareando. A imagem sai do escuro e se ilumina”
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Literatura — ndo apenas por meio do empréstimo de personagens e temas, mas por
meio da pesquisa de uma equivaléncia em relacdo ao texto escrito, e como
possibilitar o encontro de novos modos expressivos dentro da propria linguagem
(cinematografica). Sob esse ponto de vista, adaptar ndo significava trair o texto
literario, mas sim respeita-lo (PENA ARDID, 1996).

Ha varios autores que se opuseram, por diferentes motivos, a pratica da
adaptacdo, dentre eles, Virginia Woolf (1926), que defendia a superioridade da
Literatura em relagcdo ao Cinema, afirmando que este era um parasita daquela, bem
como sustentava que os filmes deveriam procurar suas proprias historias. A autora
criticou, de maneira veemente, umas das adaptacbes para o0 cinema de Anna
Karenina, romance do escritor russo Liev Tolstoi (1877).

H& outros autores que criticaram o processo de adaptacdo para o cinema,
como se percebe nas palavras de Ingmar Bergman, em 1960, “o cinema nao tem
nada a ver com a Literatura™, ressaltando a absoluta impossibilidade de um
confronto entre as duas manifestacfes artisticas, enquanto baseadas nos codigos
expressivos — palawa de um lado, imagem de outro — radicalmente opostos, e
assim, dardo vida a obras diferentes e, por isso, consideradas autbnomas e nao
mensuraveis (BUSSI; KOVARSKI, 1996).

Como elucidam Elisa G. Bussi, Laura S. Kovarski (1996) e Carmen Pefia
Ardid (1996), no interior do debate sobre a adaptacéo, vieram delineando-se com o
tempo duas escolas de pensamento. Ainda hoje, perpetua-se a dicotomia daqueles
que se opdem por diferentes motivos a pratica da adaptacdo de um lado e, de outro,
constata-se que a sociedade vive um momento de reciclagem cultural,

constantemente visitando e revisitando os sucessos do passado e do presente como

14 No original “film has nothing to do with Literature”
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fonte de inspiracdo para novas producBes cinematograficas, dos classicos da
literatura, dos quadrinhos, dos musicais, de pecas de teatro, etc. E nesse ambito que
o Cinema se aventura com a Literatura para compor seus roteiros, para liberar, nas
narrativas textuais, a sua propria narratividade e construir e compor historias a partir
de imagens em movimento. O processo de adaptacdo surge como uma amalgama
gue une literatura e cinema, portanto, pode-se classificar Literatura e Cinema como
meios distintos, mas dotados de cumplicidade e conivéncia.

As adaptacdes cinematograficas inspiradas em um precedente literario, nos
anos 60, representavam cerca de 40% dos filmes produzidos em Hollywood,
enquanto que, no fim dos anos 70, os dados confirmavam que mais de 75% dos
filmes indicados para o Oscar da Academy of Motion Picture Arts and Science, na
categoria melhor filme, foram adaptac6es de romances ou contos literarios. No caso
do ano de 1992, 85% dos filmes concorrendo ao Oscar foram adaptacdes. Seguindo
a mesma tendéncia, também “95% das minisséries e 70% dos filmes feitos para
televisdo foram ganhadores do Emmy Awards” (HUTCHEON, 2011, p. 24). Ou seja,
o cinema frequentemente recorre aos classicos ou best-sellers, assegurando, assim,
uma margem de sucesso dessas adaptacfes, propiciando a chance de retorno
financeiro imposto pelas produtoras, grandes estldios e distribuidoras, além de
agradar ao grande publico (PENA ARDID, 1996).

Ao longo dos anos, apesar da intensa e padronizada producdo de filmes
baseados em textos literarios, a coligacdo dessas duas formas de arte, o cinema e a
literatura, incessantemente tem ocasionado varias contestacdes e discussdes entre
0s tedricos, publico, autores, produtores e diretores de ambas as areas. A adaptacao
filmica foi e continua sendo a ténica de avidos debates entre pesquisadores, criticos

literarios e cinematograficos.
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Um grande nimero de estudiosos desaprova que o cinema, na avidez de
narrar uma histéria, procure e apoie-se na literatura, por considerar que a pelicula
perde aquilo que chamam de “especifico fimicol®”. Ndo obstante, como “o que
interessa ao homem é seu préprio drama que, de certa maneira, jA se encontra
pronto na literatura, o cinema volta-se para essa arte em busca de fundamento as
histérias que ele quer contar’ (CAMPOS, 2003, p. 43). Ou, entdo, confiscar da
literatura, porque ela sendo “um sistema ou subsistema integrante do sistema
cultural mais amplo, que permite estabelecer relacbes com outras artes ou midias”
(CAMARGO, 2003, p. 9).

Como afirma John Ellis (1992, p. XX), a procura pelas adaptacdes de titulos
j& conhecidos pelo publico segue a féormula “dos provados e testados ou provados e
garantidos” (HUTCHEON, 2011, p. 24). Sendo assim, surge a pergunta de Linda
Hutcheon sobre essa relacdo entre Cinema e adaptacfes: "se as criacfes sao tao
inferiores e secundarias, por que estdo presentes em nossa cultura e, de fato, em
nimero cada vez maior?".

A partir dos anos 70 e seguindo uma tendéncia ja consolidada, foram muitos
0s estudiosos que apoiaram a validade da adaptacédo e da possibilidade e utilidade
do confronto entre o texto literario e o texto cinematografico em nome da forte
vocacao narrativa e dos elementos caracteristicos, categorias, espagos temporais?s,
focalizacdo, representacdo das personagens e eventos que desde sempre foram

compartilhados pelas duas artes.

15 Um aspecto particular do cinema: o ritmo, o enquadramento, a fala, a cenicidade etc, abrangendo,
movimento, ponto de vista, sequencialidade, montagem (SILVA, 2008).

16 Ao estreitar lagos com a literatura, o cinema aderiu a narratiidade e, consequentemente, ambos
passaram a ter pontos em comum (XAVIER, 2005). Para o autor, o espago temporal constitui-se
pelas imagens e sons, obedecendo a normas que regulam modalidades narrativas que podem ser
encontradas tanto no cinema quanto na literatura.
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Nao faltam discussdes no lancamento de um filme baseado, principalmente,
em uma obra literaria, tanto da critica especializada quanto do publico, comparando
e relacionando os filmes aos livros. Essa complexidade entre a Literatura e o Cinema
tem interessado estudiosos dos varios setores: da semiotica a narratologial’, da
hermenéutica textual a teoria da traducdo. Atualmente, ha uma exposicao a varios
tipos de adaptacdes “nas telas de televisdo e do cinema, nos palcos do musical e do
teatro dramatico, na internet, nos romances e quadrinhos” (HUTCHEON, 2011, p.
22), surgindo novos olhares sobre a adaptacdo como um processo criativo, um
exercicio de (re)escritura criativa.

Vale ressaltar que a quantidade de obras transportadas para a tela suscita o
debate que, apesar de jA obsoleto sobre fidelidade, ainda resulta em polémicas
muitas vezes desnecessarias e pouco produtivas; porém as discussfes e opinides
continuam divididas tanto pela critica quanto pelo publico. Sendo assim, alguns dos
guestionamentos emergem em textos académicos nos Estudos da Adaptacéo: o que
e quanto deve permanecer fiel ao texto adaptado? Assim, julgar uma adaptacao
como boa por ser fiel ao original, numa espécie de transposi¢éo tal qual como esta
no livro, € um erro comum tanto por parte da critica quanto do grande publico. O que
ocorre € uma transposicdo de linguagens, do papel a tela. Dessa forma, sugere
Stam (2008), a intertextualidade nos auxiliaria a suplantar essa busca pela
fidelidade.

Avellar (2003) também colabora com essa teoria, questionando a visdo de
que uma obra que é adaptada ao cinema deva ser fiel ao seu original. Muitas das
partes importantes sdo reconfiguradas em outra linguagem e introduzidas de outra

forma, porém nem todas sdo selecionadas, o tempo do cinema ndo € 0 mesmo

17 A esse proposito, observe-se a contribuicdo dos estudos de Chatman (1978).
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tempo do livro, nem mesmo seu tempo de ver e ler; e isso torna a adaptacdo um
desafio.

A partir dessas primeiras definicdes, reitera-se o fato de que qualquer filme é
um discurso e um objeto construido por seres humanos e para seres humanos. Tal
constatacdo necessita de lembranca na medida em que alerta para o fato de que, ao
assistirmos a projecdo de um filme e nos envolvemos emocionalmente com sua
histéria, com o drama de seus personagens, com Seus ambientes e passagens,
geralmente esquecemos de que, nos mais intensos momentos desse envolvimento,
0 que se Vé e ouve nao € algo “natural” ou “real’, e sim apenas uma projecado
bidimensional numa tela emoldurada, limitada em seus quatro lados.

Em se tratando de adaptacbes observa-se que alguns criticos e estudiosos
permanecem leais a ideia de superioridade da Literatura em relagdo ao Cinema. Um
dos criticos que olham com ceticismo para o cinema como arte é Anthony Burgess?8,
escritor e professor de Literatura Inglesa, que critica a falta de interesse do publico
pelo texto literario, preferindo assistir ao filme, que na percepcao do autor € “uma
forma visual, ndo uma forma literarial® (BURGESS, 1980, p. 16).

Argumentos como os de Arnold Hausser sdo retomados por Burgess na
critica literaria, levando o estudioso, a configurar o Cinema como ‘o género
estilisticamente mais representativo da arte contemporanea embora qualitativamente
talvez ndo o mais fértil’ (HAUSER, 1995, p. 970). Hauser, em seu livro A historia
social da arte e da literatura promove um debate entre a popularidade e a qualidade
da obra de arte. Para o autor, sempre houve uma tensdo entre 0S critérios

qualitativos e populares para se analisar um trabalho artistico.

18 Autor inglés do livo Laranja Mecénica (1962), obra homonima adaptada por Stanley Kubrick para o
cinema em 1971.

19 Vale ressaltar que a obra de Burgess mostra esta dicotomia, pois a adaptagcdo que Kubrick fez da
obra literaria para o cinema, tornou-se um dos classicos do século 20, mais que o romance,
considerado um texto complexo e de leitura dificil. (MOREIRA, 2005).
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Na visdo de Randal Johnson, a fidelidade é um falso problema:

A insisténcia na fidelidade’ — que deriva das expectativas que o espectador traz ao
filme, baseadas na sua propria leitura do original — € um falso problema porque
ignora diferencas essenciais entre 0os dois meios, porque geralmente ignora a
dindmica dos campos de producéo cultural nos quais os dois meios estao inseridos.
(JOHNSON, 2003, p. 42)

Pensava-se que para cada forma de arte ser auténtica, deveria possuir sua
propria especificidade, distincdo e unicidade. Os filmes deveriam ser aquilatados de
acordo com o0 seu grau de proximidade com a obra fonte, ou seja, o critério
fidelidade era muito importante. Essa inquietagdo era justificada pela ideia da
supremacia do texto literario. De acordo com Jean-Marie Clerc (1993), os escritores

julgavam o cinema, a nova arte, como cépia infrutifera da Literatura:

“(...) o cinema muitas vezes foi considerado por alguns um divertimento de ilhotas,
passatempo de iletrados, ou expressao de recusada légica cartesiana (...) (CLERC,
1993, p. 17).

Bazin (1991) afirma que esta autoridade da literatura decorre porque muitos
estudiosos, com o0 surgimento do cinema, consideravam a tradicdo literaria
intimidada pela nova midia. Isso se expressa pela acessibilidade do publico a obras
literarias de forma simplificada, ressonando um sentimento de preconceito burgués
(SANTANA, 2009). Para Jean-Claude Carriere (2006), o Cinema se apresentava
como um novo meio de comunicagdo, e, de acordo com o autor, a imagem em
movimento encontrava-se ao alcance de todos, surgindo, assim, uma nova

linguagem universal. Hauser define o Cinema como:

(...) a primeira tentativa, desde o come¢o de nossa moderna civilizagdo
individualista, de produzir arte destinada a um publico de massa. Como se sabe, as
mudancas na estrutura do publico teatral e do publico leitor (...) formaram o
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verdadeiro inicio da democratiza¢cdo da arte, que atingiu 0 ponto culminante com a

afluéncia macica aos cinemas. (HAUSER, 1995, p. 982)

Por todos esses aspectos, este trabalho procura mostrar que o discurso
sobre fidelidade ndo cabe mais no estudo das adaptacBes. Stam (2008) sustenta
que a afirmacédo de que o livro é melhor, € uma critica discriminatéria, pois trata de
caracteristicas estéticas bastante distintas, fazendo com que livro e filme possam
apenas ser comparados com uma relacao intertextual artistica e ndo refrataria.

Philippe Durand (citado em BRITO, 2006) afirma que o processo da
adaptacdo € altamente aconselhavel, jA que romance e filme possuem a mesma
vocacdo. A exemplo de Durand, André Bazin (1991), por sua vez, apresenta um
argumento historico e social a favor da adaptacdo, ao afirmar que o cinema se
tornou uma forma de arte popular que atinge todas as camadas sociais; além disso,
0 cinema, ao adaptar as grandes obras, abre as portas para popularizagdo dos
grandes classicos, haja vista que depois da exibicdo das adaptacles, a demanda
por novas edi¢cdes das obras cresce de forma significativa.

Sandra S. Coelho nos explica que:

Em geral, quando se fala em adaptacdo de obras literarias para o cinema se pensa,
automaticamente, na transposicéo do enredo, da histéria de um romance para as
telas do cinema. Quando alguém se pronuncia sobre a fidelidade de um fiime a
obra literaria em que se baseou, geralmente essa fidelidade remete exclusivamente
a esfera da histéria, importando se o ator “encarna” devidamente as caracteristicas
da personagem de um romance, ou se 0s acontecimentos presentes no livro s&o
respeitados no filme. (COELHO, 1999, p. 97)

Esse processo € muito mais do que o simples ato de trocar um meio
expressivo por outro. Tal procedimento se configura principalmente como a

transformacdo de determinados aspectos de um sistema semidtico para outro, ou
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mesmo a criagdo de uma nova obra. Linda Hutcheon define adaptacdo como um ato
de “repeticdo, porém repeticdo sem replicacdo” (HUTCHEON 2011, p. 28). A autora

ainda contribui sobre a relacéo entre as adaptacdes:

Nem o produto nem o processo de adaptacdo existem num vacuo: eles pertencem

a um contexto — um tempo e um lugar, uma sociedade e uma cultura. (...) um texto

adaptado migra do seu contexto de criagdo para 0 contexto de recepcédo da

adaptacdo. Como a adaptacdo € uma forma de repeticdo sem replicacdo, a

mudanca é inevitavel, mesmo quando ndo ha qualquer atualizacdo ou alteracdo

consciente da ambientagc&do. (HUTCHEON, 2013, p. 17)

A partir da leitura de autores que discorrem sobre adaptacOes
cinematograficas, sao recorrentes os diferentes termos utilizados que reprovam a
nocao de fidelidade em comparacdo ao texto literario. Esses conceitos sao mais
aparentes nas adaptacfes fimicas de romances, como transposicdo, traducdo e
equivaléncia, ou conceitos citados por McFarlane (1996, p. 12) como “suavizagao”,
“‘interferéncia”, “violagao”, “profanacdo” ou, ainda, como ‘“traicdo”, “deformacao”,
“‘perversdo”, ‘“infidelidade” "deformacao", "bastardizagdo" e “profanacdo”. Esses
dltimos termos criticam a valoracdo do discurso hierarquico da literatura sobre o
cinema, pois “proliferam no discurso da adaptagdo, cada uma (...) carregando sua
carga especifica de reprovagdo” (STAM, 2006, p. 3). Dessa forma, no artigo de Stam
(2006) Teoria e pratica da adaptacdo: da fidelidade a intertextualidade sugere uma
diferente analise aos estudos da adaptacdo. A enumeracdo desses termos faz parte
do histérico com o qual ele inicia a tessitura do artigo.

Sendo assim, surgia uma solugdo para o problema do cinema em relacéo a

literatura: considera-lo uma arte autbnoma. Alguns tedricos, como Décio de Almeida

Prado, consideravam-no como uma arte:
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O cinema é tributario de todas as linguagens, artisticas ou nédo (...) o cinema seria,
pois uma simbiose entre teatro e romance (...). Meu empenho é subordinar o
cinema ao romance e ao teatro, ou seja, um recurso para levar avante a tarefa
ideologica atual mais premente que é a de libertar o fime do Cinema com C
maiusculo. (PRADO, 2002, p. 105)

Sob essa perspectiva, 0 autor sugere que, em seus primordios, o Cinema
apoiou-se em outras artes??. O Cinema deve ser visto como uma arte heterogénea,
um hibrido de outras artes existentes, um auténtico mosaico contendo a plasticidade
da pintura, 0 movimento e o ritmo da musica e da danca, a dramaticidade do teatro e
a narratividade da literatura (BRITO, 2006).

Segundo Eliana Nagamini (2004), este fenbmeno de adaptar um texto é
(re)interpretar e (re)dimensionar aspectos da narrativa a fim de adequa-la a
linguagem do outro veiculo; assim, € impossivel negar o jogo de interacdes que se
estabelece entre Literatura e Cinema. Ainda nessa mesma linha de pensamento,
Stam afirma que “assim como qualquer texto literario pode gerar um ndmero infinito
de leituras, um romance também pode gerar um sem numero de adaptacdes.”
(STAM, 2005a, p. 04.). Sob esse mesmo viés Vitor Necchi (citado em SANTOS
2009, p. 272) corrobora, dizendo que:

Livros e filmes s&o diferentes por natureza, mas a distingdo acaba sublimada pelo
publico em geral quando um livro é o ponto de partida de uma producao
audiovisual. Compreensivel que se fagam comparacdes, afinal, trata-se da mesma
historia, e os juizos mais diversos tentam arbitrar qual o melhor entre os dois.

Quase sempre leitores apontam a superioridade do livro em relacéo ao filme, mas a

20 O cinema, de acordo com Ricciotto Canudo no "Manifesto das Sete Artes", publicado 1923. Assim,
costumamos a nos referir como primeira modalidade de arte, a Mdusica, em funcdo de termos
descoberto primeiro 0 som, em sequida; a Danca (pelo uso do movimento e do corpo), em terceiro,
das Artes Plasticas, com as pinturas pré-histéricas em cavernas e rochas. A sequéncia continua com
a Escultura, depois a representacao através da Artes Cénicas e a Literatura, com o desenvolvimento
da escrita. Assim, a Sétima Arte é o Cinema e a oitava a Fotografia. O marco inicial da Sétima Arte é
0 ano de 1895. No dia 28 de dezembro acontece a primeira sessdo de cinema em paris, no Grand
Café, proporcionada pelos franceses, Auguste e Louis Lumiére.

Fonte: PORTAL EDUCACAO - Cursos Online : Mais de 1000 cursos online com certificado
http://www.portaleducacao.com.br/cotidiano/artigos/53247/a-origem-da-setima-arte-cinema#ixzz439CQTitD


http://www.portaleducacao.com.br/cotidiano/artigos/53247/a-origem-da-setima-arte-cinema#ixzz439CQTitD
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comparacdo raia o insolito porque se tratam de obras dispares. Como letras
impressas e imagens em movimento apresentam linguagens e gramaticas proprias,
ndo ha pardmetros de comparacdo. O que aproxima livros e filmes € a historia em
si — enredo, personagens, cenarios, dialogos, tramas -, mas quase sempre a
publicacédo dispbe de mais espaco para aprofundar esses elementos. Portanto, soa
guase ingénuo afirmar preferéncia pelo livro alegando que nele a historia se
processa de maneira ampliada.

Em vista disso, Stam nos lembra de que a adaptacdo uma interseccéo
sugerindo que todas as formas de texto sdo, na realidade, intersec¢cOes de outras

superficies textuais. O conceito defendido pelo autor aponta que:

as infinitas possibilidades geradas por todas as praticas discursivas de uma cultura,
toda a matriz de expressdes comunicativas nas quais o texto artistico esta situado,
gue alcancam o texto ndo somente por meio de influéncias reconheciveis, mas

também por meio de um processo sutil de disseminagéo (STAM, 2000, p. 64)

O estudo deste fendmeno baseado na intertextualidade, como explica
McFarlane (1996, p. 8), deu liberdade as adaptagbes, que ndo sdo mais julgadas a
partir do conceito de fidelidade de um texto cinematografico em relacdo ao seu
antecedente literario como critério de andlise e avaliagdo. O autor aponta a narrativa

como o principal elemento:

Quanto mais alguém considera o fenébmeno da adaptacao de um romance em filme
(...) mais é levado a considerar a importancia central da narrativa para ambos (...)
sua [do filme] grande e duravel popularidade é devida ao que ele mais obviamente
compartiha com o romance. Isto é, sua capacidade para a narrativa?.
(MCFARLANE, 1996, p. 11-12)

A discussao sobre o ser fiel “ao espirito” do texto dominou esse fenémeno,

mas ndo deu conta de solucionar o fato de que a questdo da fidelidade seja

21 Na wersdo em inglés: “The more one is drawn to consider the central importance of narrative to
both. Whatewver the cinema's sources--as an invention, as a leisure pursuit, or as a means of
expression - and whatever uncertainties about its dewvelopment attend its earliest years, its huge and
durable popularity is owed to what it most obviously shares with the nowel That is, its capacity for
narrative”
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dependente do entendimento do texto como algo que transmita e mostre ao leitor
uma Unica forma de interpretacdo ao qual o cineasta tenha se engajado, ou de
algum modo violado ou alterado maliciosamente (MCFARLANE, 1996).

A Intertextualidade, termo adotado por Julia Kristeva na década de 1960 a
partir do dialogismo de Bakhtin, da década de 1920, Surgiu nos estudos literarios,
podendo também ser empregado em midias, como filmes, videos e diferentes
narrativas discursivas (ZANI, 2011). Intertextualidade é uma releitura de algo, seja
de um livro em uma peca teatral, de um quadro em um conto ou, COmo nos casos a
serem apresentados, de um romance em um filme. Sendo assim, um dos elementos
constitutivos na formacdo do Cinema, estabeleceu a sua linguagem a partir da
formacéo literaria, baseando-se na elabora¢do de uma narrativa na qual transpassa
a estrutura linguistica cinematografica. Segundo Gérard Genette?2, a
intertextualidade é definida como “tudo que o coloca em relagdo, manifesta ou
secreta, com outros textos”. Indo além, tem-se que o intertexto “¢ um discurso de
varios discursos feitos, abertos a muitos outros por fazer” (CHAMIE citado em

REZENDE, 2003, p. 51). Segundo Julia Kristeva, intertextualidade é :

(...) a transposicao de um (ou varios) sistema(s) de signos noutro, mas como este
termo foi freqlientemente tomado na acepcao banal de ‘critica das fontes’ dum
texto, nés preferimo-lhe um outro: transposicdo, que tem a vantagem de precisar
que a passagem dum a outro sistema significativo exige uma nova articulacdo do

tético — do posicionalidade enunciativo e denotativo.” (KRISTEVA, 1974, p. 60).

Ao tratar de relagdes intertextuais, o conceito de intertextualidade
desenvolvido pela estudiosa segue as vastas pesquisas realizadas por Bakhtin, que
caracterizam o romance moderno como dialdégico — um texto no qual as diversas

vozes da sociedade estdo presentes e conversam entre si, relativizando o poder

22 GENETTE, Gérard. Palimpsestes. Paris: Seuil, 1982, p. 35.
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norteador do enunciado. Antonie Compagnon ecoa as ideias de Baktin e Kristeva

reforcando que a intertextualidade pode ser compreendida como:

(...) o didlogo entre os textos, no sentido amplo: é o “conjunto social considerado
como um conjunto textual’, segundo uma expressao de Kristeva. A intertextualidade
estd, pois, calcada naquilo que Bakhtin chama de “dialogismo”, isto &, as relagdes

gue todo enunciado mantém com os outros enunciados. (COMPAGNON, 2010, p.

111-112)

José Carlos Avellar aponta que, no processo de adaptacdo, ndo se faz
necessario tantas amarras aos detalhes da obra literaria. Deve-se permitir que
ocorram modificacbes para melhor realizar o filme, "é s6 deixar-se estimular pelo
livro, pelo prazer da leitura e, deste prazer, tirar um filme" (AVELLAR, 2007, p. 47).

E sabido que cada texto possui sua propria voz, sua expressdo, sua
linguagem, marcando suas especificidades e formando os canais de diadlogo na
intertextualidade. Stam sugere que "virtualmente todos os filmes ndo sao apenas
adaptacOes, re-makes e sequéncias, sdo mediados através da intertextualidade"23
(STAM, 2005, p. 45). Contudo, o termo intertextualidade pode ser usado para referir-
se a uma variedade de inter-relagoes textuais. “De maneira mais direta: qualquer
texto que tenha dormido com outro texto, dormiu também, necessariamente, com
todos os outros textos com os quais este tenha dormido” (STAM, 2006, p. 226).

Por consequéncia, se a tradicdo narratoloégica assimilava o conceito de
focalizar as nogdes de “ver” (a posigdo do narrador em relagao aos fatos narrados) e
“saber” (quando conhece o narrador), no caso de um audiovisual, a situagéo parece
mais complexa. A esse respeito, Jost (1987) propbés uma eficaz distincdo

terminolégica e conceitual, adotando dois termos novos: ocularizacdo e

23 Na wersdo em inglés: "virtually all films, not only adaptations, remakes and sequels, are mediated
through intertextuality”
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auricularizacdo? para indicar de que modo a imagem e os sons do filme
correspondem a uma das personagens da diegese, que se refere ao aspecto
cognitivo do ponto de vista; aspecto esse que se manifestara no filme através da
complexa interacdo entre o ver/sentir e 0 saber das personagens que poderao
exercer papel de narrador, do emissor e do espectador (PENA ARDID, 1996).

Outra diferenca entre texto literario e texto cinematografico € definida pela
interacdo complicada entre os multiplos elementos da expressdo cinematografica
que as vezes pode originar uma relagao bastante complexa entre o “ver’ e o “saber”,
certamente desconhecida pelo texto literario. “Ver” ou “sentir”, para o Cinema, nao
significa necessariamente “saber”. € o caso, por exemplo, em que um dialogo, uma
musica ou uma escritura na tela contradizem “o aparente sentido de uma imagem,
desmentindo, assim, o suposto saber do espectador” (RONDOLINO; TOMASI, 1995,

p. 45). Nessa mesma linha de pensamento, Pefia Ardid ressalta que:

(...) em condi¢cdes psicolégicas similares as da novela, a identificacdo do
espectador com o personagem implica uma visualizagcdo prévia e repetida do
mesmo na tela. Caso contrario o espectador realmente, identifica-se com a camera:
além de acabar perdendo o efeito de ‘subjetividade”, rompem-se as normas da
diegese filmica, segundo as quais o0 mundo da ficgao deve ‘ignorar’ o espectador.
(PENA ARDID, 1996, p. 146)%

E necessario esclarecer outro aspecto do texto audiovisual que condiciona a
figura do emissor: a onipresenca total da camera, unida a invisibilidade da instancia

de narracao cinematografica, que fazem com que esta Ultima possa parecer em um

24 A ocularizacdo e auricularizacdo correspondem a relagdo entre aquilo que a camara / banda sonora
apresenta e aquilo que é suposto a personagem ver / ouwvir, respectivamente, sdo consequéncias
naturais do estudo narratolégico. (JOST, citado em SILVA, 2008, p. 34).

25 Na versdo em espanhol: “(...) en unas condiciones psicolégicas similares a las de la nowela,
requiere una previa y repetida visualizacion del mismo en la pantalla. En caso contrario, el espectador
se identifica, realmente, com la camara: no solo acaba perdiéndose el efecto de ‘subjetividad’, sino
que se rompen las ‘normas’ de la diégesis filmica, segun las cuales el mundo de la ficcion debe
‘ignorar’ al espectador.”



24

texto cinematografico, com menor relevancia ou valor do que no texto literario. E
inegavel o fato de que, frequentemente, diante da tela se tem a impresséo de que o
filme "se conta a si mesmo", sem que haja uma instancia narradora que guie e
organize o material da historia e do discurso. A situacdo, na verdade, parece
diferente ao considerarmos que, na narracdo escrita, como explicam André
Gaudreault e Francois Jost (1995), a instancia narradora, cada vez que quer dar a
palavra as personagens e permitir que eles narrem, deve ceder intimamente o seu
lugar e "calar-se", visto que o0 meio expressivo — a palavra — € o mesmo para ambos
os narradores (PENA ARDID, 1996). No Cinema, ao contrario e apesar das
aparéncias, como aponta Pefia Ardid, nunca ocorre um "eclipse" total do narrador,
visto que esse tende a delegar a narracdo verbal da histéria a um narrador
heterodiegético?’ (através do uso da voz fora do campo) ou a personagens do filme,
mas permanece no comando do processo narrativo, mantendo-se como responsavel
auténtico por toda a narracdo audiovisual que ilustra as palavras do narrador
intermediario?®. Como explica Jean Epstein (1983, p. 290), o “cinema ndo explica
apenas que o tempo € uma dimensao dirigida, correlativa das dimensdes do espaco,
ele explica também que todas as estimativas dessa dimensdo sO tém valor
particular”.

As personagens e 0s ambientes, como ressalta Chatman (1978), séo
elementos fundamentais pertencentes a histéria (contetdo). Sabe-se que o sistema
das personagens tem sido objeto de varias analises dentro da teoria narratolégica

desde Aristoteles, passando pelas teorias da Escola Formalista de Propp, até a

26 pode-se dizer que a obra de arte se apresenta para ndés como um valor, ndo no sentido de uma
objetividade valiosa e, sim, como um requerimento da nossa liberdade (GUERRERO, 1993, p. 153).

27 O narrador heterodiegéticorelata uma histéria a qual é estranho, uma vez que ndo integra ou
integrou, como personagem, o universo diegético em questdo. (FERREIRA, 2005, p, 108).

28 O emprego da terceira pessoa como um dispositivo semelhante ao sujeito intermediario
tradicionalmente empregado pelo género testemunhal.
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Escola Estruturalista de Todorov e de Barthes. S&o diversas as posi¢cdes a respeito
do valor e do significado mais ou menos importante das personagens com relacéo a
da trama, tendo em vista que esse é um dos elementos essenciais dos textos

narrativos, como conclui Chatman:

As histérias apenas existem onde tanto 0os eventos quanto as coisas existentes
acontecem. Nao pode haver eventos sem as coisas existentes. E embora seja
verdadeiro que um texto possa ter coisas existentes sem eventos (um retrato, um
ensaio descritivo), ninguém pensaria em chamar estes de ‘narrativas’.?®
(CHATMAN, 1978, p. 113)

De acordo com o estudioso, o personagem € reconstruido pelo destinatario
do texto a partir de uma série de indicios presentes no interior da narracao
(CHATMAN, 1978, p. 119), que podem definir de modo mais ou menos completo e
explicito as caracteristicas fisicas e psicologicas dos protagonistas da historia. E
interessante pontuar ndo apenas quais Sao essas caracteristicas, mas observar
como, dependendo do meio expressivo utilizado, as personagens sao apresentados
diversamente em um texto escrito e num audiovisual. Uma diferenca fundamental foi

descrita de modo eficaz por Gianfranco Bettetini:

No texto literario, qualquer representacdo, até mesmo a descricao minuciosa de um
personagem ou de um objeto, deixa sempre ampla margem interpretativa para a
integracdo da fantasia do leitor, porque se realiza através de sinais abstratamente
simbodlicos; no texto audiovisual, ao contrério, tudo se define em uma simbiose
muito mais constritiva e direta, porque se manifesta por meio de sinais iconicos
fortemente motivados tanto na sua relacdo dindmica com o objeto, quanto na
verossimilhanca que possui (quase sempre) nas suas estruturacées discursivas.
(BETTETINI, 1996, p. 79)

29 Na versdo em inglés: "Stories only exist where both events and existents occur. There cannot be
events without existents. And though it is true that a text can have existents without events (a portrait,
a descriptive essay), no-one would think of calling it a narrative”
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Considerando esse contexto, na linguagem cinematografica algumas
observacdes sdo pertinentes no que se refere a representacdo do espago no interior
da narracdo. No texto escrito, 0 narrador podera decidir através de quais detalhes e
em que ordem descrever o ambiente, deixando amplo espaco para a imaginacédo do
leitor, que estampara no espaco literario, a partir das palavras, uma imagem
mental®. A imagem cinematografica, ao contrario, apresenta aos olhos dos
espectadores todos os detalhes que compdéem o ambiente, por meio de “uma
sintese visual imediata”! (CHATMAN, 1978, p. 107).

Além da forca iconica da imagem, o texto cinematogréafico torna concretos o
ambiente e 0s objetos ja que na literatura eles sédo palavra, limitando novamente a
liberdade interpretativa e o encargo criativo do espectador (CHATMAN, 1978).
Assim, se no texto escrito a presenca do ambiente emerge apenas em determinados
momentos — naqueles dedicados a sua descricdo — no texto cinematografico, o pano
de fundo da acdo estd sempre presente, como conclui o autor “a mobilidade
constante torna a histéria e 0 espaco cinematogréaficos altamente elasticos sem
destruir a ilusdo fundamental de que eles, de fato, estdo ali” (CHATMAN, 1978, p.
101)32. Nesse sentido, Linda Hutcheon aponta que “no trabalho da imaginagao
humana, adaptagcdo € a norma, ndo a excegao” (HUTCHEON, 2011, p. 177). Na
mesma linha de pensamento, a autora refor¢ca que "adaptacdes bem sucedidas séo
feitas para ambos os publicos: os que conhecem e 0s que ndo conhecem oS textos-

fontes” (HUTCHEON, 2006, p. 121).

30 Cf. Deleuze, (...) quando falamos de imagem mental, queremos dizer outra coisa: € uma imagem
gue toma por objetos de pensamento, objetos que tém uma existéncia propria fora do pensamento,
como os objetos de percepcéo tém uma existéncia fora da percepcdo. E uma imagem que toma
relacbes por objeto, acbes simbdlicas, sentimentos intelectuais. Ela pode ser, mas ndo €
necessariamente mais dificil que as outras imagens. Ela terd necessariamente com o pensamento
uma nova relacdo, direta, totalmente distinta da das outras imagens. (DELEUZE, 2004, p. 263)

3INa versdo em inglés: "An immediate visual synthesis"

%2Na wversdo em inglés “constant mobility makes cinematic story-space highly elastic without
destroying the crucial illusion that it is in fact there”.
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Embora as andlises de varios criticos sobre 0 apego aos textos originais, as
suas perspectiva sobre fidelidade em relagcdo esse conceito em razdo do sucesso ou
fracasso de um filme. Na pesquisa relativa a este tema, percebe-se que produtores e
diretores de cinema ainda falam sobre adaptacdes “fiéis” e “infiéis” sem perceber
que, na verdade, estdo falando de filmes bem-sucedidos ou malsucedidos. Sempre
gue um filme se torna um sucesso financeiro, ou mesmo de critica, a questdo da
fidelidade é abandonada (BLUESTONE, 1957). A fidelidade, de maneira geral
vestida de variados disfarces retdricos, representa um juizo de valor presente nas
analises de adaptacbes e nos comentarios entre os espectadores de maneira
geral®3. De acordo com Hattnher (2010), “a nog¢do de fidelidade como um paradmetro
em estudos de adaptacdo ndo se sustenta”. O autor nos faz refletir sobre os esforgos
e a relevancia de mostrar principalmente ao publico ndo académico que, embora
ainda perdure o eminente desejo de fidelidade, este tornar-se inviavel diante da
presenca nas nhegociacbes de diferentes tipos adaptacdes, mas devido a
possibilidade de mdiltiplas interpretagdes.

Desse modo, quando a Literatura cede seu texto ao Cinema, a comparacgéao
torna-se impraticavel por serem duas formas de arte e usarem diferentes recursos.
Portanto, o texto fonte deve ser o veiculo facilitador do didlogo entre o texto
adaptado e a linguagem filmica. No seu livro, A literatura através do cinema, Stam

nos mostra sua concepc¢ao de Cinema:

Como tecnologia da representacdo, o cinema estd equipado de modo ideal para
multiplicar magicamente tempos e espagos; tem a capacidade de entremear
temporalidades e espacialidades bastante diversas; um filme de ficcdo, por

exemplo, é produzido numa gama de tempos e lugares, e representa uma outra

33 Vale ressaltar que a adaptacdo de Best Sellers, jogos de video games, desenhos animados,
animagdes, etc é uma tendéncia pés-moderna. As grandes franquias estdo presentes nas telas dos
cinemas. Além disso, precisamos pensar no publico que é criado para o sucesso editorial a partir da
adaptacdo cinematogréfica.
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constelacdo (diegética) de tempos e espacos, sendo ainda recebido em outro
tempo e espaco (...). A conjungdo textual de som e imagem em um filme significa
ndo apenas que cada trilha apresenta dois tipos de tempo, mas também que essas
duas formas de tempo mutuamente fazem inflexbes uma sobre a outra numa forma
de sincrese. (STAM, 2008, p. 33)

Stam mostra que a adaptacdo de filmes € um processo em constante
transformacgdo, que proporciona "(..) uma troca harmoniosa de fluidos textuais"
(STAM, 2008 p. 46)34, é a geracdo de novos textos, permitindo uma gama de novas
leituras e releituras; é "a transferéncia de energia criativa" (STAM, 2006, p. 42-43).
Nesse sentido, José Carlos Avellar (2007, p. 47) sustenta que “é preciso deixar a
cabecga solta”, ndo filmar o texto tal qual ele foi escrito. Por tudo o que fica dito,
compreende-se, 0 que escreve Linda Seger (1992, p. 38), ao afirmar que uma
adaptacao seja um novo original. Significa dizer que, como cita Juan Marsé, “o filme
serd conveniente ndo por sua fidelidade ao argumento ou ao espirito da novela que
adapta, se ndo por seu acerto na criagdo de um mundo proéprio, especifico e
autossuficiente, com suas proprias leis narrativas"3 (MARSE, 1994, p. 34).

Nao se pode esquecer o0 que € essencial na arte cinematografica, isto €, que
gualquer filme é um discurso que narra e reconta histérias. Quando se entende que

ndo ha limites para se apreciar a simbiose criada entre o texto literario e o filme,

pode-se desfrutar sem temores das adaptacoes filmicas. Como sustenta Avellar:

€ preciso deixar a cabeca solta, ndo filmar o texto ao pé da letra. Por um lado vocé
fica muito preso ao livro, mas, por outro, € importante desligar um pouco, deixar as
ideias brotarem, ficar atento as associacdes feitas por acaso, as imagens que
surgem (AVELLAR, 2007, p. 47, énfase do autor)

34 Na versdo em inglés: “(...) in an amorous exchange of textual fluids”

35 Na wersdao em espanhol: “En definitiva, la pelicula sera conveniente no por su fidelidad al
argumento o al espiritu de la novela que adapta, sino por su acierto en la creacién de un mundo
propio, especifico y autosuficiente, con sus propias leyes narrativas”
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O desconforto que o preconceito nas comparacfes entre a literatura e o
cinema causa, na atualidade, € menos acirrado que em outros momentos da histéria,
pois diante da quantidade de adaptacdes, criou-se uma (certa) admiracao e respeito
pela pratica. Ainda ha alguns autores e criticos, por exemplo Astre (1996), que nao
aceitam certas adaptagbes como legitimas, e sim como “aberragdes”. O téorico
André Bazin (1991), por outro lado, afirma que as adaptacdes, mesmo com suas
“traicdes”, sdo uma maneira de revisitar e dialogar com as obras originais. A
exemplo disso, Stam se posiciona de forma também positiva em relacdo as
diferentes possibilidades de novas versbes, sustentando a ideia de serem
analisadas e observadas de acordo com a cosmovisdo de contextos historicos
distintos. De acordo com Stam “As adaptagdes localizam-se, por definicdo, em meio
ao continuo turbilhdo da transformacao intertextual, de textos gerando outros textos
em um processo infinito de reciclagem, transformacao e transmutacdo, sem um claro
ponto de origem” (STAM, 2006, p. 234). O artista &, nas palavras de Stam (2006, p.
227), o (...) agente que dinamicamente orquestra textos e discursos preexistentes”.

Pela observacdo dos aspectos analisados, conclui-se que uma Unica obra
pode gerar variadas “leituras”, as analises e estudos sobre o tema se preocupam
mais com a realizacdo do processo de adaptacdo de um meio a outro, do que com a
fidelidade as obras originais. Afinal, cada adapta¢do tem vida propria. Quando o
novo texto ndo é conhecido, ndo ha imediata comparacdo com trabalho que foi
adaptado, e consequentemente ndo € apreciado como uma adaptacdo. Nessa linha
de raciocinio & que as reflexdes e o0s recursos tedricos apresentados neste estudo
aspiram a ser entendidos como uma busca de uma abordagem critica e tedrica para
a compreensdo das adaptacfes, em seu profuso e polivalente caleidoscépio de

transformacoes cinematograficas. Nelas, a interpretacédo perpassa, fundamentalmente,
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pelos sistemas de outras linguagens, codigos, recursos, processos, etc., que cada

leitor/espectador deve estar receptivo em aceita-los e absorvé-los.
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2 TECENDO A HISTORIA, OS TRAUMAS E AS MEMORIAS DA ESCRAVIDAO
EM BELOVED

Sethe p6s a mé&o no joelho dele e alisou. Paul D. tinha apenas o comeco,
guando os dedos dela em seu joelho, macios e tranquilizadores, o
detiveram. Melhor assim. Melhor assim. Falar mais poderia empurra-los
para um lugar de onde ndo poderiam voltar. Ele iria manter o resto onde
devia estar (...) Sethe alisou e alisou, apertando o tecido e as curvas
pétreas que formavam o joelho dele.

Toni Morrison

2.1 DE ONDE SURGIU BELOVED?

Este capitulo abre com a epigrafe que nos conduz a uma cena de Beloved
(1987). Na cena, a personagem Sethe reflete sobre as lembrancas de sua vida
emaranhadas nos escombros das memodrias da escraviddo, que permanecem
inscrevendo-se na literatura (BENJAMIN, 1994, p. 76).

A tematica morrisoniana tem como pano de fundo alguns momentos da
histéria da escraviddo na sociedade norte-americana, bebendo na biografia de
Margarete Garner36, sua trajetéria semelhante a da personagem Sethe.

Morrison rende um tributo & memoria e ao sofrimento dos "Sessenta milhdes
e mais" a quem dedica o romance, isto €, as pessoas mortas durante a Passagem
do meio (Middle Passage), a conhecida travessia do Atlantico em navios negreiros
para uma vida de escraviddo no Novo Mundo. Morrison cirze cuidadosamente as
rememorias de Amada, despertando o sentido da relevancia historica da travessia

maritima dos escravos:

“Como era la, onde vocé estava antes? Pode me contar?” “Escuro”, disse Amada.

“Sou pequena naquele lugar. Sou assim aqui’. Levantou a cabec¢a da cama, deitou
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de lado, encolhida. Denver tampou a boca com os dedos. “Sentia frio?” Amada se
encolheu mais e baixou a cabega. “Calor. Nada para respirar la embaixo e sem
espacgo para se mexer.” “Vé alguém?” “Montes. Uma porg¢éo de gente la embaixo,
algumas mortas”. “Vocé vé Jesus? Baby Suggs?” “Nao sei. Ndo sei os nomes.”
(MORRISON, 2007, p. 109).

A descricdo feita por Amada, refere-se aos maus-tratos e as péssimas
condicdes abordo do navio negreiro cruzando o oceano em direcdo as Américas, 0
pordo € narrado como um lugar sombrio, com mencao a escuriddo, o calor, um local

apertado, sufocante, infestado por pessoas mortas e moribundas. Hommi Bhabba

(2007) reflete sobre o estranhamento e o sofrimento dos negros:

Embora o “estranho” seja uma condigao colonial e pds colonial paradigmatica, tem
uma ressonancia que pode ser ouvida distintamente — ainda que de forma erratica —
em ficcbes que negociam o0s poderes da diferenga cultural em uma gama de

lugares trans-historicos. (...) (BHABHA, 2007, p.30).

Assim, os fatos historicos ocorridos nos Estados Unidos permeiam a
tessitura de Beloved, encontram-se intensamente ligados as lembrancas das
personagens. O romance pode ser analisado como um romance histérico3’ que se
encaixa nos critérios de um texto pés-moderno, ao tecer relacdes de historia, trauma

e memorias.

37 “O romance histérico ndo deve mostrar nem existéncias individuais nem acontecimentos histéricos,
mas a intersecdo de ambos. (...) A arte do romance histérico [consiste] na habilidade e
engenhosidade com que a sua intersecao é configurada e exprimida; e isso ndo € uma técnica nem
uma forma, mas uma invencdo singular, que precisa ser produzida de modo now e inesperado em
cada caso e que no mais das vezes nao € passivel de ser repetida”. (JAMESON, 2007, p. 192).
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A historicidade®® da obra surge e se desenrola das interagGes entre as
personagens e as marcas deixadas em seus corpos e mentes, decorrentes dos
traumas da escraviddo. A personagem Sethe em conflito com seu passado
descreve, em conversa com Paul D, a cicatriz em forma de uma arvore que lhe foi
impressa nas costas, ao ter sido brutalmente acoitada, por seu feitor, Schoolteacher:
"Eu tenho uma arvore nas minhas costas e um fantasma em minha casa (...)"
(MORRISON, 1987, p. 26). Ao descrever a cicatriz, Sethe relata que a mocinha
branca disse que “(..) parecia uma arvore. Uma cerejeira silvestre. Tronco de
galhos, até mesmo folhas. Pequeninas folhas de cerejeira. Mas isso ha dezoito anos.

Pelo que sei poderia dar frutos agora” (MORRISON, 1987, p. 26).

Figura 1 — A “arvore” nas costas de Sethe
Fonte: Whinfrey, 1998, p. 16

Traumas e memorias da escraviddo surgem na personificacdo do fantasma

de Amada que, ap0s 18 anos de sua morte, retorna a 124 Bluestone Road.

38 Na versdo em espaiiol: “A esa temporalidad consciente que incita a formularnos normas de condura
en nuestra inacabable eleccion, la llamamos historicidad” (AMACHASTEGUI, 1977, p. 31).
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Segundo Read “a arte tem sido o meio pelo qual o ser humano pode
compreender passo a passo a natureza das coisas (...) poderia descrever-se como
uma cristalizagdo a partir do reino amorfo do sentimento, de formas simbdlicas”3?
(READ, 1965, p. 13).

As personagens sdo forcadas a lembrar, rememorar e compartilhar suas
experiéncias do passado de um modo que possibilitem a cura e a transformacao de
seu tempo presente. Parece, assim, conveniente para os leitores da obra, associar
esse sentimento de redescobrimento de suas histérias e memoérias. De maneira
semelhante, através de obras como Beloved — especialmente as afro-americanos —
a sociedade americana pode e deve confrontar, relembrar e reexaminar no seu

passado, a histéria da escravidao. De acordo com Roland Walter:

a narrativizagdo de eventos traumaticos deliberadamente esquecidos cria um
espaco para uma possivel cura por trazer uma realidade consensual e meméria
coletiva através das quais fragmentos de memoaria pessoal podem ser montados,
reconstruidos e mostrados como uma suposicao tacita de validade.*® (WALTER,
2003, p. 243)

Beloved € a uma obra pés-moderna, ja que tem a missao de retomar, refletir,
reavaliar e reinterpretar o passado a luz do presente. O critico francés Paul Ricoeur
confirma esta postura dizendo que "a memoéria € coisa do passado” (RICOEUR,
2007, p. 18). Na mesma linha de reflexdo, Mintz e Richard (1992, p. 133) sustentam

gue o passado deve ser visto como um catalisador do presente. Para que o presente

possa ser “‘compreendido”, fundamental para que sejam assimiladas as relacdes

39 Na wersdo em espanhol: "las artes han sido los medios por los cuales el hombre a podido
comprender passo a passo la naturaleza de las cosas (...) podria por lo tanto describirse como una
cristalizacion, a partir del reino amorfo del sentimiento, de formas significativas o simbdlicas"

40 Na versdo em inglés: “the narrativization of deliberately forgotten traumatic events creates a space
for possible healing as it provides a consensual reality and collective memory through which fragments
of personal memory can be assembled, reconstructed and displayed with a tacit assumption of
validity”.
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entre as diferentes formas institucionais contemporaneas — o passado € o alicerce
para o presente, estas visfes ideoldgicas da literatura feitas por alguns escritores
gue costumam levar o publico a refletir sobre seu lugar na sociedade e sua evolugéo
histérica. Vale lembrar que, mesmo apds a abolicdo da escraviddo*!, a populagéo
negra nos Estados Unidos foi obrigada a se sujeitar a inimeras leis e restricdes,
foram proibidos de frequentar varios estabelecimentos comerciais, escolas,
transporte publico, votar e até circular em certos bairros.

Por fim, compreende-se que o conceito de pés-modernidade??, fundamenta
a crise do homem moderno e seu desconforto com as memdrias do passado. A
escritora faz uma releitura do periodo da escraviddo nos Estados Unidos sob uma
perspectiva contemporanea, conservando a autenticidade do passado numa
estrutura narrativa pés-moderna. Morrison e Beloved encontram-se inseridas no fim
da década de 1980 do século XX, periodo marcado, de acordo com alguns
estudiosos, pela literatura de memoria. Andreas Huyssen (2000), critico cultural,
discorre sobre a presenca da memdria na literatura e nas artes a partir dos anos 80,
e sua importancia nos estudos literarios como instrumento de meméria do trauma de
um povo. Sendo assim, a memoria na obra tem um papel determinante, trazendo
consigo o anseio de renovagao.

Os elementos textuais pés-modernos que aparecem no romance incluem a

intertextualidade, os flashbacks, a fragmentacdo do tempo e a polifonia*3. De acordo

41 A abolicdo da escraviddo nos Estados Unidos ocorreu 1865 (ALBURQUERQUE; FRAGA, 2006.
p.176).

42 0O termo “pds-modernidade” é, aqui, utilizado para designar um periodo histérico de mudancgas
sociais, culturais, econdmicas e politicas ocorridas ap6és a Segunda Guerra Mundial; a palawa “pds-
modernismo” €& empregada para assinalar a produgao artistica desse periodo; e os termos “pods-
moderno(s)” e “pds-moderna(s)” sdo usados como adjetivos do que se refere tanto a “pos-
modernidade” quanto ao “pds-modernismo” (definicbes baseadas em ANDERSON, 1999;
FERNANDES, 2009).

43 A nogdo de polifonia (...) pode ser definida como a incorporagdo que o locutor faz ao seu discurso
de assercdes atribuidas a outros enunciadores ou personagens discursivos interlocutores, a terceiros
ou a opinido publica em geral (KOCH, 1987, p. 142).
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com Terry Eagleton, a pés-modernidade "(..) desconfia de histérias lineares,
sobretudo daquelas em que ela aparece como nada mais que um episodio”
(EAGLETON, 1998, p. 370). Também surgem na literatura pés-moderna problemas
tais como crise de identidade, estruturacdo e representacdo da subjetividade e
problemas da sexualidade que, frequentemente, se incorporam aos textos
contemporaneos, assim como sdo examinadas, ainda, as relacGes entre historia e
ficcdo, entre cultura erudita e cultura popular. Stuart Hall sugere que devemos ver a

identidade como um processo em andamento:

(...) realmente algo formado, ao longo do tempo, através de processos

inconscientes, e ndo algo inato, existente na consciéncia no momento do

nascimento. Existe sempre algo 'imaginario’ ou fantasiado sobre sua unidade. Ela
permanece sempre incompleta, estd sempre em ‘processo’, sempre '‘sendo

formada. (HALL, 2005, p. 38)

A intertextualidade que se apresenta na obra de Toni Morrison relacionada
com as slave-narratives* também é evidente, e a autora faz de seu romance uma
revisdo ou uma releitura do género, tdo difundido no século XIX. Nos estudos
modernos da literatura comparada, esse fenbmeno € conhecido como
Intertextualidade.

E certa a familiaridade de Morrison com o género das slave-narratives e
observa-se que a autora “entende a histéria afro-americana”™®, tanto autores

masculinos como femininos, pois h& aspectos que sdo acentuados nas

autobiografias de escravas, como a exploracédo e abuso sexual, e isto acontece em

44 Slave narratives ou na traducdo para a Lingua Portuguesa narrativas de escravos é um poderoso
género literario na denlncia da escraviddo africana e na representacdo do homem negro e da mulher
negra nos séculos dezoito e dezenowe. O género desafia discute questdes de etnia e subjugacao
humana, em uma abordagem critica, ao narrar & experiéncia da escraviddo, deixando um importante
legado ndo somente para a Histdria, mas também para a Literatura Afro-Americana.

45 Aki, It's Not Over, 1.
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relacdo a Beloved. S&o mencionados os estupros sofridos pela mae de Sethe que
apenas a esta filha deu um nome, pois ela foi a Unica gerada com amor; os filhos de
Baby Suggs, todos de pais diferentes; o abuso sofrido por Sethe, cujo o leite foi
roubado pelos sobrinhos do proprietario da fazenda de onde fugiu.

Outros casos de intertextualidade apontados pela andlise das obras,
apontados por varios criticos como afinidades intertextuais sdo textos como: Uncle
Tom’s Cabin, de Harriet Beecher Stowe, Incidents in the Lfe of a Slave Girl, de
Harriet Ann Jacobs, Solomon Northup, 12 Years a Slave, Frederick Douglas
Narrative of the Life of Frederick Douglass an American Slave, também ensaios de
Booker T. Washington, Up from slavery. Porém, de acordo com Marilyn Sanders
Mobley (1993), as slave-narratives seguem um padrdo linear como topicos que
focam mais nas consequéncias psicologicas, do que fisicas dos escravos. J& na
tessitura de Beloved, Morrison construiu um discurso polifénico, com vozes
contraditorias que aparecem dentro de uma mesma obra e oferecem ao leitor
multiplas possibilidades de interpretacédo, enquadrando-se melhor nos parametros de
um neo-slave narrative?®,

Autores que empregam este género colocam grande énfase no corpo, em
gque suas personagens lutam para se tornarem desencarnadas, separadas de suas
racas e géneros que desacreditam na sua prépria humanidade (VINT, 2007). Em seu
artigo, Only by Experience: Embodiment and the Limitations of Realism in Neo-Slave
Narratives (2007), a autora Sherryl Vint examina com profundidade a relacdo entre
escraviddo e a inconsisténcia emocional da personificacdo do trauma e das

memodrias. As narrativas neo-slave trabalham com temas como histéria (tanto oficial

46 Neo-slave-narratives s&o escritas por autores cujo foco ndo é a abolicdo da escravatura, mas a
cura das feridas que foram deixadas ou para tras; eles buscam a reconciliagdo com um passado que
ainda assombra o presente (RUSHDY, 2015).
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como nao-oficial), memaria, politica e trauma que, por um lado, iluminam e também
guestionam a sua continua proeminéncia nas obras literarias desse género literario.
Conforme Kimberly Chabot Davis (2000), a ficcdo morissoniana revigora a discussao
e reflexdo em uma cultura historicamente inerte e politicamente assombrada pelo
passado de escraviddao. Beloved demonstra como romances que relatam fatos
histéricos tém a fungcdo redesenhar um novo esboco da reescritura politica dos
traumas do passado, resgatando os marginalizados e esquecidos e dando voz ao

indizivel, ao vergonhoso, ao mais secreto, ao pior, ao intoleravel.
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2.2 O TEMPO EM BELOVED

A composicdo do tempo narrativo no texto de Morrison € complexa,
construida em um emaranhado de flashbacks, sem pontos claros de espaco e
tempo. Na narrativa ha a presenca de diferentes vozes que compdem rastros de
memorias, historias revivenciadas e recontadas algum tempo depois, repletas de

lacunas e silenciamentos.

Eu falava sobre o tempo. E dificil para mim acreditar nele. Algumas coisas se Vao.
Passam. Outras simplesmente ficam. Eu costumava pensar que era minha
relembranca. Vocé sabe, algumas coisas a gente esquece, outras jamais. Mas ndo
€ bem assim. Os lugares continuam ali. Se uma casa € incendiada, ela some; mas
o lugar, a imagem dele permanece, e ndo s6 em minha lembranca, mas la fora, no
mundo. O que recordo é uma imagem flutuando fora de minha cabeca. Quero dizer
mesmo gque eu ndo pense nela, mesmo que eu morra, a imagem do que fiz, conheci

ou vi continua la bem no lugar onde tudo come¢ou*’ (MORRISON, 1987, p. 50)

O romance usa uma temporalidade circular, pois conforme se visita o
passado, torna-se verossimil a sua importancia no presente. Por conseguinte, a
narrativa é entremeada por lacunas com o auxilio do Black English*®.

H& instantes em que a rememoracao do passado esta sendo revivido de
forma tao realista, que se tem vivida sensacdo que a agdo acontece no presente

momento da narracdo. A estrutura da narrativa ndo segue uma forma linear. Os

47 Na versdo em ingles:”l was talking about time. It's so hard for me to believe in it. Some things go.
Some things just stay. | used to think it was my rememory. You know. Some things you forget. Other
things you never do. But it is not. Places, places are still there. If a house burns down, it's gone, but
the place - the picture of it - stays, and not just in my rememory, but out there, in the world. What |
remember is picture floating around out there outside my head. | mean, even if | don't think it, even if |
die, the picture of what | did, or knew, or saw is still out there. Right in the place where it happened.

48 Black English ou inglés afroamericano, falado por muitos negros nos Estados Unidos e entre
algumas minorias em outras partes do mundo. O dialeto Black English presente na obra Beloved
manifesta a existéncia dessa linguagem oral presente nos didlogos das personagens. Tal obra, rica
em seu quadro linguistico e discursivo, surge na literatura como forma de quebra de padrdes
linguistico-literarios estabelecidos pela norma padrdo da lingua inglesa. “Gimme back my shoes;
gimme back my hat” (MORRISON, 1987, p. 40,).
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episodios ndo se sucedem em ordem cronoldgica, a autora constréi e reconstroi
acontecimentos do passado com pontos obscuros e incompreensiveis, cerzindo as

trajetérias das personagens, observa-se a seqguir:

(...) la estava a Doce Lar, se desdobrando, desdobrando, desdobrando, diante de
seus olhos e, embora ndo houvesse uma Unica folha naquela fazenda que nédo Ihe
dessa vontade de gritar, a fazenda se desdobrava na sua frente em
desavergonhada beleza. Nunca parecera tao terrivel como agora e a fazia pensar

se o inferno ndo seria um lugar bonito também. (MORRISON, 2007, p. 21)

Para tanto, Morrison une a narrativa contada no presente a um narrador na
terceira pessoa (composto de 3 longas narrativas e dividido em 28 capitulos),
guiando os leitores a olhar as rememadrias que vao se desdobrando da perspectiva
individual das personagens, compreendendo suas razdoes, motivos e agbes. A
narrativa em terceira pessoa perdura quase que ininterruptamente no romance, mas
a forma pela qual a historia é entretecida altera com o decorrer da trama sem pontos
fixos de tempo e lacunas. Trata se de uma histéria que cinge diversas camadas do

passado, que conduz a memoéria a partir do inicio da escraviddo até o regresso ao

presente. Segundo Seligmann-Silva,

Entra em colapso na nossa era de catastrofes e de genocidios a propria nogéo de
evolucao linear da historia (...) a concepcdo linear do tempo € substituida por uma
concepgdao topografica: a memoria € concebida como um local de construgéo de
uma cartografia, sendo que nesse modelo diversos pontos do mapa mnemaénico
entrecruzam-se, como em um campo argueolégico ou em um hipertexto.
(SELIGMANN-SILVA, 2005, p.79)

Esses fragmentos do tempo emergem através de histérias vivenciadas pelo coletivo
e recontadas algum tempo depois, como um caleidoscopio formando e ordenando

as pecas.
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2.3 AS FONTES DE TONI MORRISON E A FORTUNA CRITICA DE BELOVED

Ganhadora do Prémio Nobel de Literatura em 1993, Morrison, publica seu
quinto romance, Beloved, em 1987. Na sua trajetéria, como académica e literata,
recebeu a influéncia de grandes nomes, como Wiliam Faulkner, Nathaniel
Hawthorne, Edgar Allan Poe e Virginia Woolf. A similaridade de seus trabalhos com
os de Faulkner e Woolf reflete-se, principalmente, em temas como a alienagao,
autodestruicdo e suicidio (RYAN, 2000).

A autora trouxe, com Beloved, um novo olhar sobre a sociedade
escravagista dos Estados Unidos. O que Morrison faz é fugir do modo realista e
previsivel do texto historico. Trata-se da tentativa de simplesmente ignorar a
presenca do negro, como se fosse invisivel, na sociedade e na literatura.

Beloved é de suma importancia na afirmacdo do espaco da literatura afro-
americana moderna, com sua habilidade em alinhavar fatos historicos, o
sobrenatural, a escraviddo, as memdrias e 0s traumas sociais, que formam uma
colcha de retalhos, cerzindo a vida pessoal e comunitaria dos negros em palavras e
imagens. Contudo, sua importancia ndo se resume somente ao campo literario, pois
se transformou em uma porta-voz das comunidades afro-americanas.

A narrativa abarca os efeitos devastadores da escravidao na vida das quatro
personagens principais: Amada®, Denver, Paul D e Sethe. Para escrever esse
romance, Morrison baseou-se em leituras feitas quando coeditava um livro sobre a
histéria dos escravos afro-americanos, chamado The Black Book®!, que teve sua
primeira publicacdo em 1974, cujo objetivo era compilar relatos historicos e

biograficos de cerca de 300 anos da trajetéria da vida dos negros nos Estados

51 De acordo com Gilroy (2001, p.143), “Morrison teria sido responsavel pela edigdo do liwo The Black
Book durante seu emprego na Random House”.
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Unidos. A pesquisa abarcou o inicio do século 18 até meados do século 20, ilustrada
com reliquias, objetos e documentos da época da escravidao, contando a histéria do
povo afro-americano. Morrison guia com maestria nas paginas do The Black Book,
ao narrar, com intimidade, a biografia de Margaret Garner, cerzindo as pecas do
quebra-cabeca que a levaria a concepcdo de Beloved, tornou-se um atlas para
melhor compreender o complexo universo da sociedade escravagista.

De acordo com Muckley (2002), é evidente que ha divergéncias e
congruéncias entre as histérias de Sethe e Margaret. Tanto a obra Beloved quanto
Reminiscences® (1876), sdo registros das condicbes de vida e de trabalho, da
desumanizacdo dos escravos desde o periodo da escraviddo perpassando pela
Proclamacdo da Republica, em 1863, chamada de periodo da Reconstrucédo
(Reconstruction, 1865-1877).

A narrativa de Garner tornou-se, desse modo, simbolo dos efeitos brutais da

sociedade escravagista da época. Embora a saga da ex-escrava tenha acontecido

ha mais de 150 anos, ela ainda choca as estruturas da sociedade americana.

O equilbrio e a auséncia de arrependimento dela chamaram a atencdo dos
abolicionistas, assim como dos jornais. Ela era, sem duvida, determinada e, a julgar
por seus comentarios, tinha a inteligéncia, a ferocidade e a vontade de arriscar tudo
por aquilo que, para ela, era a necessidade de liberdade. (MORRISON, 2007, p. 11)

Foi durante sua pesquisa enquanto editora da Random House, entre varios
documentos que Morrison se deparou com recortes dos jornais da época: a histéria
de uma ex-escrava, foragida de uma Plantation no estado do Kentucky, chamada

Margaret Garner, mae de quatro criangas ganhou que notoriedade ao assassinar

sua filha mais nova, cortando-lhe a garganta, ao perceber que seus filhos seriam

52 A tragica histéria de Garner foi primeiramente relatada por Levi Coffin, abolicionista e presidente da
Companhia Estrada de Ferro, que escreveu sobre o assassinato em 1876 (HENDRICK, 2003).
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capturados e retornariam a vida de escraviddo “uma jovem mée que, tendo
escapado da escravidao, fora presa por ter matado uma de suas filhas (e tentado
matar os outros), ao invés de permitir que fossem devolvidos ao senhor de engenho”

(HARRIS, 2009, p. XVII).

2.4 TONI MORRISON, BELOVED E AMADA

Ao publicar Beloved, Morrison ndo pensou em um sucesso de publico, ja que
a obra aborda a escraviddo e seus horrores, algo que, de acordo com ela, "é uma
amnésia nacional” (MORRISON, 1989, p. 120). Nas longas pesquisas durante a sua
carreira como editora, Morrison teve acesso a um artigo escrito por P. S. Bassett em
de 12 de fevereiro de 1856 no American Baptist, intitulado A Visit to the Slave Mother
Who Killed Her Child, o qual tece a histéria de Garner. Ao reunir este e Varios outros
documentos que relatavam um fragmento da Historia, emerge a inspiracdo para a
construcdo de Beloved. Como discorre no inicio do livro, sua intengdo tampouco era

de escrever uma biografia de Margaret Garner.

A Margaret Garner histdrica era fascinante, mas para um romancista, era limitadora.
(...) Entdo eu inventaria seus pensamentos, prenderia esses pensamentos a um
subtexto historicamente verdadeiro em esséncia (...). A heroina representaria a
indesculpada da vergonha e do terror; assumiria as consequéncias de escolher o
infanticidio; reclamaria; reclamaria a propria liberdade. O terreno, a escravidao, era
formidavel e sem trilhas. (...) a percorrer uma paisagem repelente (oculta, mas ndo
completamente; deliberadamente enterrada, mas ndo esquecida) era armar tenda
num cemitério habitado por fantasmas muito eloquentes. (MORRISON, 2007, p. 12)

A escritora ficou intrigada com o infanticidio cometido por Garner e de outras
tantas escravas andnimas daquele tempo. Ao longo da leitura de Beloved e de

varios outros textos escritos sobre a biografia de Margaret Garner, é possivel se
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deparar com as semelhancas das inUmeras histérias de maes como Sethe,
(SCHWALM; WEISENBURGER, 1998). E evidente que a autora pesquisou
extensivamente os acontecimentos historicos da época ao tecer Beloved, tendo em
vista que seu objetivo era a representacdo de fatos reais, a historicidade, como

Gilroy afirma:

Tirando partido do inverno que congelava o rio Ohio, que normalmente barrava seu
caminho para a liberdade, Margaret Garner (...) fugiu da escraviddo em um trené
puxado a cavalo em 1856 (...). Apanhada em sua casa pelo cerco de cacadores de
escravos, Margaret matou sua filha de trés anos com uma faca de agougueiro e
tentou matar as outras criangas em lugar de deixar que fossem levadas de volta a
escravidao por seu senhor (...). Apesar de apelos para que ela fosse levada a
julgamento pelo assassinato da garotinha a ‘quem ela provavelmente mais amava’,
0 senhor de Margaret acabou enviando-a para o mercado de escravos em New
Orleans. (GILRQY, 2001, p. 143-144)

Morrison, ao editar o The Black Book, no processo de coletanea do material
para ilustrar a obra, encontrou textos que sdo ricos documentos histéricos, com
inimeras fotografias de linchamentos, caricaturas de criancas negras, julgamentos,
anuncios de venda de escravos, testemunhos de depoimentos de escravos,
expressbes culturais e folcléricas e noticias dos folhetins da época. Por
consequéncia, o livro tornou-se uma fonte de analise historiografica dos massacres,
revoltas e relatos de fugas. Em uma de suas entrevistas, Morrison relata como

aconteceu o processo de criacao de Beloved:

Eu tive uma ideia que eu ndo sabia que daria um livro, mas me lembro muito bem
de ficar obcecada com dois ou trés fragmentos de historias que ouvi de lugares
diferentes. Uma foi num recorte de jornal sobre uma mulher chamada Margaret
Garner em 1851. Dizia que os Abolicionistas fizeram um estardalhago do seu caso
porque ela tinha escapado de Kentucky, eu acho, com seus quatro filhos. Ela
morava numa vizinhanga proxima a Cincinnati e tinha matado seus filhos. Ela
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conseguiu matar um deles; tentou matar dois outros. (...) A coisa interessante, além

disso, eram as entrevistas que ela concedeu. (...) Ela disse: “Eu ndo vou permitir

gue aquelas criangas vivam como eu vivi. (TAYLOR, 1994, p. 206-207)

Segundo declaracbes da propria autora, foi dolorosa a tessitura do livro. J4,
quando questionada quanto ao tema da obra, respondeu: "E sobre algo que os
personagens ndo querem lembrar, eu ndo quero lembrar, 0s negros ndo querem
lembrar, os brancos ndo querem lembrar" (MORRISON, 1987, p. 120).

Em Beloved, Morrison arrematou com habilidade a histéria da jovem Sethe,
mulher negra, pobre, ex-escrava, mae, que tentou rasgar as amarras de um passado
manchado pelo seu ato de infanticidio. Por muitos anos, a protagonista foi
assombrada pelos medos e traumas, o que lhe causou alienacdo social e
psicolégica. Seus sofrimentos encontram o apice com a chegada do fantasma da
filha morta. Morrison aproxima as convengbes da narrativa historica escrava,
revelando os abusos psicolédgicos, sexuais e fisicos sofridos durante a escraviddo e
as consequéncias disso nas suas vidas até mesmo em liberdade. Ainda, evidencia a
instituicdo da escraviddo na obra literaria como alicerce para expor com clareza o
discurso sobre opressao, relacdes de raca e maternidade.

A critica literaria recepcionou Beloved de maneira positiva, moldando-a
como um franco retrato do legado da escraviddo. Desde sua publicacdo em 1987,
tem sido um dos textos mais celebrados da literatura mundial. Como um testemunho
do sucesso de critica, o texto de Morrison, em 2006, foi premiado com o Best Work
of American Fiction dos Ultimos 25 anos pelo jornal The New York Times, ou seja,
uma extraordinaria conquista para um livro de literatura afro-americana.

Beloved possui uma estrutura narrativa em camadas, como explicaremos
mais adiante. Trata-se de um livro com simbolismos e metaforas sobre a experiéncia

negra da escraviddo com raciocinios recorrentes e circulares. De acordo com
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Morrison (2007), “Nao era uma historia para se passar adiante (...) Lembrar parecia
pouco prudente (...) Esta ndo € uma histéria para se passar adiante” (MORRISON,
2007, p. 362). Suas personagens sao produtos de um sistema opressivo marcado
por uma histéria com sequéncia de horrores, traumas, e (re)memorias. O romance
esmilca os efeitos fisicos e psicologicos das marcas da escraviddo em corpos e
almas das personagens. Ao ler Beloved, percebe-se o drama do individuo
degradado ao status de mercadoria, sem visibilidade social, que tem ao nascer como
Unica certeza: viver e morrer escravo.

A obra entretece fatos reais e de ficcdo, com as constantes visitas de uma
entidade fantasmagodrica, o enfoque do sobrenatural, materializa os conflitos e
(re)ymemorias das personagens. A figura real de Amada nada mais € do que a
personificagdo do trauma deixado pela escraviddo. Vale ressaltar que a tradicéo
oral’® de contar histérias envolvendo o sobrenatural esta profundamente enraizada
na cultura africana, um mecanismo nharrativo muito usado para explicar o passado
assombrando o presente. Segundo Costa (1999), a especificidade da cultura
africana encontra-se principalmente na qualidade oral que tem sido preservada por
geracdes nas comunidades negras que relatam histérias magicas e ou de fantasmas
como recurso de criacdo e inovacdo das tradicoes. Assim, o fato de a protagonista
do romance, Sethe, ser assombrada por um fantasma pode ser considerado como a
representacdo da sua culpa e sua vergonha, perseguindo-a desde o passado. De
uma maneira mais abrangente, pode-se considerar a personagem Amada - seu
imaginario histoérico e suas memorias — simbolo da personificacdo do sofrimento da

escravidao.

53 4(...) as escritoras negras trazem as narrativas elementos da cultura negra africana. A oralidade, as
histérias, os mitos, as lendas, a religiosidade, a musica e a ancestralidade, formando um elo com o
passado por meio da autobiografia® (CORREA, 2015).
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As lembrancas formam camadas de fragmentos de memdria. Cada vez que
algo é recordado, um novo fato € adicionado a trama, formando um presente tecido
cuidadosamente por Morrison para o leitor. Assim, pode-se afirmar que somos aquilo
que recordamos, que a memoéria € o meio de guardar ideias, impressdes e
experiéncias do passado para serem materializadas no presente. Segundo
Izquierdo, "formamos novas memoérias sobre outras mais antigas, eventualmente
modificando-as e inventando mentiras veridicas" (IZQUIERDO, 2002, p. 17). Quando
se fala em memodria, ndo se fala em informa¢des que sdo guardadas intactas, mas

fragmentos ou tracos que sdo guardados e restaurados em forma de memoria.

2.5 AS ARMADURAS DAS (RE)MEMORIAS

Segundo a critica Tessa Roynon:

O conceito mais importante em Amada € um termo que Morrison cunhou dentro do
romance: "rememorar’. A autora usa a palavra como substantivo e verbo, por
exemplo, quando Sethe pergunta para Amada, "Vocé se lembra (rememora) mim?"
Quando nos deparamos inicialmente com Sethe, ela luta para escapar de suas
memorias e dedica consideravel energia para esquecer o passado. O aparecimento
das forcas fantasmagoricas de Amada leva-a a confrontar o passado e, finalmente,
a "re-relembrar ou “re-"lembrar” (no sentido de remontar) ou "re-memorar" esse
passado, e esse enfrentamento de suas experiéncias traumaticas é a chave para

seu exorcizar o que passou e seguir em frente. (ROYNON, 2012, p. 46)

Rememorar é um termo que aparece frequentemente nas historias
morissonianas. A autora usa a memoéria para reabrir ou aprofundar as fendas da
narrativa. As personagens Sao guias que preenchem as paginas da narrativa

deixadas em branco por registros pessoais e coletivos incompletos. Nesse sentido,

serve de exemplo a conversa entre Sethe e sua filha Denver, pois ha uma reflexdo
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sobre a importancia e a necessidade de guardar as lembrancas, evocando assim,
ndo apenas as memoarias individuais, mas também a meméria coletiva.

O ato de rememorar € uma valiosa ferramenta de resgate do legado
historico, ao ser compartilhado por uma comunidade torna-se um amalgama entre o

presente e o passado. De acordo com Marianne Hirsh:

Rememoria ndo € nem memaria ou esquecimento, porém memaria combinada com
(a ameaca de) repeticdo; ndo é substantivo ou verbo, mas a combinagédo de ambos.
Rememoria é a tentativa de Morrison de reconceber a memoria da escravidao,
encontrando um modo de relembrar, e o fazendo tdo diferentemente, 0 que toda

uma cultura tem tentado reprimir®*. (HIRSH, 1994, p. 96, énfase no original)
Tessa Roynon (2012, p. 45-46) aponta que, o romance “€ um livro sobre
memodria, individual e coletiva ou cultural (...) um experimento bem sucedido do

género narrativo”. Ao refletir sobre a importancia da memdria coletiva a personagem

Sethe diz;

Um dia, andando na rua, a gente ouve ou vé alguma coisa. Bem nitidamente. E a

gente pensa que esta apenas pensando. Uma imagem um pensamento. Mas néao.

E quando se tromba com uma relembranca. O lugar onde eu estive antes de vir

para ca é real. Jamais vai desaparecer. (MORRISON, 1987, p. 50)

Homi Bhabha (1994) afirma que o ato de remorar no romance de Morrison é
aquilo que nos faz lembrar, o passado que € constantemente reconstruido,
recontado e revisitado. Ao se dar vida ao processo de reconstrucdo de uma memaoria
coletiva, refaz-se 0 que se acreditava escondido, obscurecido e mesmo esquecido

nos hiatos da memoéria. A narrativa de Sethe nos guia através da revisitacdo de

memorias individuais e coletivas de um passado que insiste em despertar. O filicidio

54 Na verséo em inglés: “Rememory is neither memory nor forgetting, but memory combined with (the
threat of) repetition; it is neither noun nor verb, but both combined. Rememory is Morrison's attempt to
re-conceive the memory of slawery, finding a way to re-member, and to do so differently, what an
entire culture has been trying to repress”.
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cometido pela personagem torna-se perceptivel pela narracdo dessa rememoracao
reprimida em um memorial simbdlico do seu eterno luto e incapacidade de aceitagdo
da perda.

H& uma incessante busca da autora em criar um detalhado mosaico de
histérias. As memorias séo contadas de forma ndo linear, encobertas e camufladas
por lampejos e vestigios memoriais. Isto € especialmente evidente e torna-se
fundamental, para os povos que sofrerdo a Diaspora, ao narrar as memaorias tanto
individuais como coletivas, permitindo que sejam lembradas e rememoradas, caso
contrario, estariam destinadas ao esquecimento pelos seus atores. “Contar, para os
povos africanos, tinha uma relagcdo de proximidade com a arte de curar (...). A
verdade de quem conta trazia uma forma de libertagédo espiritual” (LIMA, 2009, p. 2).

A tradicdo africana é repleta de narrativas de memobrias, personagens
sobrenaturais, mitos, magias, lendas e fabulas que tém funcdo pedagdgica na
perpetuacdo da historia. Relatos que fazem parte da tradicdo oral sdo passadas de
geragdo em geragdo por meio da vida cotidiana das comunidades, ilustradas com
metaforas que imortalizam a cultura, crengas, religido, e também seus horrores. A
travessia do Atlantico em direcdo as Américas criou rastros de escrita e memoaria, ao

resgatar a histéria de povos africanos percebe-se que foi uma viagem sem volta. De

acordo com Paul Gilroy (1993),

O Atlantico negro é uma alternativa transnacional para se pensar a historia cultural
das inimeras populacbes negras espalhadas pelo mundo. E uma formagéo que foi
configurada pelos deslocamentos, forcados ou ndo, desses povos entre oS
continentes banhados pelo Oceano Atlantico. O tema esté indissoluvelmente ligado
a grande diaspora negra ocasionada pela escravidao (...) numerosas travessias
posteriores, realizadas em todas as diregbes e por motivos pessoais, culturais,
econdmicos e politicos (GILROY, 1993, p. 17-29, énfase acrescentada)
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Tais ideias vém ao encontro da reflexdo de Maurice Halbwachs que uma das
maneiras para que as memorias ndo sejam esquecidas seria ‘fixa-las por escrito em
uma narrativa seguida, uma vez que as palavras e 0s pensamentos morrem, mas 0S
escritos permanecem” (HALBWACHS, 1990, p. 80-81). Porém, Morrison, de acordo
com a epistemologia do pensamento mitico africano, cria um texto que investiga um
passado historico que, por vezes, é rememorado, “a memoria tem o poder para
manter vivas as coisas mortas” (GAGNEBIN, 2002, p. 130). Ao refletir-se sobre tal
assunto, observa-se que o texto é organizado como um grande quilt>®, cada trama é
cerzida pelas memorias e rememarias, tanto individuais como coletivas, evidenciada
nos dialogos das personagens ou nos Vvarios rastros deixados pelos siléncios dos
narradores.

Na reconstrugcdo do periodo da escravidao, Toni Morrison ndo da um final
para a histéria de Sethe. A obra fica em aberto, mas a tensédo entre a vontade de
esquecer e a necessidade de lembrar permanece, a fim de que fatos como os que
estdo descritos em Beloved ndo se repitam.

A escritora demonstra o intuito de retratar o panorama cruel da humanidade,
a partir do olhar das manifestacfes literarias que sdo um produto humano, imerso
nos contrastes das duas sociedades distintas. Verificou-se que a histéria, a memoria
e 0 trauma sdo temas que se fundem ao se analisar os eventos que ora estao
fragmentados, ora conectados as vidas das personagens em Beloved.

Ambientada no contexto da cultura racista dos Estados Unidos da América,

onde a escraviddo, com seus linchamentos, atrocidades e genocidio, perdurou por

55 A palawa quilt provém do latim culcita, uma espécie de colchdo ou almofaddo preenchido com algo
macio e quente (assim como penas, |4 ou cabelos) e usado para deitar ou cobrir. Quilting, que
significa acolchoamento, e Patchwork sdo parceiros no mundo do artesanato, e tém estado juntos
por milhares de anos. Na América do Norte, especialmente nos Estados Unidos, o quilting e
patchwork faziam parte da cena social, particularmente nas areas rurais, onde eram praticados desde
0s tempos da colonizagdo. Serniam como ferramenta de sobrevivencia, de escape social devido a
cooperacdo na montagem de itens grandes e, em geral, eram a Unica forma de expressdo criativa de
mulheres que muitas vezes viviam em lugares isolados.
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mais de 400 anos, o enredo busca trazer a tona a dor e as marcas de um povo.
Historias traumaticas, como as das personagens do romance, expressam uma
realidade tdo comum e reafirmam as feridas ainda abertas na sociedade afro-
americana pos-moderna. Sendo assim, as narrativas sdo norteadas por varias
dicotomias: criacdo e destruicdo de uma familia, unido e separacao na relacdo mae
e filhas, trauma e superacao, abandono e reencontro, real e surreal, morte e vida.

Os relatos das personagens se unem como numa colcha de retalhos,
organizam lembrancas em forma de mosaico, a cada rememorizagdo, algo novo é
acrescentado, redesenhado, tecendo os eventos do passado aos do presente
(MASK, 2009, p. 177).

Faz-se relevante mencionar que as questdes culturais e poliicas afro-
americanas podem ser diferenciadas através do modo pelo qual as personagens
Sethe, Paul D, Amy e Amada, Baby Suggs revelam ndo apenas suas lutas pessoais
e coletivas, ao tentar superar o racismo durante os tempos da escraviddo, mas
também a luta de todos os afro-americanos ao ler Beloved.

Amada é apresentada como representante de milhares de escravos que
foram esquecidos e tiveram suas histérias negligenciadas e apagadas da memoria

coletiva da sociedade americana como Morrison ressalta:

Todos sabiam como ela era chamada, mas ninguém em lugar algum sabia seu
nome [...] Embora ela tivesse direito, ninguém a queria [...] Eles a haviam
esquecido como a um sonho ruim [...] Lembrar ndo parecia ser muito bom [...] Eles
podem tocar se quiserem, mas eles ndo o fazem, porque eles sabem que as coisas

jamais serdo como antes se o fizerem. (MORRISON, 2007, p. 274-75)

Lembrar, relembrar e revisitar o passado afro-americano representa uma
possibilidade de redencéo e cura das feridas fisicas e psicolégicas. Morrison faz isso

muito bem com as herancas da escraviddo, a cultura africana que no processo
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diaspdrico se dissolveu em nossas sociedades, reelaborando-a e dando-lhe ares
sobrenaturais da realidade cotidiana. As articulagbes com o passado, a memoria e
histéria podem ser observadas como resquicios e rastros ainda da escravidao.

Ao trazer seus traumas a tona, as personagens conseguem se recompor e
recomecar a partir de onde o fio da meada havia sido partido — tanto individualmente
guanto coletivamente.

Portanto, em Beloved, a presenca do passado € decisiva para a
transformacédo do presente das personagens, especialmente o de Sethe. Nessa
histéria, como ja mencionado anteriormente, o passado retorna na forma da filha,
Amada, que vem “do outro lado” (MORRISON, 2007, p. 75), ansiosa por juntar as
pecas fragmentadas de sua prépria histéria. Ela clama por seu lugar, como relata
enfaticamente a sua irmé& Denver: “Ela (Sethe) € de quem preciso [...]. Meu lugar é
aqui [...]. E aqui que eu estou” (MORRISON, 2007, p. 76).

Revistando o trauma e a histéria, Beloved surge como simbolo da diaspora e
da memodria da escraviddo. Se a memoria dos “Seis Milhdes ou mais” ficou
esquecida e negligenciada, vagando a deriva em algum lugar da travessia através
dos mares da Affica para o Novo Mundo, as vozes de Amada, Sethe, Baby Suggs,

Paul D e Denver ecoam na lembranga dos que leram o livro.
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3 REFLETINDO SOBRE O CINEMA AFRO-AMERICANO E BELOVED

Nesse momento minha campainha tocou e duas amigas entraram para
me dizer que tinham acabado de ver O Nascimento de Uma Nacéo,

e concordaram comigo que era uma afronta que nunca deveria

ter acontecido, nem permitida de ser vista aqui.

Ida B. Wells

3.1 O CINEMA AFRO-AMERICANO

O romance Beloved pode ser compreendido no contexto da literatura
americana como o retrato da ardua experiéncia negra no cinema. Artistas negros
gue lutavam contra esteredtipos enfrentavam uma tarefa muito dificil ao longo do
século 20: substituir antigos paradigmas por uma representacdo mais realista da
experiéncia negra que, ao mesmo tempo, fosse atraente para o grande publico
branco, considerando que o0s esteredtipos estdo enraizados na cultura norte-
americana desde os primérdios do cinema. Espetaculos de menestrel ou Minstrel
shows® e shows de variedades ao vivo (vaudeville ou comédias musicadas)
enfatizavam a posicéo inferior dos negros na sociedade da época. Com a chegada
dos filmes, houve um fortalecimento desse modelo. Bogle (2001) ressalta que as
principais categorias de esteredtipos racistas baseiam-se em personagens que nos

remetem aos tempos da escraviddo, principalmente 0s negros que contestaram

56 Blackface é uma técnica com maquiagem teatral para dar a aparéncia de negros a atores brancos,
que se originou nos Estados Unidos, especialmente depois da Guerra Civil Americana (1861- 1865),
para apresentacdes nomeadas menestrel, um espetaculo de entretenimento, piadas, musica e danga,
e o personagem em blackface representava o estereétipo do afro-americano. Os shows agrediam os
negros de muitas formas. Como ignorante, pregui¢coso, estlpido, supersticioso, contente e musical.
Os espetaculos de menestréis comecaram em 1830. Os shows continuaram fazendo sucesso até
perto de 1910, mas perderam grande parte de sua popularidade & medida que a populagdo
afrodescendente foi conquistando espaco politico e \itérias sociais na luta contra o racismo. A
tradicdo foi forte nos EUA por quase um século e ficou também famosa internacionalmente,
principalmente na Inglaterra, onde durou por muitos anos. Em meados do século 20, com as
mudancas de atitudes com relacdo ao racismo nos Estados Unidos, o blackface caiu em desuso e
inclusive se transformou num exemplo utilizado pelos afro-americanos para denunciar e combater
politicamente o comportamento de racistas (HUGHES; MELTZER, 1967, p. 189). No Brasil, o blackface mais
famoso é o do ator Sérgio Cardoso, que interpretou um negro na novela A cabana do Pai Tomas, da TV Globo,
em 1969. Sérgio Cardoso foi pintado, usando peruca e rolhas no nariz para ficar parecido com um negro
(ARAUJO, 2000, p. 123).
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essas injusticas como parte dos movimentos reivindicatorios dos direitos sociais dos
dltimos séculos.

Shohat e Stam (2006, p. 286) comentam a respeito de alguns dos principais
estereotipos como: Uncle Tom (Pai Tomas, personagem do livro A cabana do pai
Tomas), um fiel escravo, inocente, feliz com seu pedaco de terra e sempre prestativo
ao seu patrao. Além desse, € possivel ainda verificar a consolidacéo de estere6tipos
nas seguintes personagens: Mammy (Nana, Maezinha), geralmente alegre, mulher
gorda de pele escura, sem sex-appeal e servical, Pickanny crianca-negra; Coon
(espertalndo) personagem astuto, que finge ser bobo e preguicoso, sempre
importunando os brancos; o tragic mulatto (mulato/a tragico/a), geralmente
reapresentado na figura de uma mulher, de pele clara, pessoa cobicosa; brutal black
(bronco preto) ou Buck (o negro violento e viril). O tipico estere6tipo do negro Buck,
por exemplo, € um grande homem negro que é orgulhoso, as vezes ameacador, e
sempre interessado em mulheres brancas. Contudo, vale ressaltar que 0 uso
frequente de maquiagem negra na satirizagéo feita pelo blackface, os atores brancos
se apresentavam geralmente caracterizados como personagens estereotipados de
pessoas negras em peliculas com diferentes tematicas sociais. Curiosamente, o
primeiro filme falado da histéria de Hollywood procurou se utilizar deste artificio de
transformacédo. No filme O cantor de jazz, de 1927, o blackface ganha grande
destaque na caracterizacdo da personagem. O ator Al Jolson, ao interpretar um
jovem cantor negro, chamado Jack Robin, atua em boa parte da filme, com o rosto

maquiado de negro (ROSENSTONE, 2010, p. 47).
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Figura 2 - O Estereotipo do "Negro Buck": O Buck é um grande homem negro que é orgulhoso, as vezes
ameacador, e sempre interessado em mulheres brancas. Fonte: http://black-face.com/

Figura 3 — O cantor de Jazz. O primeiro filme falado da voz ao preconceito
Fonte: O cantor de jazz, 1927.

Os primeiros cineastas afro-americanos, entre eles, Oscar Micheux,
desafiaram o esteredtipo negativo com imagens mais realistas das personagens
negros. O avanco desse conceito precario de atuacdo ndo foi rapidamente
interrompido. No contexto cinematografico da época, havia os altos custos de
producdo, sistema de distribuicdo dos filmes precario, aumento da competicdo do
mercado e a chegada da Grande Depressdo americana no inicio dos anos 20. Em
funcdo desses obstaculos, as grandes producdes hollywoodianas nas décadas de

30 e 40 continuaram recorrendo ao tipico modelo de outras eras.
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Ao analisar estere6tipos e representacdes, 0os autores Shohat e Stam (2006,
p. 261) sustentam que “os debates sobre a representacdo étnica sdo muitas vezes
paralisados quando esbarram na questdo do ‘realismo’, as vezes chegando a um
impasse no qual diversos espectadores ou criticos defendem apaixonadamente sua
prépria visdo do real’. Tanto nos filmes, como na televisdo a montagem?®’ foi também
um dos recursos utilizados como gerador da exclusdo de negros e mesticos nas
telas do cinema. Nesse sentido, ambos os autores evidenciam ainda que “os
relatérios mais recentes sobre a distribuicio de empregos em Hollywood revelam
que os negros estdo em desvantagem em ‘todo e qualquer aspecto’ na industria de
entretenimento” (SHOHAT; STAM, 2006, p. 261).

Apés a Segunda-Guerra Mundial, com a construgdo de uma consciéncia
mais politicamente correta sobre a situagcdo dos afro-americanos, surgia, nos
Estados Unidos, a National Association for the Advancement of Colored People —
Associacdo Nacional para o Avanco das Pessoas de Cor (NAACP, na sigla em
inglés) — com sua luta em defesa da causa negra. Essa entidade forcou alguns dos
grandes estudios de Hollywood a reconsiderar certos modelos de representagdo dos
negros. Entretanto, vale ressaltar que antigos esteredtipos foram, na sua maioria,
substituidos por outros novos e mais caricatos.

No final do século XX, as producdes hollywoodianas comecam a refletir uma
conquista, ainda que modesta, da maior assimilacdo dos negros na sociedade norte-
americana. Os cineastas cedem mais espaco a literatura nos ultimos tempos, com o

intuito de dar vez e tentar representar com mais objetividade assuntos como cultura,

57 A montagem ou edicdo é realizada apés a filmagem; processo de pds-producéo, consiste em
selecionar, ordenar e ajustar os planos a fim de alcancar o resultado desejado — seja em termos
narrativos, informativos, dramaticos, visuais, experimentais, etc. Segundo Jacques Aumont e Michel
Marie (2003), a montagem pode produzir efeitos de pontuagéo, figurais (uma relagdo de metéfora),
ritmicos e plasticos, podendo, ainda, ser classificada como montagem de atracdo, montagem
intelectual e montagem proibida.
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sociedade, pobreza, racismo, preconceito, escraviddo, didspora e religiosidade,
temas presentes no universo afro-americano. S8o exemplos desse processo as
obras: O nascimento de uma nac¢éo (1915), A Raisin in the sun, (1961), O sol € para
todos (1962), No calor da noite (1967), A Ultima ceia (1976), Raizes (1977), A cor
parpura (1985), Mississipi em chamas (1988), Tomates verdes fritos (1991), Malcom
X (1992), Sankofa (1993), Amistad (1997), Rosewood (1997), How Stella got her
groove back (1998), A historia de Rosa Parks (1992), Crash: No limite (2004), A vida
secreta das abelhas (2008), Preciosa (2009), Um sonho possivel (2009), Histérias
cruzadas (2011), 12 Years a Slave (2012), Django Livre (2012), O mordomo da Casa
Branca (2013), Selma (2014), entre outras.

Lupack observa que “quando romances sao adaptados para filmes, eles séo
frequentemente refeitos ou popularizados para o grande publico, assim muito de sua
cultura e importancia idiossincratica se perde™® (LUPACK, 2002, p. XV). O problema
com filmes de Hollywood direcionados para o publico negro € que geralmente
retratam a situacdo da perspectiva do establishment branco. Entretanto, essa
representacdo convencional da experiéncia negra € desafiada pela nova safra de
cineastas como Spike Lee, Mario Van Peebles, John Singleton, Tyler Perry e Julie
Dash, entre outros, que, seguidamente, produzem filmes tanto para o publico negro

como para o branco. A autora aponta que recentemente:

Autores negros proeminentes, artistas e celebridades como Oprah Winfrey, Bill e
Camille Cosbhy, preocupados com a exposicao e a preservacao da integridade dos
textos sobre a vida dos negros, envolveram-se na producdo dos filmes, ao passo
gue cineastas negros — tanto os comerciais quanto os independentes — estao cada

vez mais contribuindo para o0 questionamento e mudanga das imagens

58Na versdo em inglés: “when black nowels are adapted as motion pictures, they are often reworked or
popularized for mainstream audiences so that much of their cultural and idiosyncratic importance is
lost”.
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cinematogréficas dos negros utilizando fontes provenientes da raca negra para sua

inspiracao®. (LUPACK, 2002, p. XV)

Atualmente, produtores cinematograficos estdo comecando lentamente a
mostrar maior interesse pela literatura afro-americana para suas producdes, muitas
das obras tornam-se materiais de adaptacdes literarias e essenciais no processo
comercial e artistico dos estudios. Uma tendéncia recorrente, nas ultimas décadas,
tem sido os lancamentos de filmes com alto grau de qualidade para TV a cabo ou
Internet, baseados em temas relacionados ao universo afro-americano, nos
remetendo aos pensamentos de Oscar Micheaux®: “(...) elevar o nosso povo as
maiores alturas”, que tinha como objetivo reverter a imagem negativa dos negros

construida pelos brancos.

3.2 O FILME BELOVED: SETHE E OPRAH

O filme Beloved, nesta pesquisa, € analisado dentro do contexto e
tendéncias do cinema afro-americano do século XX. Apesar de ter sido produzido
por um diretor renomado em Hollywood e ter como alvo o grande publico, ndo é um
filme simples, ja que herdou as complexidades do livro.

O filme manttm o recurso temporal do romance, os flashbacks. As
personagens — Amada, Paul D e Sethe — remendam os fragmentos de memarias,

usam da imaginacdo, realidade e mito, formando assim um quilt e guiando os

59Na versdo em inglés: “prominent black writers, performers, and celebrities like Oprah Winfrey and
Bill and Camille Cosby, concerned about conveying and presening the integrity of black texts, hawe
gotten inwlved in film production, while black filmmakers, both commercial and independent, are
increasingly helping to challenge and change black cinematic images by turning to black sources for
their inspiration”

60 Produtor e diretor destacou-se como um dos maiores produtores dos race pictures, entre as
décadas de 1920 e 1950. Nesse periodo, em que a segregacdo racial nos Estados Unidos atingiu o
auge, ele fundou a Micheaux Film and Book Company de Sioux City e Chicago, cujo primeiro projeto
foi a producdo de The Homesteader, em 1919, filme para o qual ele mesmo escreveu o roteiro, dirigiu,
produziu e distribuiu. Esse filme foi o primeiro longa-metragem produzido por um negro nos Estados
Unidos.
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espectadores pelas tramas da histéria. Essa colagem temporal ndo linear auxilia o
movimento ciclico da narrativa, dando forma, cor, coeréncia e arremate as
personagens e suas histérias fragmentadas, levando o espectador a decifrar as
elipses e lacunas em Beloved. O comentario de Rainwater (1991) serve tanto para o
romance quanto para o filme, quando o autor afirma que tanto o leitor quanto o

espectador, ao se deparar com a histéria de Beloved necessita de amarramento:

(...) ha um padrdo de narrativa meio circular, mas que claramente falha, na tentativa

de produzir uma “histéria completa”. A "idéia" de conclusdo mantém-se "viva" como

um ideal, mas as origens e finais das varias linhas na histéria permanecem
evasivos (...). Os personagens, assim como suas histoérias, evitam uma concluséo

(RAINWATER, 1991, p. 101, énfase no original).

O filme Beloved é dirigido por Jonathan Demme e produzido por Oprah
Winfrey, icone televisivo, mulher, afro-americana e uma das pessoas mais populares
no mundo do entretenimento. Segundo frisou Oprah em vérias entrevistas, o filme
nao foi concebido como um projeto negro ou branco, mas sim, negro e branco.

Considerando o grande sucesso de critica e publico do romance Beloved, a
adaptacdo do texto literario para o cinema pareceu ser um processo hatural ja que
tantas outras obras vém sendo adaptadas com éxito. O texto possui 0s elementos
gue sdo considerados atraentes para 0s cineastas, em termos de investimentos
financeiros e potencial de sucesso, levando-se em conta o grande publico ja
familiarizado com a histéria, tendo em vista a obra ja ter sido aclamada pela critica
mundial. Esses componentes fazem com que o texto seja atraente para 0s cineastas
gue desejam alcancar ou até mesmo superar o0 sucesso do livro.

Oprah Winfrey foi, sem dulvida, a forca motriz por trds da chegada de

Beloved as telas. Harpo Films, empresa do grupo de Winfrey, comprou os direitos

autorais do livro para sua adaptacdo logo ap6s a publicacdo em, 1987 (TIBBETTS,
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1999). Apés 11 anos, seu projeto finalmente se materializou. Tendo isso em vista,
cabe a discussado da recepcao do filme pela critica de cinema ou de publico, que se
tornou bastante controversa. Por um lado, o filme foi bem avaliado por alguns
criticos, mas por outro lado, sofreu inimeras avaliacbes negativas.

Winfrey estrelou como Sethe, a protagonista da trama e participou
ativamente na producao do filme. Sua determinacdo em materializar o projeto foi
fruto da paixao pessoal pela historia de Morrison e o impacto causado pela leitura do
romance. Oprah afirmou varias vezes, enquanto promovia o filme, que gostaria de
fazer exatamente o que Morrison fez com o livro, pois, de acordo com Winfrey, a
autora foi capaz de transpor ao texto a realidade da escravidao, olhar para espirito
dos que passaram por essa experiéncia, bem como compreender o que a

escravidao fez as suas almas.

Minha intengdo original ao construir Beloved foi a mesma de Toni Morrison ao
escrever o livro: Eu quis que as pessoas fossem capazes de sentir profundamente,
em um nivel muito pessoal, 0 que significava ser escravo, 0 que a escravidao
causou em todo um povo, e também que fossem libertados através desse
conhecimento. Nunca me senti tdo livre e tdo bem como quando trabalhei em
Beloved®. (WINFREY, 1998, p. XX).

Winfrey acreditava que o mundo necessitava vivenciar o livro, conectar-se
com 0 que aconteceu, com seus antepassados, na tentativa de oferecer uma
explicacdo, levantar a consciéncia do mundo em relacdo as questbes ontolégicas
sobre a sociedade americana atual (CLEAGE, 1998). Ela usou a forca do seu

prestigio para que o texto adaptado da obra de Morrison para o cinema fosse

amplamente apreciado pelo grande publico com a histéria comovente sobre a

61 Na versdo em inglés: “My original intention in making Beloved was the same as Toni Morrison’s
intention in writing the book: | wanted people to be able to feel deeply on a very personal level what it
meant to be a slavery did to a people, and also to be liberated by that knowledge. | newer felt so free
so joyful as when | was working on Beloved”.
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escravidao e seu legado, para milhdes de espectadores, nas telas dos cinemas. O
texto de Morrison, considerado um fendmeno de sucesso de critica mundial, até
entdo ndo havia sido analisado como uma commodity hollywoodiana, interessante o
bastante para ser adaptado para as telas. At¢é o momento que Oprah Winfrey,
usando sua forca midiatica, deu vida ao projeto como produtora executiva em 1995.

O filme foi um arduo trabalho esculpido por trés escritores de renome: Adam
Brooks, Akousa Busia e Richard LaGravenese. Para Winfrey, um dos grandes
desafios na realizacdo do filme foi encontrar um diretor que dividisse a sua paixao
por Beloved. Jonathan Demme chegou ao projeto com sua larga experiéncia em
Hollywood, varios filmes no seu curriculo, sete Oscars, incluindo de melhor diretor.
Vale ressaltar, que no portfélio dele, ha trés filmes que merecem destaque pelo
sucesso de publico e critica: Swimming to Cambodia (1987), Siléncio dos inocentes
(1991) e Filadélfia (1993). Demme e Busia encarregaram-se da adaptacdo de
Beloved de uma forma que fosse atraente para o grande publico. O critico de cinema
Stone (1999, p. 1) escreveu na sua coluna do jornal Boston Review que admirava o
entusiasmo de Oprah, seu respeito e admiragéo pela literatura afro-americana, em
especial por Beloved, e seu desejo que o0 publico vivenciasse esta verdade.

A complexidade de cumprir essa tarefa com sucesso, contudo, seria
transformar um tema de sabor amargo como a escravidao, em algo que despertasse
a consciéncia do publico, usando o filme como vetor para uma reflexdo antropolégica
sobre o tema.

A escolha de Winfrey por Jonathan Demme para dirigir uma adaptacéo de
uma obra com o peso do sucesso de publico e critica, escrito por uma autora afro-
americana galardoada por inUmeros prémios literarios, relatando os horrores da

escraviddo de um povo e de uma nagcdo que prefere esquecé-los, foi
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demasiadamente controversa e ousada. Winfrey justificou inmeras vezes sua
escolha pela sensibilidade do diretor ao texto, vislumbrando que, em conjunto,
ambos poderiam colaborar com o projeto, jA& que ela era uma descendente de
escravos e, por outro lado, Demme era descendente de donos de escravos.

Winfrey levou cerca de dez anos planejando meticulosamente como colocar
seu plano em acéo, e, por conta de sua fama, prestigio e uma massiva campanha de
marketing, presumiu que levaria o publico a lotar as salas de cinema, dividindo seu
entusiasmo em assistir ao ominoso legado de suas personagens, vitimas da historia
da escraviddo. Contudo, mesmo tendo o respaldo do sucesso do livro, como
também a forca dos produtores, o filme acabou sendo um fracasso, tanto da grande
parte da critica especializada quanto de publico.

Linda Seger (1992), em The Art of Adaptation: Turning Fact and Fiction Into
Film, explica que o publico literario € um publico diferente do publico de filmes e,
assim, autores literarios podem explorar assuntos controversos ou tabus nos seus
trabalhos, ao passo que cineastas hollywoodianos nem sempre o podem com tanta
liberdade. O objetivo de muitos cineastas é agradar ao grande publico, a fim de, por
meio do filme, reverter em lucros as grandes somas gastas no processo de
producdo, ao contrario de oferecer ao publico uma possibilidade de reflexdo critica
sobre o tema.

Nao se pode esquecer que o tema central, o legado da escravidao, esta
fortemente marcado no filme e no romance, desnudando um dos momentos mais
vergonhosos na histéria dos Estados Unidos, tocando em um assunto que causa
dissabor ao publico norte-americano. Com a excec¢éo de Raizes (1977), romance de
Alex Haley, e Sankofa (1993), de Haile Gerima, filmes sobre a escravatura como, por

exemplo, E o vento levou (1939), resultaram em histérias que desviaram o foco do
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discurso racial, alocando o tema da escraviddo para os bastidores da trama, ou
minimizando 0s seus horrores, representando 0S escravos COmMoO personagens
nobres ou resignados, tendo seus status inferiorizados. Para Klotman, a adaptacéo
de Beloved, a primeira vista, parece ser um filme Negro. De acordo com a autora,
“Os temas sobre negros (...) tem uma participagdo substancial dos afro-americanos
como escritores, atores, produtores, musicos e consultores; e também os negros
aparecerem em papéis de supremacia”®? (KLOTMAN, 1978, p. 123-124).

Diferentemente da dendncia direta presente na versao literaria, vé-se na
producdo cinematografica uma pratica romantizada, ou muitas vezes ignorada,
acerca da escraviddao. Essa teve que ser integrada no filme, de um modo que néo
ofendesse a sensibilidade do publico com imagens de atos brutais de selvageria que
permeavam a realidade da escraviddo. Simultaneamente, cineastas foram
desafiados a produzir um filme que entretivesse o publico, mas que fosse ao mesmo
tempo financeiramente viavel para os padrbes dos grandes estudios
cinematograficos. Dentro dos parametros das producbes de Hollywood, tanto o
grupo de Demme e de Busia redesenharam a historia de Morrison centralizada na
escravidao, para uma historia com ingredientes de um thriller no contexto do periodo
apos a Guerra Civil.

Historias sobre fantasmas sdo um género internacionalmente reconhecido,
tanto na literatura quanto no cinema. No Oxford Book of Twentieth Century Ghost
Story, Cox (1996, p. 3) nos sinaliza que, como um género literario, as histérias de
fantasmas transitam livremente entre o0 passado e 0 presente, porque

“‘metaforicamente atuam como um reflexo dos tempos” e assim tem sempre mantido

62 Na versdo em inglés: “Black themes or subject matter (...) which have substantial participation by
Blacks as writers, actors, producers, directors, musicians, consultants, and films in which Blacks
appear in supernumerary roles”.
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‘uma relagcdo com o mundo contemporaneo”. O sobrenatural tem sido um modo
eficaz que os autores e cineastas utilizam para articular a condicdo humana. A
presenca do sobrenatural tem destaque especial na literatura afro-americana porque
sdo geralmente usados para representar o que Peisner (1998, p. 325) identifica
como “a natureza onirica da histéria de muitos africanos no planeta Terra”.
Observado por esse viés, 0 uso de fantasmas pode ser percebido em varios textos,
como The Ark of Bones, de Henry Dumas (1970), que narra a jornada do
protagonista ao mundo espiritual apés anos de muito sofrimento. De acordo com
Isabel Allende, € frequente a presenca na poesia africana, sagas hindus e nos
contos arabes o realismo magico significa “(...) permitir um lugar na literatura para as
forcas invisiveis que possuem uma vital influéncia nos sonhos, mitos, lendas, paixao,
obsessdo, supersticdo, religido, a forca superior da natureza e o sobrenatural’s3
(ALLENDE citado em PEACH, 1998, p. 8).

Toni Morrison segue a tradicdo da literatura afro-americana, usando o
sobrenatural com uma estratégia narrativa para articular as experiéncias que
esculpiram as vidas dos africanos na América do Norte. Na versao de Beloved de
Jonathan Demme, contudo, os elementos das histérias de fantasma encontrados
nos textos afro-americanos sao omitidos e substituidos por uma histoéria que aborda
esse tema de forma mais genérica, ou seja, a trama tem como foco o sobrenatural
quase como um thriller, enquanto relega a histéria da escravidao para o segundo

plano. Abrams, em seu artigo Sideshow Fetishism, entende que

(...) um filme e um livro sdo duas coisas diferentes, e apenas pode-se esperar a
aproximacdo do texto de Morrison da poesia na tela. No entanto, parece que

Demme nao foi capaz nem de aproximar-se do género correto para esta obra, e

63 Na versdo em ingles: “[...] allowing a place in literature to the invisible forces that have such
powerful place in life (...) dreams, myth, legend, passion, obsession, superstition, religion, the
overwhelming power of nature and the supernatural.”
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esta é a razdo pela qual ela ndo se sustenta. Demme tenta recriar Beloved como

um filme de horror, ao invés de uma obra de realismo mégico. (ABRAMS, 2011, p.

7).

Enquanto suplantam um dos mais vergonhosos legados da histéria dos
Estados Unidos com uma férmula jA conhecida do género do sobrenatural no
cinema, saliente-se que os cineastas tomaram cuidado de ndo descartar a estrutura
presente na trama, usando a escraviddo como pano de fundo. O género classico de
histérias fantasmagoricas conservou grande popularidade e longevidade com o
publico frequentador dos cinemas, titulos desde a década de 60 até os dias de hoje
sdo considerados obras primas, cult ou blockbusters como: O bebé de Rosemary
(1968), O exorcista (1973 ), A profecia (1976), Carrie, a estranha (1976), O iluminado
(1980), Poltergeist (1982), O cemitério maldito (1989), O sexto sentido (1999), Os
outros (2001), O chamado (2002), O grito (2004), O exorcismo de Emily Rose
(2005), Horror em Amityville (2005), Arraste-me para o inferno (2010), Sobrenatural
(2011), Invocacgao do mal (2013), entre outros.

Em Horrors of Remembrance, Scott (2004) argumenta que, enquanto
Demme usa de instrumentos cinematicos visuais do género de horror, o uso desse

género em Beloved

(...) interrompe o impeto da narrativa de horror, o regime visual e a economia de
fendmenos para criar uma economia diferente de medo, que ultrapassa o
sobrenatural e 0 suspense lancando uma Iluz sobre a representacéo
cinematogréfica reprimida de horror e historica®*. (SCOTT, 2004, p. 1)

Scott argumenta que Demme altera 0 género historico de horror para uma

“estética negra do género horror vernacularizada e goticamente estranha que

64 Na versdo em inglés: ‘[...] disrupts horror's narrative impetus, visual regime, and phenomenological
economy to create a different iconography of fear, one that exceeds spookiness and thrill and sheds
light on the representation of cinematic horror's social, historical and cinematic repressed”.
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complica e altera a definicdo da fonte desse horror, que € sistematica, institucional e
ambiental™>. (SCOTT, 2004, p. 1)

Em outras palavras, enquanto Demme usa a estética da histéria do cinema
classico na construcdo de Beloved, o fato é que o fantasma, nessa historia em
especial, € um penetrante mal institucionalizado chamado escraviddo, ao invés de
um fantasma ou uma assombracdo nos moldes de um Poltergeist, podendo, assim,
intrincar o paradigma tradicional do fantasmagorico, porque designa uma fonte
especifica de assombracédo que resta na historia racial norte-americana.

Temas como racismo, trauma e infanticidio foram importantes quanto a
estética e as decisdes na producdo. O filme foi usado como termdmetro para medir
se Hollywood apostaria ou nao, no futuro, em filmes ligados ao tema racial. Como o
critico Bernard Weinraub (1998) argumenta em seu artigo publicado no The New
York Times, ao afirmar que a versdo cinematografica foi usada para testar a
recepcao de filmes que abordam o passado obscuro e por muitos esquecidos sobre
o tema da escraviddo. No artigo, Weinraub (1998) entende que Hollywood
encontrava-se “ansiosa para ver se Beloved atrairia amplamente tanto o publico
Branco quanto o Negro” e foi assistido como um pré-teste para os estudios
analisarem se no futuro continuardo a financiar filmes regularmente sobre temas
Negros (WEINRAUB, 1998).

Enquanto os produtores preocupavam-se com a potencial chance de perda
de milhdes de dolares em um investimento dessa magnitude, por outro lado
compreendia-se que Beloved teve seu sucesso e potencial medidos para que futuros

projetos de filmes afro-americanos pudessem revelar o papel que raca, escravidao e

politica representam na producdo de cinema em Hollywood. Por consequéncia,

65 Na versdo em inglés: “Black horror aesthetic that complicates and alters the definition of horror's
source, suggesting that it does not lie in a neat containable bodily package but is instead systematic,
institutional, and environmental”.
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verifica-se que filmes afro-americanos devem arrecadar grandes quantias, ou eles
perderdo a chance de um grande financiamento, ou até mesmo podem comprometer
a distribuicdo de producdes afro-americanas subsequentes.

A versédo cinematografica de Beloved foi considerada um marco nas futuras
producdes afro-americanas em Hollywood, obtendo um orcamento®® de grande
magnitude para a época. Com isso em mente, Winfrey, os cenografos, e os Estudios
Disney trabalharam arduamente para o filme ser apresentado ao publico da maneira
mais vendavel possivel, com ao intuito de aumentar as possibilidades de seu
autofinanciamento. A campanha de marketing de Beloved foi uma das mais
agressivas e ao mesmo tempo uma das mais malsucedidas na histéria recente do
cinema.

Para maximizar o alcance de distribuicdo do filme, Winfrey lancou uma
campanha de marketing promocional que mostrava trailers do filme que eram
transmitidos durante seu talk-show, para cerca de 14 milhes de espectadores.
Também houve Vvarios comerciais estrategicamente transmitidos na rede de
televisdo ABC nas semanas que antecederam a estreia do filme. O canal ABC que
apoiou financeiramente a producdo filmica, o qual transmitia The Oprah Winfrey
Show, é parte do conglomerado Disney, distribuidor da versdo cinematografica de
Beloved. Winfrey usou a oportunidade para promover massivamente Beloved.
Durante as semanas que antecederam a estreia do filme, todo o elenco foi
convidado a aparecer no seu programa de TV para discutir o trabalho e promover a
producao do projeto. Winfrey, com maestria ofereceu aos membros da plateia e aos
seus telespectadores, uma prévia do filme. Para melhor ilustrar a forca da campanha

de marketing, Winfrey dedicou duas horas do seu show para discussfes sobre o

66 O filme Beloved custou aproximadamente US$65 milhdes dolares em 1998. Produgéo conjunta dos
Estldios Touchstone e Buena Vista (KANE, 1999).
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filme, diferente dos outros programas que usam uma hora para promocao. Na
resenha critica Tony Morrison, Oprah Winfrey, and Postmodern Popular Audiences,
Young (2001, p. 2) verbera a forma como o marketing promocional foi usado por
Winfrey em The Oprah Winfrey Show, o uso da producéo literaria afro-americana no
contexto do programa faz a arte “perder seu vital subtexto politico, as discussdes no
seu Clube do Livro ignoram a critica da histéria racial Americana”.

Com a estreia, Winfrey cortejou a midia, que em troca documentou detalhes
do processo de filmagem, inumeros making-off, incluindo uma extensa cobertura de
Beloved, criando uma atmosfera de grande expectativa para a pré-estreia. Apesar do
frenesi da campanha de divulgacdo e marketing, o filme foi mal recebido tanto pela
criica quanto pelo publico branco e negro. O filme estreou com oito milhdes de
dolares e na segunda semana os numeros foram ainda piores em mais de 1.500
salas de cinema nos Estados Unidos. O critico de cinema do jornal Boston Review,
Stone (1999, p. 1) argumentou que o filme “sofre de suas proprias pretensdes
artisticas”. Outro critico, Paul Tataru, chamou o filme de ‘“um dos piores filmes de
1998 (...) Nao é uma vergonha no nivel de Tarzan and the Lost City, mas seu
entusiasmo enfurecido para com o material cegou os artistas que anteriormente
mostraram uma grande quantidade de habilidade e bom gosto" (TATARU, 1988, p.
2). Glen Whip, do The Angeles Daily News, afirmou “que Demme estampou Beloved,
com floreios viscerais, apropriados para o realismo magico que permeiam fortemente
romance de Morrison" (WHIP, 1998, p. 2). Ele continuou afirmando que o filme
parece estar em busca de um género (WHIP, 1998, p. 2). Em uma das mais
causticas criticas a Beloved, o critico do The New York Times, Vladimir Zelewinsky,

diz que:
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Beloved € um exemplo raro de filme ruim que exige grande talento, independéncia
criativa, e originalidade verdadeira. Somente a presenca destes trés ingredientes
pode as vezes resultar um célculo criativo tdo errdneo e surpreendente. A historia
tem muito potencial, mas Beloved foi feito dentro do género cinematografico de
filme de horror. Beloved faz uso da linguagem cinematografica de filmes intensos e
intrigantes como O Exorcista e Poltergeist, repletos de todo tipo de fluidos corporais
se esparramando pela tela, tortas que levitam, raios amedrontadores, close ups

ameacadores de varias ferramentas domésticas e globos oculares esmagados. A

7

razdo disso tudo, eu presumo, € apresentar uma representacdo visceral dos
fantasmas que literalmente assombram Sethe, mas acaba-se indo do ridiculo ao
bizarro®” (ZELEWINSKY, 1998, p. 6).

A reacdo de varios criticos e de espectadores devastou Winfrey por muito
tempo. Em inUmeras entrevistas, percebe-se a decepcdo em relacdo a recepcao do
filme. A obra jamais conseguiu 0 mesmo sucesso e abrangéncia que sua versao
literaria. Grande parte do publico apreciador do texto de Morrison ndo conseguiu se
identificar com a versao cinematografica. Para Winfrey, a realizacdo de Beloved foi
como dar a luz um filho (JONES, 2002). A decepcdo com a critica e rejeicdo do
publico pelo filme mostra sua falta de entendimento sobre a indUstria
cinematografica, que é completamente diferente da industria televisiva. Talvez tenha
faltado a Winfrey compreender as regras de recepcdo que envolvem o publico
literario em relacéo ao publico cinematografico.

As adaptacdes de livros para filmes, como ja discorrido anteriormente, ndo
sao replicas idénticas do texto, jA que o texto impresso nunca sera igual ao que se

vé na tela. A adaptacdo é um trabalho permeado de técnica. Transpor para a tela

67 Na versdo em inglés: Beloved is a rare kind of a bad movie which requires top talent, creative
independence, and a true originality. Only the presence of these three ingredients can sometimes
result in such jaw-droppingly wrong-headed creative miscalculation. The story has a lot of potential,
but Beloved also works in the mold of a genre film, a - here comes the shock - horror film.

Beloved uses the cinematic language of such heartfelt, thought-provoking films as The
Exorcist and Poltergeist, replete with all kinds of bodily fluids gushing across the screen, levitating
pies, scary red lighting, ominous close-ups of various sharp household tools (axe, ice pick), and
squished-out eyeballs. The point of this all, |1 presume, is to provide a \Visceral representation of the
ghosts literally haunting Sethe; but it ends up running the whole gamut from ridiculous to ludicrous.
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cada nuance de Beloved, cada cena descrita nas varias paginas de texto, condensar
com maestria textos complicados e densos, como o caso de Beloved, em apenas
algumas horas de filme, € um desafio para o qual, talvez nem o publico, nem os
cineastas estivessem preparados para desenvolver. Monaco (2000, p. 24) explica,
em Theory of Film Adaptation, que as decisbes nas quais aspectos do texto
impresso serdo preservados no texto cinematografico, baseiam-se na interpretacdo
seletiva. Criticos especulam o que levou ao fracasso um filme que possuia todas as
ferramentas mercadoldgicas disponiveis para se tornar sucesso de critica e publico.
Alguns textos culpam desde a densidade e problematica do tema (a escravidao) a
fraca narrativa filmica. Contudo, deve-se observar com atencdo a analise do filme e
revisitar e revisar o livro de Morrison. Beloved sustenta as expectativas de uma
adaptacdo. O grande sucesso de publico e critica da obra literdria deve-se a
tessitura magistral da escritura morissiana. Porém, o grande publico esperava
encontrar no texto filmico caracteristicas idénticas do texto literario, isto €, a historia
central, Sethe e os horrores da escraviddo. Ainda entre as realizacdes mais notaveis
do filme Beloved, podemos citar a maneira com que criou ndo sé deslumbramento e
mistério, mas também a sua propria linguagem cinematografica.

Contudo, os espectadores da versado fiimica de Beloved foram seduzidos
pelo frenesi da midia e a direta conexdo com Oprah Winfrey e sua forca televisiva,
criando assim, grandes expectativas quanto ao filme. Esses mesmos espectadores
buscavam algo como o que acontece no The Oprah Winfrey Show, serem entretidos
com um pot-pourri de temas: desde dramas pessoais de cidaddos comuns,
celebridades contando fatos reveladores de suas vidas pessoais, clube do livro,
merchandising de produtos, até dicas domésticas. Com a ambicdo de fundir as

expectativas do publico, contudo, o filme acabou tornando-se uma mixérdia que ndo
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agradou nem publico e nem critica. De acordo com o critico Adam Langer (2003), é
admirdvel o empenho de Winfrey ao promover o filme, sua massiva colaboracdo na
codirecdo, producdo e atuacdo. Mesmo assim a recepc¢do pela critica e o fraco
desempenho nas bilheterias ofuscaram as qualidades da obra cinematografica. Vale
ressaltar, que Winfrey colaborou para o sucesso e visibilidade das obras de Morrison

na sua trajetoria literaria.
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4 RECONTANDO A ESCRAVIDAO EM BELOVED: O TEXTO LITERARIO E A
ANALISE FILMICA

Quero o rosto dela. Nao a ame demais. Eu a amo demais.
Cuidado com ela; ela pode lhe dar sonhos.

Ela mastiga e engole

N&o pegue no sono enquanto ela tranga seus cabelos.
Toni Morrison

4.1 O FILME

As cenas iniciais da versdo para o cinema de Beloved sao similares aos
classicos do género do horror: uma casa simples, mal conservada, tipica da regiéo
rural dos Estados Unidos, em cujo interior percebe-se uma presenca sobrenatural.
Nessa sequéncia inicial, o diretor Jonathan Demme mostra a casa de Sethe. Apos
demorar-se nesse quadro para enfatizar o aspecto humilde da residéncia, Demme
trabalha uma longa sequéncia de uma lapide de marmore meio caida no meio de um
campo coberto de neve, onde se Ié na inscricdo apenas a palavra Beloved; ao fundo
0 cemitério coberto de neve com aspecto de abandonado, a camera aproxima-se em

close-up.

Figura 4 — 124 Bluestone, Cincinatti, Ohio
Fonte: Beloved, 1999.
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Depois da cena que mostra a casa e o timulo de Beloved, a camera mostra
em plano aberto (long shot) a casa de madeira. A camera entra na casa, onde ha
muito barulho, objetos voando pela sala. Durante o caos que se instala no interior da
residéncia, Demme tenta estabelecer uma ligacdo, em linguagem cinematografica,

entre o clima sobrenatural que ocorre na casa, fato que parece familiar na vida de

Sethe.

Figura 5 — Lapide com o nome da filha assassinada Amada.
Fonte: Beloved, 1999.

As cenas iniciais organizadas por sequéncias acontecem no interior da casa
de Sethe. Para dar énfase ao contexto mencionado, o ambiente é fracamente
iluminado, em contraste com a luminosidade da area externa. Demme cria um tom
de suspense nas cenas. Na primeira sequéncia, Sethe e sua filha se encontram na
parte interna da casa, assistindo horrorizadas, a cena do Poltergeist que se
desenrola diante de seus olhos. Enquanto isso, em seu leito de morte, Baby Suggs,
sogra de Sethe e matriarca da familia, esta impotente perante o fendmeno: pratos e

espelhos voam pelos ares e se quebram contra as paredes.
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Figura 6 — Interior da casa. Objetos arremessados pela sala
Fonte: Beloved, 1999.
H& uma cena em que surge espontaneamente uma impressdo palmar
infantil, na cobertura de chocolate de um bolo que misteriosamente se eleva sobre o
balcdo da cozinha e depois é arremessado em direcdo ao chao. Neste, momento o

espectador pode deduzir que se trata do fantasma de Amada assombrando a

familia®8.

Figura 7 — Bolo sobre o balcdo da cozinha

Fonte: Beloved, 1999.

68 Na sequencia da flmagem desde a cena do cemitério até o aparecimento fisico de Amada no lago,
a camera torna-se um obsenador na terceira pessoa, flutuando com a leveza de um fantasma, como
se transitando entre os planos. A partir deste momento, percebe-se a presenca de algo sobrenatural

na 124 Bluestone Road.
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Figura 8 — Bolo sobre o balcdo da cozinha com a marca da palma da mé&o de uma crianca (Amada)
Fonte: Beloved, 1999.

Em meio ao caos, o cachorro de Sethe, Here Boy, é arremessado ao ar e
jogado violentamente contra uma parede, permanecendo inconsciente, com um de
seus globos oculares dependurado. Uma luz avermelhada brilhante surge, revelando
a presenca de uma apari¢do, que é vista ao fundo, realgcando os acontecimentos.

ApoOs essa cena, os filhos de Sethe, Howard e Burglar, aparecem correndo

em fuga, desesperados com 0 que presenciaram na casa.

Figuras 9 e 10 — Fuga de Buglar e Howard de 124 Bluestone - Fonte: Beloved, 1999.
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Demme faz, entdo, um corte e mostra a cena 8 anos mais tarde no verédo de
1873. O filme seguira os eventos através das estacdes durante um ano. Até meados
do inverno, a vida doméstica € entremeada com flashbacks, com as personagens
narrando umas as outras fatos que aconteceram durante o periodo da escravidao.

A acgédo é iniciada com a chegada de Paul D% caminhando em uma rua de
terra em direcdo a Bluestone 124. Num primeiro momento, é recebido
calorosamente por Sethe. Mais tarde, ao adentrar a residéncia, surge uma luz
vermelha brilhante, enquanto, ao fundo, ouve-se uma trilha sonora lagubre que

empresta uma atmosfera surreal.

Figura 11- Paul D ao adentrar a casa de Sethe pela primeira vez
Fonte: Beloved, 1999.

Todos os eventos incluidos nas cenas de abertura do filme foram extraidos,
digamos que “cirurgicamente”, do romance de Morrison. Porém, um espectador do
filme que ndo tenha lido o texto da autora de antemao, mesmo que superficialmente,
sentira, talvez, certa dificuldade em entender, por exemplo, quem €& a moribunda
Baby Suggs. Ou, até mesmo posteriormente, o significado de sua morte. A trama de
Beloved apresenta-se no inicio do filme de forma confusa, tecida por inimeros
flashbacks traumaticos, (re) memorias e o0 aspecto fantadstico que tornam a narrativa

complexa e obscura. Nao fica claro o significado da marca de uma mao infantil, que

69 Também escrawo fugitivo da Sweet Home. Chega a 124 Bluestone para rever Baby Suggs e Sethe,
sempre foi apaixonado pela Ultima.
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pertence a Amada, impressa no bolo de chocolate, ou qual seria 0 motivo pelo qual
o fantasma do bebé tem um acesso de flria batendo portas e arremessando objetos
para ganhar a atencdo de Sethe. Quando Denver™ parece falar com o fantasma, nédo
se sabe se ela esta ou ndo familiarizada com aquela aparicao.

Outro aspecto do romance de Morrison, que Demme tentou reproduzir na
versdo cinematica, € a reveréncia da autora pela natureza. Na versdo impressa, 0
mundo natural ironicamente contrasta a beleza da paisagem com o0s atos mais
brutais e desumanos de crueldade. Obras afro-americanas, como Cane (1923) de
Jean Toomer, também ilustram a dualidade do prazer e da dor que as paisagens do
sul oferecem aos negros, tanto aos homens quanto as mulheres. Fazendo uma
alusdo a natureza e as arvores, vale salientar o comentério do autor James Baldwin
(BALDWIN, citado em DRAY, p. 82), na sua primeira visita ao Sul dos Estados
Unidos. Disse ele, ao avistar os montes de barro vermelho do Estado da Georgia,
que a terra tinha adquirido sua cor carmim, do sangue que havia escorrido das
arvores apoés inimeros linchamentos de negros. Morrison utiliza a paisagem, as
arvores em particular como exemplo de um paradoxo, embora belas criacdes de
Deus serviram como suporte para o linchamento, castigo e morte dos escravos. A
densa floresta oferece protecdo a Paul D assim que escapa dos outros detentos
acorrentados e foge em direcdo a sua liberdade, e também quando Sethe nela se
esconde para fugir dos horrores de Doce Lar e escapa para a fronteira do estado de
Ohio. Para demonstrar ainda mais sua reveréncia pelo mundo natural, em
determinada cena, Demme mostra Amada observando com espanto duas tartarugas

se acasalando.

70 Filha mais nova de Sethe, que adora o fantasma de Amada, pois, como a maioria das pessoas,
acredita que é o espirito da sua irm& mais welha.
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Demme d& a paisagem e ao mundo natural grande importancia na sua
criagdo cinematogréfica, representando fielmente, as descricbes do texto impresso,
sdo varias as sequéncias em gue mostra imagens panoramicas da flora e fauna. O
diretor se detém nas sequéncias do lago, capturando as sombras, cores e outras
nuances do ambiente. Essas imagens tornam-se mais enfaticas pela alta resolucao
da cor do filme, que envolvem o espectador em uma sensagao de pertencimento
reforcada pela trilha sonora de Rachel Portman. A intensidade com a qual Demme
se prolonga ao mostrar a paisagem e os diferentes angulos da camera, através dos
guais ele a captura, indicam o quanto ele deseja captar o sentido do mundo natural
presente no texto de Morrison. Desde um ponto de vista puramente artistico, a
interpretacdo de Demme da natureza no texto cinematografico €, de fato, um grande

triunfo.

Figura 12— As anores a beira do riacho anunciando a chegada de Amada
Fonte: Beloved, 1999.
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Figura 13 — Amada surgindo do riacho em direcao a Bluestone 124
Fonte: Beloved, 1999.

4.2 OS HORRERES DA ESCRAVIDAO NO TEXTO E NO FILME BELOVED

No texto de Morrison, a escraviddo como instituicdo, o trauma e as
memadrias sdo arrematados pela histéria de um pais marcado pelo racismo. Todas
essas amarras guiam os leitores a entender melhor como inimeros eventos
afetaram as mentes e as vidas daqueles escravizados. Tanto o filme quanto o
romance postulam que os horrores durante a escraviddo irdo, inevitavelmente,
assombrar o presente das personagens, o que em Beloved se manifesta na
personificacdo do fantasma de Amada.

Um dos argumentos usados para justificar e defender a escraviddo como
instituicdo foi o de que o tratamento desumano e cruel dado aos escravos era
inteiramente justificavel. Ao longo da histéria, as nacbes da Europa ocidental e do
Novo Mundo compartilhavam toda uma rede de crencas e de associa¢cdes de ideias
que consideravam a escraviddo como algo embasado na Biblia, nas obras da
Antiguidade cladssica e na praxis de uma experiéncia real com varios tipos de
serviddo, dessa maneira a escravidao foi sendo aceita do ponto de vista econémico

e moral. Enquanto os abolicionistas e 0s proprios negros relatavam as condi¢des
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terriveis nas quais os escravos eram forcados a sobreviver, os defensores da
escraviddo advogavam que 0s escravos eram tratados de maneira apropriada, se é
gue se pode usar este termo para descrever qualquer aspecto da escravidao.

Em The Slave Community (1979), John Blassingame mostra que alguns
proprietarios de escravos eram Vistos como gentis e generosos, por se absterem
das praticas mais brutais de outros senhores de escravos, mais agressivos, e
preferiam “evitar o uso de coleiras e prover abrigo, roupas e alimentagdo adequadas,
assim como a integridade da unidade familiar escrava”’* (BLASSINGAME, 1979, p.
264). Essas praticas davam aos escravos a impressdo de que eram, de alguma
maneira, afortunados por serem poupados da opressdo mais brutal, fisica e
emocional. Blassingame (1979, p. 264) argumenta que na realidade, “os escravos
ndo tinham garantias de um tratamento benevolente”’?, acrescentando que até
mesmo 0s senhores de escravos, que eram tidos como gentis e generosos,
“‘mudavam seu comportamento drasticamente quando irritados, 0 que mostrava a
hipocrisia em suas condutas”’® (BLASSINGAME, 1979, p. 264). E a0 mesmo tempo
em que uma maneira menos violenta de castigar ou controlar os escravos era
utilizada, por serem essas “ndo moralmente repreensiveis, ndo envolverem danos
fisicos a propriedade valiosa, e por serem frequentemente mais eficazes na
manutengdo da disciplina do que os acoitamentos”’* (BLASSINGAME, 1979, p. 265),
uma temperanca na violéncia ndo alterava drasticamente a realidade da prisdo que

definia a vida dos escravos nas plantacdes e nas fazendas.

71 Na versdo em inglés: “spared the use of the lash and supplied provisions of adequate shelter,
clothing, and food, and maintenance of the [slave] family unit’

72 Na verséo em inglés: “slaves had no guarantee of benewolent treatment”.

73 Na versé@o em ingles: their dispositions changed drastically when angry, illustrating the hypocrisy in
their demeanors”

74 Na versdo em inglés: “not morally reprehensible, involved no physical harm to valuable property,
and were often more effective in presening discipline than flogging”
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Morrison (2007) critica a ideia da escraviddo benevolente como uma forma
mais humana de escraviddo através da caracterizacdo dos proprietarios da fazenda
Doce Lar, Senhor e Sra. Garner. O discurso sobre a escraviddo como instituicdo é
um componente importante da obra literaria, por desconstruir a retorica e ideologias
utilizadas para defender a escraviddo e mostrar essa experiéncia do ponto de vista
do escravizado, dando a eles voz. No livro, Morrison (2007) apresenta o discurso da
escravidao, afirmando que o Senhor Garner é supostamente “diferente” dos outros
proprietarios de plantacbes mais severos, por falar com seus escravos do sexo
masculino de modo cordial, permitindo-lhes que fossem homens e ndo apenas
tratando-os como animais. Morrison demonstra por intermédio da benevoléncia do
Senhor Garner, a ironia de permitir que um negro seja tratado como homem,
especialmente quando ele (ou ela) € considerado como propriedade e sobre os
auspicios de outrem. Do mesmo modo, Morrison corrobora através da agressividade
passiva da Senhora Garner, que, além de tratar Sethe com relativa bondade, ou
seja, desiste de castiga-la, conversando com a escrava de maneira gentil e até
mesmo |he oferecendo presentes. Mesmo com sua aparente dogura, a Senhora
Garner vive a escraviddao como instituicdo. A romancista sugere, ainda que apesar
de ndo ser fisicamente abusiva, a Senhora Garner corroborava, muitas vezes, como
testemunha silenciosa e permissiva. Sua complacéncia com a escraviddao, como
instituicdo, tornava-a também cumplice pela opressdo e causadora de traumas
psicologicos a sua escrava. Como Bell Hooks (1981) discorre em Aint | A Woman, o
testemunho de mulheres brancas sobre os atos de crueldade com o0s negros,
especialmente as mulheres negras, expunha “a crueldade de seus maridos, pais e

irmaos, servia como um aviso do que poderia ser seus destinos se ndo mantivessem
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uma atitude passiva’’® (HOOKS, 1981, p. 38). Em outras palavras, enquanto as
mulheres brancas pareciam observar de maneira indiferente os homens brancos
violarem e escravizarem homens e mulheres negros, frequentemente seu siléncio
era um sinal de seu proprio aprisionamento dentro da estrutura patriarcal, apesar
das constituices aparentemente altruistas dos homens em suas vidas. A critica de
Morrison aos Garner caminha no sentido de esclarecer a no¢cdo de que ndo existe
uma forma gentil e menos opressiva de escravidao, e que a escravidao de qualquer
tipo € perniciosa, ndo somente aos corpos, mas também aos espiritos de todos os
envolvidos.

Um dos exemplos mais importantes da critica de Morrison a escravidao
benevolente, no texto, € mostrado através da rejeicdo de Baby Suggs aos atos
posteriores de altruismo do Senhor Garner, apds 0s muitos anos de trabalho escravo
em Doce Lar. Quando o Senhor Garner tenta se redimir com Baby Suggs, depois de
seu filho ter comprado sua liberdade, ela faz um discurso que mostra a hipocrisia da
da sua benignidade. Articulando seu longo sofrimento apds anos de opressao, e
apo0s testemunhar o abuso ciclico e a venda de seus filhos, ela responde, quando o
Senhor Garner pergunta se ela j& morou em algum lugar melhor do que a sua

Plantation:

(...) "Nao senhor" disse ela. "Lugar Nenhum "
"Quanto tempo vocé ficou em Doce Lar?'
"Dez anos, eu acho.”

"Alguma vez passou fome?"

"Nao, senhor."

"Frio?'

"Né&o, senhor."

"Alguém encostou a mao em vocé?"

75 Na versédo em inglés: “the cruelty their husbands, fathers, and brothers, and served as a warning of
what might be their fate should they not maintain a passive stance”
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"Néo, senhor"

"Eu deixei o Halle (seu filho) comprar liberdade ou ndo? Deixou, sim, o senhor

deixou" disse ela, pensando: mas ficou com meu filho e estou toda quebrada. Vai

continuar alugando ele para pagar minha liberdade muito depois de eu ir para a

Gléria." (MORRISON, 2007, p. 173)

As palavras de Baby Suggs rejeitam a nocdo de escraviddo benevolente
como mais humana para o escravizado. A rejeicao é expressiva porque € dirigida ao
senhor de escravos por intermédio de uma ex-escrava. Baby Suggs ganha a voz que
lhe foi negada, e a outros escravos, enquanto permaneceram em Doce Lar. Apesar
de sua forca no texto de Morrison, esse discurso foi omitido na verséo
cinematografica.

John Blassingame (1979) explica que, apesar das criticas iniciais dos
abolicionistas contra a escraviddo como instituicdo, essas foram regidas e
justificadas através da doutrina cristd. O distanciamento as criticas da escravidao
resultou da presséao feita pelos senhores de escravos sulistas atribuindo a aceitagao
da instituicdo escravagista a um “mal necessario a eles transmitido por seus pais”’®
(BLASSINGAME, 1979, p. 80). A religiao declarou que a escraviddo era uma
guestao politica, ndo moral, efetivamente rejeitando a culpa ou responsabilidade
pela mesma e silenciando seus criticos. Como resultado da complacéncia eventual
da igreja com a escraviddao como instituicdo, os senhores de escravos foram isentos
de criticas morais e culpa, e os escravos foram doutrinados, tanto no Cristianismo
quanto na aceitacdo do status da escraviddo como obediente & doutrina crista

(BLASSINGAME, 1979, p. 86). Aqui se encontram as raizes dos abolicionistas

sulistas e do Cristianismo que Morrison critica em seu texto “Se alguém bater em

76 Na versdo em inglés: “necessary evil bequeathed to them by their fathers”
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seu escravo e este morrer sob sua mao, sera punido; mas, se sobreviver um dia ou
dois ndo o sera, porque se trata de seu dinheiro” (MONTESQUIEU, 1996, p. 226).

Como um prolongamento de sua critica sobre a forma de escravidao
‘caridosa” dos Garner, a autora mostra através da caracterizacdo dos irmaos
Bodwin, a complacéncia dos abolicionistas e liberais brancos que professavam
abominar a escraviddo e 0 racismo como instituicdo, mas ao mesmo tempo,
aprovavam ac0es racistas e opressivas que contradizem seus supostos ideais
libertarios. Em Beloved, Morrison descreve os Bodwin como irméos dispostos a lutar
contra a escravidao, porque seu pai, muito religioso, os educou com a retérica de
gue eram brancos bons (MORRISON, 2007, p. 338). Em um primeiro momento, 0O
Senhor Bodwin encontra resisténcia da comunidade escravagista, por sua
participacdo em encontros abolicionistas, como também por sua luta pela libertacédo
dos escravos. Ele tem lembrancas do que ele mesmo define como os “dias
impetuosos” da abolicdo, dando a impressao de saudosismo da excitacdo da era
abolicionista que parecia dar sentido a sua vida. Morrison evidencia por meio da
nostalgia de Bodwin em relacdo a era abolicionista, que sua participagdo no ativismo
abolicionista se deu mais por sua falta de propdésito e a notoriedade do movimento
abolicionista, do que por uma sincera conviccdo do mal da escraviddo como
instituicdo e sua opresséao racial concomitante.

Morrison critica, posteriormente, a hipocrisia dos Bodwin, através de sua
concordancia com as nocodes racistas da época, a despeito de usarem os discursos
abolicionistas. Quando Denver chega a casa dos Bodwin, pedindo emprego como
doméstica, a casa € descrita como elegante e tendo uma completa equipe de

servicais, mas, no meio dessa suposta elegancia, estd uma estatueta de porcelana
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de um servigal negro com uma das maos em sua boca com as palavras “Ao seu
dispor” impressas no pedestal da mesma (MORRISON, 2007, p. 338).

A presenca de uma peca que faz referéncia a histéria etnografica americana
na casa de abolicionistas € um simbolo da dicotomia vivida pelos irmaos Bodwin. Ao
mesmo tempo em que tém orgulho de sua condicdo de abolicionistas, por
acreditarem que essa os distingue da classe escravagista e de outros brancos que
apoiam a escravidao, a presenca da estatueta racista em exposicéo indica o oposto.
A critica de Morrison em relacdo a hipocrisia abolicionista € enfatizada pela presenca
de sua servical doméstica, uma ex-escrava.

A governanta dos Bodwin, Janey Wagon, uma ex-escrava, € indagada por
Denver, “Os seus senhores brancos (os Bodwin) sdo bons?”, em uma tentativa de
descobrir se eles maltratam sua servigal, a governanta responde: “Ah sim, sdo bons.
Nao posso dizer que ndo. Eu ndo os trocaria por outros, posso lhe dizer”
(MORRISON, 2007, p. 301). A justaposicdo da servical com a estatueta que lembra
um negro mostra que a Senhora Wagon internalizou as supostas boas qualidades
de seus empregadores e é incapaz de enxergar sua hipocrisia disfarcada em
abolicionismo.

Ja na versao desta cena aparecer na adaptacdo cinematografica de Demme,
a critica e a ironia estabelecidas por Morrison no texto impresso sao sutis. Na
interpretacdo de Demme dessa cena, Denver chega a casa dos Bodwin apds uma
longa viagem. Ela bate a porta inimeras vezes, produzindo um forte barulho, o que
incomoda Janey e a leva a abrir a porta. Ap6s uma breve conversa, a conduta de
Janey em relacdo a Denver muda drasticamente depois que descobre que a moca €
neta de Baby Suggs. Denver entdo confidencia a Janey que Sethe esta doente e

que ela, Denver, procura trabalho para sustentar a familia. Diferentemente do texto
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de Morrison, em que Denver é convidada a entrar na casa e a estatueta degradante
€ mostrada, a conversa entre Denver e Janey acontece com a primeira em pé, do
lado de fora da casa, e a segunda permanecendo na soleira da porta. Mantendo
proxima ao texto escrito, Denver pergunta, “Eles sdo boas pessoas?”, ao que Janey
responde, “sim, ndo posso dizer que ndo sdo boas pessoas" (MORISSON 2007, p.
338). Como Denver ndo € convidada a entrar na casa, como no texto de Morrison, a
ironia da estatueta ndo é abordada no texto cinematografico, ocorrendo um
afastamento do texto-fonte. Os Bodwins ndo aparecem na verséo fiimica, o que leva
0 espectador a inferir rapidamente que sado pessoas boas e que empregam pessoas
negras em sua casa.

Como a irma do Senhor Bodwin, a Senhora Bodwin foi educada para
sustentar os valores cristdos de sua familia e rejeitar a desumanidade da escravidao.
Da mesma maneira que seu irmao, ela tem orgulho de seu passado abolicionista e
suposta superioridade moral. Logo apds Denver ser empregada na casa dos
Bodwin, a Senhora se afeicoa a ela e oferece manda-la para o Oberlin College como
parte de um “experimento” (MORRISON, 2007, p. 267). Pode-se entender como
experimento uma tentativa velada de analisar se os negros podem ou ndo se
beneficiar da educacdo superior e aprender 0s maneirismos e sentimentos dos
brancos. Para caracterizar a ingenuidade de Denver, Morrison o faz em relacédo a
oportunidade que a generosa Senhora Bodwin lhe proporcionara. Assim como sua
critica aos abolicionistas através do Senhor Bodwin, Morrison sugere que, embora a
Senhora Bodwin aprecie sua designacdo de abolicionista em um ambiente
racialmente estratificado, ela simultaneamente perpetua a ideologia racista, ainda
que discretamente. Ao mostrar o racismo dissimulado dos abolicionistas que fingem

se opor a escraviddo e ao preconceito, Morrison se junta a tradicdo de escritores
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negros, como a de Claude McKay (1933), que critica 0 mesmo altruismo dos
abolicionistas cristdos e o experimento educacional da personagem Bita Plant na
obra de Banana Bottom.

Ja4 na versdo cinematografica, a Senhora Bodwin ndo € mencionada e
tampouco vista. Ndo se sabe se ela é abolicionista ou se ela emprega Denver por
respeito a sua falecida avd, Baby Suggs. Quando Denver anda pela cidade, em sua
volta do trabalho para casa, ela encontra Paul D, a quem ela ndo via ha muitos anos.
Quando ele pergunta como ela esta, ela responde que “talvez tenha uma chance de
ir para o Oberlin College” (MORRISON, 2007, p. 267). Exatamente como essa
oportunidade em potencial aparece ou como ela pagara por sua educacdo € um fato
nao mencionado no texto cinematografico. O espectador se pergunta como essa
oportunidade se concretizar4, especialmente por suas condi¢cdes financeiras e
fisicas tdo terriveis antes de trabalhar para os Bodwin. De maneira semelhante a
muitas outras cenas, essa cena fica solta, porque o discurso em relacdo ao
experimento da Senhora Bodwin com a educacdo de Denver é omitido, assim como
o discurso sobre o comportamento hipocrita do abolicionista. O que se vé no texto
cinematografico € uma substituicdo desse discurso pelo comentario de que ela “pode
ter a chance de ir para a universidade” (MORRISON 2007, p. 351). A ndo ser que o
espectador tenha lido o texto de Morrison e esteja ciente do discurso sobre a
escravidao ali estabelecido, a edicdo do filme cria uma impressdo de uma versao
mais palatavel dos eventos para uma plateia distante dos fatos historicos que
permearam a historia dos Estados Unidos.

No romance, a autora ilustra 0 modo pelo qual o Estado, que € controlado
por homens brancos, trabalha para oprimir os negros, especialmente as mulheres

negras. Do mesmo modo, Morrison mostra a ironia dos brancos que aprisionam e
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punem severamente Sethe por ter destruido, através do filicidio, a propriedade de
seus senhores — no caso 0 bebé, Amada. Ironicamente, da prisdo de Sethe reside
no fato de suas a¢Bes serem puramente guiadas pelo desejo de proteger seus filhos
da violéncia que sofreu e testemunhou como escrava.

Sethe, mulher, escrava e mae, mandada para a prisdo por defender seu
corpo, filhos e sua identidade, torna-se uma ligacdo tematica que ilustra a maneira
pela qual o Estado e as instituices patriarcais funcionavam para restringir mulheres
negras. No texto de Morrison, é a prisdo de Sethe, apds o assassinato de Amada,
gue leva os Bodwin e outros abolicionistas a protestarem e lutarem por sua
libertacdo; essa cena da prisdo de Sethe ndo é mostrada no texto cinematogréfico.
Coincidentemente, o filme mostra a evidéncia pela qual o Estado tem historicamente
favorecido e protegido os brancos, enquanto, pune 0s negros. Apesar de sua
veracidade, a prisdo e a imposicdo de uma pena a uma mulher negra por proteger a
si prépria, seus filhos e sua dignidade ndo sdo uma visdo agradavel para um filme
em uma superproducdo nos moldes hollywoodianos. Por outro lado, a producao
cinematografica apresenta uma critica importante a histéria racial americana,
favorecendo uma versdo mais palatavel dos eventos para o grande publico.

Em Arnt | a woman?, Deborah Gray-White (1999) argumenta que as
mulheres escravas eram levadas a considerar a procriagdo e a criagao dos filhos
com temor, pois sabiam que seus filhos seriam vendidos e levados para longe a
qualguer momento (GRAY-WHITE, 1999, p. 86). A autora explica que, além do fato
de ser um perigo para a saude (pois o parto frequentemente levava a morte ou a
doencas), a rejeicdo da procriagcdo ou criacdo dos filhos pelas escravas era um ato
subversivo, evitando que os senhores de escravos tivessem lucros com sua prole

(GRAY-WHITE, 1999, p. 86).
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Outro modo de subversédo das escravas, para assegurar que seus filhos néo
seriam sujeitos a uma vida de degradacéo, era o infanticidio. Ao mesmo tempo em
gue a sociedade branca condenava as escravas pela imoralidade de assassinar
seus filhos nascidos durante a escraviddo, esses atos ilustravam as condi¢des
desumanas nas quais as escravas eram forcadas a viver, e proteger seus filhos de
herdarem essas mesmas condi¢cdes. Embora as escravas fossem demonizadas por
seus atos de resisténcia, as condicdes nas quais elas eram forcadas a realiza-los
langava luz sobre os horrores da escraviddao e seus defensores. Em seu estudo
historico Women Race & Class, a académica e critica Angela Y. Davis (1983) cita
uma observacdo feita pelo historiador Herbert Aptheker, na qual ele expressa
simpatia por uma mulher escrava que matara sua propria filha. Aptheker diz que

tendo em vista o inferno que o sistema da escravidao impde sobre as mulheres:

Pode-se entender melhor o porqué de Margareth Garner, escrava fugitiva (cuja
historia tragica foi transformada em ficcdo em Beloved), quando aprisionada nas
imediacdes de Cincinatti, ter matado sua propria filha e tentado cometer suicidio.

Ela se regozijou por sua filha estar morta — agora ela nunca conhecera aquilo que

uma mulher precisa sofrer como escrava. (DAVIS, 1983, p. 21)

Morrison mostra as condigcbes desumanas sob as quais as escravas eram
forcadas a cometer o derradeiro sacrificio maternal e desafia a critica desses atos
subversivos através do assassinato, por Sethe, de sua filha ainda crianca, Amada.

Uma das cenas mais importantes no texto de Morrison acontece quando
Schoolteacher chega a casa de Baby Suggs para reivindicar Sethe e seus filhos.
Esse € um dos pontos mais marcantes do texto, por mostrar 0 quanto 0s escravos
eram considerados uma commodity valiosa, e até onde os senhores de escravos

iriam para manté-los como propriedade. A verséo fimica desta cena mantém muitos

dos elementos do texto impresso, no entanto apresenta modificacbes de modo a
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transferir todo o peso da responsabilidade pelo assassinato de Amada para Sethe.
Dessa maneira, a versdo dos eventos no texto cinematografico proporciona uma
resposta emotiva e desconfortavel aos expectadores. No filme uma Sethe ainda
jovem é mostrada com seus filhos no campo, em frente a casa de Baby Suggs. A
cena, entdo, é cortada para mostrar dois homens brancos (um cacador de escravos
e Schoolteacher), ambos a cavalo, que se aproximam da casa. Schoolteacher é
anunciado, metonimicamente, na cena através de seu chapéu, o qual fica visivel
guando da aproximacao. O diretor, entdo, corta para uma cena que mostra a reacéo
de Sethe, visivelmente abalada e horrorizada ao ver os dois homens se
aproximarem. Sethe é mostrada juntando seus filhos pequenos e correndo em
direcdo a um barracdo. La tenta mata-los em um turbilhdo de emocdes: desespero,
medo, misericordia e sacrificio materno. Demme, neste momento, faz um corte
mostrando a reacdo de Selo Pago e Baby Suggs, enquanto assistem horrorizados,
ao que acontece. A ambientacdo da proxima cena do assassinato se da no barracao
de madeira, onde Sethe esta em pé e segurando a bebé Amada junto ao peito (a
garganta cortada e sangrando profusamente). Howard e Burglar estdo no chdo, em
cima da palha, no meio de uma poca de sangue, enquanto Sethe esta prestes a
bater a cabeca de Denver contra a parede. Mostra-se, entdo, Selo Pago entrando no
barracdo e segurando esta no meio do ar, salvando-a de ser morta. Ele é seguido
até o barracdo pelo cacador de escravos e seu senhor, Schoolteacher. Demme
entdo corta a cena, mostrando a reacdo de Schoolteacher e do cacador ao
observarem Sethe e seus filhos ensanguentados, enquanto aquele lhe indaga com
desprezo: “Porque vocé fez isso!? Bem, ndo ha nada aqui a ser recolhido (...)". Ele

entdo examina Sethe e cospe no chdo com desprezo antes de se virar e sair. Todos
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0s eventos, até este ponto, se aproximam do texto de Morrison. Entretanto, apos a
prisdo de Sethe, a versdo cinematografica toma um rumo diferente.

Na obra literaria, Sethe é presa e levada para a cadeia pelo crime de ter
matado sua filha e destruido a propriedade de seu senhor. E nesse momento que
Sethe se torna uma desgraca para a sua comunidade, e o Estado é introduzido na
trama. Morrison, ao tecer o texto, aproveita a oportunidade para questionar as
instituicdes sociais, as injusticas sofridas pelos escravos — este crime € evidenciado
claramente nas tentativas de mandar para a cadeia uma mée que sacrifica sua filha
para manté-la longe dos horrores da escraviddo. Morrison também revela que a
ideologia dos brancos exige a combinacdo de brancos/obedientes-a-lei/bons versus
negros/criminosos/maus, que € usada pelos brancos para policiar os negros e
subjuga-los.

Em contrapartida, ndo se sabe o0 que acontece a Sethe apds 0 assassinato
de Amada, pois na versdo cinematografica esses eventos ndo sdo mostrados ou
mencionados. Demme muda da cena desconcertante de Sethe e seus filhos no
barracdo, para outra, anos mais tarde. O periodo apdés o assassinato de Amada,
assim como a prisdo de Sethe, é omitido e, portanto, ndo ha mencéo ao tratado
polémico de Morrison contra a injustica institucionalizada, particularmente, porque
essas instituicbes sdo condescendentes com a opresséo as mulheres negras.

De acordo com Hill-Collins (2000), o texto, nessa analise, esta ainda ligado
atraves das convencbes dos lacos entre mulheres e o ritual desses lagcos como
componentes importantes da autoridade feminina. No texto literario, Morrison aponta
a importancia do espaco e da comunidade feminina como uma fonte de
sobrevivéncia entre as mulheres. Ja no texto cinematografico, a ideia da

solidariedade feminina é praticamente omitida. Sethe esta wvulneravel em Doce Lar,
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porque ela é a Unica escrava mulher e ndo tem a protecdo de uma comunidade ou
irmandade feminina. Apenas a relacdo com sua sogra, Baby Suggs, lhe da a forca
necessaria para sobreviver a punicao da escravidao.

Embora a relacdo de Sethe e sua sogra Baby Suggs seja o resultado do
casamento de Sethe com Halle, seu filho, fica claro que Sethe € mais proxima a
Baby Suggs do que de seu préprio marido, que é descrito como “mais como um
irmao do que marido” (MORRISON, 2007, p. 30). Quando Sethe foge de Doce Lar e
cruza o Rio Ohio para sua liberdade e para a protecdo de Baby Suggs, sua sogra
imediatamente a salda e da inicio a uma série de rituais de cura para revigorar 0
corpo e o espirito da nora. O primeiro passo € a recusa em permitir que Sethe veja
seus filhos que estdo dormindo, e haviam chegado ha varios dias antes dela. Baby
Suggs ndo quer que os filhos vejam a mde em estado tdo deploravel — fisica e
mentalmente — apos fugir de Doce Lar, esconder-se na floresta e dar a luz Denver. O
instinto de Baby Suggs em proteger a imagem de Sethe aos olhos de seus filhos
manifesta o seu instinto maternal. Além disso, Morrison mostra a maneira pela qual
Baby Suggs, metodicamente, cura Sethe como um dever natural de sua parte como
mulher/irmad. A cena do banho, na qual Morrison exalta Baby Suggs como
mae/curandeira, constitui o climax do ritual de cura e criacdo, pois o banho pode

facilmente ser entendido como metafora do renascimento de Sethe:

(Baby Suggs) levou Sethe para a saleta e, a luz de um lampido de querosene,
lavou-a por partes, a comecar pelo rosto. Sethe cochilou e acordou para lavar as
maos e os bracos. Depois de cada lavada, Baby a cobria com uma colcha e punha
uma outra panela para esquentar no fogdo. Rasgando lencéis, costurando algodao
cinzento, ela supervisionou a mulher de touca que cuidava do bebé e chorava na
comida que fazia. Quando as pernas de Sethe estavam limpas, Baby olhou os pés
e enxugou-os delicadamente. Limpou entre as pernas de Sethe com duas panelas

separadas de agua quente e enfaixou a barriga e sua vagina com lencadis. Por fim,
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atacou os pés irreconheciveis. (...) Ela ajudou Sethe até a cadeira de balanco e
baixou os pés dela dentro de um balde com agua salgada e zimbro. O resto da
noite Sethe ficou sentada, de molho. A crosta dos mamilos Baby amaciou com
banha e depois lavou. Ao amanhecer, a bebé silenciosa acordou e mamou o leite

da m&e. (MORRISON, 2007, p. 131-132)

A mencédo de Baby Suggs cuidando de Sethe demonstra o poder dos lacos e
cuidados femininos na sobrevivéncia das mulheres negras. Também demonstra um
forte laco entre mée e filha, pois Baby Suggs assume o papel de mée biolégica de
Sethe, a qual havia sido enforcada quando Sethe ainda era menina, apds anos de
abuso.

No filme, ndo se vé Baby Suggs confortando de Sethe da maneira como
Morrison mostra no texto literario. O que Demme mostra € a chegada de Sethe a
casa de Baby Suggs apos ter cruzado o Rio Ohio em busca de sua liberdade. Baby
Suggs também diz a Sethe que ela esta “feia demais” para que seus filhos a vejam,
como no texto de Morrison. No momento em que Baby Suggs a banha e limpa seus
ferimentos, percebe o sangue escorrendo no vestido de Sethe e comeca a limpar
suas costas, ao mesmo tempo em que olha para a nora em estado deploravel. A
interpretacdo realizada por Demme da cena nao revela o0 mesmo sentido dos lagos
entre mulheres como no texto impresso. Na adaptacdo cinematografica, ndo se sabe
que Sethe €, na verdade, uma escrava fugitiva de Sweethome, que sofre um brutal
espancamento, 0 que dera origem as suas costas ensanguentadas. Também néo é
possivel contextualizar o significado da viagem angustiada de Sethe através da
floresta, pelo Rio Ohio, culminado na seguranca de sua mae-irma-amiga-sogra e

mentora espiritual, Baby Suggs.
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O significado do lago emocional entre Amy e Sethe também é reduzido na
versdo cinematografica. O mesmo acontece em Dessa Rose?” quando a Senhora
Futel, dona da fazenda, ajuda Dessa a escapar da escraviddo. Segundo Gilroy
(2001, p. 409) em Dessa Rose, Dessa, uma escrava gravida condenada por rebeliao
e esperando a morte que se seguird ao nascimento de seu filho, € entrevistada de
modo impertinente por um homem branco que prepara um manual cientifico sobre a
criacdo de escravo. Morrison mostra, em seu texto, a importancia dos lacos entre
mulheres que transcendem os limites raciais. Na obra literaria, o encontro, ao acaso,
de Amy Denver e Sethe na floresta, funciona de varias maneiras diferentes para
destacar a importancia do apoio de outras mulheres. Em primeiro lugar, embora Amy
seja branca e Sethe negra (e escrava), elas ndo sdo duas partes opostas do modo
como essas designacdes tém sido historicamente posicionadas na sociedade
americana. Por exemplo, em Incidents in the Life of a Slave Girl e Dessa Rose, a
relacdo desigual entre a senhora “‘generosa” e a escrava-propriedade € um tanto
quanto evidente; no entanto, Amy e Sethe sdo essencialmente escravas: Amy €
servigal, enquanto Sethe é uma escrava de fazenda. Por serem as duas mulheres
oprimidas pela mesma autoridade patriarcal, elas estdo essencialmente ligadas por
meio das circunstancias e pelo seu baixo status social, apesar da diferenca racial.

Amy confidencia a Sethe:

O Mr. Buddy me deu chicotadas no traseiro. Kentucky ndo é um lugar bom de
morar. Boston é que € bom de morar. Era la que minha mae estava antes de darem
ela para Mr. Buddy. Joe Nathan disse que Mr. Buddy era meu pai, mas eu nao
acredito, vocé acredita? (MORRISON, 2007, p. 116)

77 Dessa Rose de Sherley Anne Williams, foi publicado em 1986.
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Toni Morrison evoca uma ideia de ligacdo entre os lagos universais que
unem as mulheres, em conformidade aos lacos especfificos entre mulheres negras e
sua comunidade, mostrando que a solidariedade feminina transcende a raca. A
inclusdo de Amy por Morrison no amplo discurso dos lacos entre mulheres e a
comunidade é também importante porque a autora deixa implicito, através do
tratamento de Amy pelo Senhor Buddy, que Amy é oprimida pela mesma ordem
patriarcal que Sethe, a despeito do fato de ela ser branca.

Quando Amy percebe os pés machucados de Sethe, apds ela ter caminhado
descalca e gravida pela densa floresta, ela os massageia para conforta-la, para que
Sethe possa completar sua jornada rumo a liberdade. Do mesmo modo, quando
Amy nota que Sethe estd sangrando nas costas através de seu vestido (como
resultado de seu chicoteamento em Doce Lar), ela limpa suas feridas e apanha teias
de aranha para colocar sobre elas, estancando assim o sangramento. As acdes de
Amy prenunciam a entrada de Sethe no mundo feminino da cura, que sera levado ao
seu ponto maximo por Baby Suggs e, posteriormente, as mulheres da comunidade.

No texto de Morrison, quando a bolsa d’agua de Sethe estoura na floresta,
Amy imediatamente a conforta, a guia no trabalho de parto, e faz nascer a bebé
Denver. Quando esta nasce, Sethe agradece a ternura de Amy, dando a crianca o
nome Denver, uma homenagem ao sobrenome de Amy. No texto de Morrison, Amy
aparece como um anjo — outro tipo de fantasma. Além disso, ao colocar Amy na
funcdo de parteira e Sethe como a mulher gravida, Morrison praticamente reverte a
construcdo bindaria feminina: mulher negra/mulher branca na sociedade americana.

Enquanto a regra no tempo e espaco da histéria era que as mulheres negras
fossem as parteiras e servissem como amas de leite para as mulheres brancas e

seus bebés, Morrison inverte esses papéis. Embora Amy se refira a Sethe como



96

“negra e feia” e seja rude com ela no inicio, suas palavras e a¢des sao mais uma
indicacdo de sua classe servical do que um sinal de hostilidade racial ou de
preconceito. Através do parto de Denver, Morrison demonstra um lagco e uma
unidade universais entre mulheres que anulam a designacéo racial ou hierarquica. A
autora se aprofunda no tema dos lagos entre mulheres, colocando Amy e Sethe
como vitimas do mesmo adversario hostil — a autoridade patriarcal. Para ambas, a
floresta representa um lugar de refugio, mas também de perigo. Na floresta, Sethe e
Amy ndo sao mulheres negras ou brancas, mas mulheres fugindo da opressao
masculina.

Embora esse seja um aspecto importante dos lacos entre mulheres no texto
de Morrison, Demme descreve os eventos de modo bem diferente quando se trata
do texto do cinematografico. Neste, Sethe e Denver encontram-se na floresta, onde
se escondem de seus senhores durante a fuga. Como no texto de Morrison, a Amy
de Demme é inicialmente rude com Sethe, antes de perceber a péssima condi¢cao
fisica na qual esta se encontra. Amy entdo massageia os pés de Sethe para
conforta-la, antes de notar as feridas em suas costas ensanguentadas, que ela
descreve como sendo parecidas com uma cerejeira.. Contudo, embora Amy também
cuide dos pés de Sethe e faca-lhe o parto no texto cinematogréafico, quando esses
eventos se encerram, Amy simplesmente toma seu rumo e deixa que Sethe termine
sua jornada rumo ao seu destino. Nao ha nenhum discurso que indique que Amy
também esta fugindo de algo ou de alguém. Os espectadores simplesmente veem
uma mulher branca que brevemente ajuda uma mulher negra em um ato de
altruismo, levando em consideracéo o fato de que Amy suspeita que Sethe seja uma

escrava fugitiva.
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No texto cinematografico, entdo, as circunstancias de Amy nao sao similares
as de Sethe, até onde os espectadores sabem, mas, ao invés disso, ela esta
hierarquicamente acima de Sethe, pois ndo se sabe que Amy é uma servical que
esta fugindo de seu senhor, que também a espancou. Ao escolher ndo tornar a
condicdo social de Amy explicita no texto cinematografico, o discurso sobre a
opressdo as mulheres se perde e a versdo cinematografica dos eventos reforca a
hierarquia das mulheres brancas/negras implicita na construcdo racial americana.

A elisdo dos lagos femininos ndo mantém apenas as noc¢des de hierarquia
racial/sexual, mas também oculta a nocdo de feminilidade da versdo
cinematografica. Os cuidados femininos, o parto, a ideia de comunidade, e as
atitudes, geralmente sdo mais atraentes ao publico feminino, como chick-lit"® ou a
literatura feminina. E importante ressaltar a teoria de Laura Murvey (1975) de que o
filme € um meio para o prazer do publico masculino. Por ser ainda a maioria do
publico de cinema tradicionalmente composta de homens com idades entre 18-49
anos, os cineastas, na maioria homens, constroem seus filmes para agradar suas
preferéncias e eliminam os aspectos demasiadamente “femininos” do texto
cinematografico. De maneira semelhante a qual mulheres atraentes e pouco
vestidas sdo utilizadas principalmente para satisfazer o prazer do publico masculino,
a minimizacdo dos eventos ou componentes centrados nas mulheres é necessaria
para manter o interesse dos espectadores masculinos, que acabam se vendo na
posicao do protagonista masculino do filme. O lago entre as mulheres, estabelecido
no texto de Morrison, foi praticamente eliminado do texto cinematografico, com esse

propdsito em mente, afirma-se que, um importante aspecto da resisténcia feminina

as construcdes sociais hegemobnicas € omitido da adaptacdo cinematografica.

78 Género de ficcdo escrito para o publico feminino que explora as experiéncias e ansiedades das mulheres
contemporaneas.
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Porém, nas palavras do diretor Jonathan Demme, uma obra cinematogréfica deve
possuir a sua propria visao:
Mesmo com todos nos determinados a honrar o romance de Morrison ao grau mais
profundo possivel, nds também entendemos que o fiime tinha de ter vida propria.
Sabiamos que n&o queriamos cair em um tipo de armadilha de reverenciacéo, de
estar em um altar de adoracdo no altar de um livro que nds reverenciavamos e

adoravamos . Qualquer adaptacao deve aspirar a tomar o véo e assim criando sua
propria identidade. (FILMSCOUTS, 2015)

O discurso da resisténcia de que Morrison faz uso no romance €
enfraquecido no texto cinematografico é a capacidade de dar nomes. Em Muntu:
African Culture and the Western World, Jahnheinz Jahn (1961) explica que o
nommo, ou dar nomes, é “um encantamento, um ato criativo”. Ele explica que, uma
vez que se da um nome as coisas, elas se tornam reais (JAHN, 1961, p. 133).

O ato de se dar nomes é um aspecto importante da cultura afro-americana,
especialmente levando-se em consideragdo o modo pelo qual parte da sua
identidade, incluindo os sobrenomes, foi retirada dos africanos apds sua chegada
como escravos nas plantagdes. Morrison também chama a atencdo para o ato de
dar nomes como uma forma de resisténcia e de restabelecer sua identidade. No
texto, Selo Pago e Baby Suggs personificam a resisténcia por meio de seus nomes,
por terem, conscientemente, rejeitado 0s sobrenomes de escravos dados a eles,
escolhendo para si proprios outros nomes. Selo Pago explica que largou 0 nome
Joshua e adotou o nome Selo Pago para indicar que ele “havia se renomeado” e
“estava livre de qualquer divida” apés a violacdo de sua mulher (MORRISON, 2007,
p. 274). Do mesmo modo, Baby Suggs informa a sua antiga senhora que ela usa
esse nome, porque seu marido a chamava de “Baby’ e “Suggs” era seu sobrenome.

Embora a decisdo de ambos de se chamarem como quisessem fosse um ato de
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rebeldia e demonstracdo de poder, pela época em que viviam, a mudanca do nome
de Baby Suggs € especialmente marcante. A importancia se da devido a sua
rejeicdo a identificacdo dada pelos outros e ndo por ela mesma, e a afirmacao e
confirmacéo de sua unido marital (em oposicédo a ser simplesmente propriedade de
um senhor de escravos). Primeiramente, quando sua antiga senhora pergunta a
Baby Suggs a razdo pela qual ela ndo responde ao nome de Jenny, ela responde
que “Suggs € meu nome, senhora, de meu marido. Ele ndo me chamava de Jenny”
(MORRISON, 2007, p. 195). Através do ato de se dar um novo nome, Baby Suggs
conscientemente ignora as nogdes de propriedade e identidade, forcando-a criar a
sua propria. Baby Suggs ao recusar a aceitar os ideais da sociedade patriarcal e
machista da época, rejeitando o nome a ela imposto e adotando um novo como sua
marca identitaria, como veremos na citagao a seguir: “Porque chama de Suggs,
entdo? O recibo de venda dele diz Witlow também, igual ao seu (...). Do que te
chamava? De Baby. Bom, disse Mr.Garner, vermelho de novo ,”se eu fosse vocé
ficaria com Jenny Whitlow. Mrs Baby Suggs ndo € nome para uma negra livre
(MORRISON, 2007 [1987], p. 195).

Por ndo ser uma parte da versdo fimica, a questdo de se dar nomes é
omitida e reduzida no escopo da adaptacdo. Outro aspecto excluido na verséo
cinematografica foi o da vida dos escravos livres. Durante a escravidao, os africanos
escravizados foram confinados dentro dos perimetros das Plantations, como uma
maneira de controlar seus movimentos, acesso e interagdes com outros. Apos a
Emancipacéo, no entanto, os negros livres foram forcados a assumir sua recém-
descoberta liberdade e os codigos severos que regiam seus movimentos na esfera

publica, embora fossem tecnicamente “livres”.
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Em From Plantation to Ghetto, August Meier (1970) explica que o0s
legisladores sulistas aprovaram cédigos para 0s negros, assegurando que 0S ex-
escravos fossem mantidos em subordinacéo. As restricdes incluiam a declaracéo de
gue 0S negros que nao estivessem empregados eram considerados delinquentes,
para que pudessem ser novamente explorados como mao de obra gratuita;
assegurava-se que negros poderiam testemunhar contra negros; a proibicdo da
posse de armas de fogo, enfatizando a importdncia do bom comportamento; a
intimidacdo aos negros de se aproximarem de locais de votacdo (MEIER, 1970, p.
149). Além disso, homens e mulheres livres foram forcados a aderir a cédigos
severos de conduta na esfera publica, ou se arriscar a punicbes graves ou,
possivelmente, a morte. Tais codigos mantinham a hierarquia social dos brancos e
restringiam 0s negros a determinados espacos perpetuando a sua opressdo. No
texto de Morrison, a autora exalta a importancia do “espaco seguro” em relagao a
cura psiquica e espiritual dos afro-americanos através do espaco remoto na floresta,
conhecido como a Clareira’®0,

A Clareira, onde Baby Suggs prega seus sermdes a comunidade negra livre,
€ considerado um espaco espiritual em que a comunidade se reune para afirmar sua
postura, ao declarar-se: "(...) aqui neste lugar, nGs somos carne; carne que chora, ri,
carne que danga descalca na relva; Amem isso. Amem. Amem forte. L4 fora ndo
amam a sua carne. Desprezam a sua carne” (MORISSON, 2007, p. 125). A
afirmacédo vai em sentindo contrario ao que eles aprenderam sobre seu valor pessoal

no ambiente hostil dos brancos. Essa cena pode ser considerada o primeiro

9 Floresta situada perto da cidade de Cincinnati em Ohio.

80 Nos estudos Africanos, as Clareiras segundo a historiadora Beatriz Nascimento (2007, p.17-18)
eram locais “(...) onde a liberdade era praticada, onde os lagos étnicos e ancestrais eram
revigorados”. Formava o nucleo simbdlico para construgdo do corpo comunitério, religioso, da
memodria individual e coletiva exercendo, assim, uma grande importancia na vida consciéncia histérica
dos negros.
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momento pastoral nas literaturas afro-americana e americana — referindo-se a cenas
anteriores de jubilo por parte dos escravos apés o trabalho e cenas pastorais no
inicio da literatura americana. No texto de Morrison, a Clareira € de especial
importancia para a comunidade afro-americana, porque eles testemunharam a
opressao da escravidao e seu legado devastador. Na Clareira, Baby Suggs encoraja
os membros da comunidade negra a dancar e a amar a vida, por ser essa a primeira
vez em que podem fazer isso como homens livres. Por haver uma ligacédo tematica e
narrativa no texto impresso, que contextualiza os horrores da escravidao e seus
desdobramentos, a importancia da Clareira se da a medida que pode ser entendida
como um “lugar seguro” para 0s ex-escravos.

A personagem Bubby Suggs exerce o poder da palavra e das tradi¢cdes
orais, em ambos os textos — romance e filme exerce o papel de um griot! 8
representa a figura da guardid do conhecimento e da historia do seu povo. Suggs é
a sabia ancia conhecedora das memoérias do passado, possuidora das experiéncias,
mestra dos mais jovens, que narra 0S eventos importantes da comunidade,
evangeliza e aviva o desejo nos outros membros para continuar a ardua labuta do
dia a dia, conforme segue:

Na clareira, Sethe encontrou a velha pedra onde Baby sentava-se para fazer suas

pregacdes. Imediatamente lembrou-se do cheiro das folhas cozinhando ao sol, dos

pés batendo como trovBes e dos gritos que arrancavam os frutos dos galhos dos

81 Griot é como sdo chamados, em alguns pows da Africa, os contadores de histérias. Possuem uma
funcdo especial que é a de informar, educar, entreter e narrar as tradicbes e 0s acontecimentos de
um pow. E antes de tudo o guardifio da tradicdo oral de seu powo, um especialista em genealogia e
na histéria de seu pow. O costume de sentar-se embaixo de arvores ou ao redor de fogueiras para
ouwvr as histérias e os cantos. Os griots também sdo mudsicos e muitas vezes as narrativas sao
cantadas. O Império Mali, sob o comando de Soundjata Keita, por wlta do século Xl confere
importancia notawel a esses sabios. A construcdo da histéria de base oral é marca dos powos
africanos antigos e o griot tem papel fundamental em sua estruturacdo. E uma figura semelhante ao
repentista na cultura popular do Brasil, com a diferengca de que constituem uma casta (costumam
casar-se somente com outros griots ou griottes), assumindo uma posi¢do social de destaque em seu
meio. (PAULA, 2015).

82 Nas tradigGes africanas, a palawa falada, além de um valor moral fundamental se apossa de um
carater sagrado vinculado a sua origem divina e as for¢cas ocultas nela depositadas. (PAULA, 2015).
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castanheiros.Com a ajuda de Baby Suggs, o povo se soltava. (MORRISON, 1987,

p.114)

A atitude de Baby Suggs revela alguns costumes tradicionais trazidos da
Africa pelos ex-escravos, em que os mais velhos s&o respeitados e ouvidos pelos
seus ensinamentos e experiéncia. Baby Suggs costumava reunir 0S seus ouvintes
embaixo de uma frondosa arvore e |4 ela cantava, pregava, contava historias e
refletia sobre diversos assuntos: “Sua autoridade no pulpito, a danca na Clareira, o
“‘Chamado” poderoso — Baby ndo pregava nem fazia 119 sermdes porque se
considerava ignorante demais para isso; apenas chamava e era ouvida”
(MORRISON, 1987, p. 206).

Na adaptacdo cinematografica, no entanto, a importancia da Clareira ndo é
explicita e ndo assume a mesma importancia do que no texto morrisiniano. Visto
gue, no filme, Demme retrata apenas uma cena em que Baby Suggs faz sua
pregacdo para um grupo de negros, aconselhando-os a “dangar e amar seus olhos,
maos e labios, pois la do outro lado (do outro lado do Rio Ohio no territério dos
escravos) eles (os brancos) ndo os amam” (MORRISON, 2007, p. 125). Demme
filma o grupo de negros respondendo as afirmaces de Baby Suggs através da
danca, enquanto tocam, simultaneamente, seus olhos, labios e maos, se regozijando
em sua liberdade e sociedade. Do mesmo modo, essa cena nao corresponde ao
texto impresso — excluindo-se as palavras de Baby Suggs, que sao praticamente as
mesmas da narrativa de Morrison. A cena foi incluida no filme por Demme, porém
sem grande énfase na vida comunitaria das personagens. Tao rapidamente quanto

aparece, a cena também termina.
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Figura 14 — Babby Suggs na clareira em momento de pregacao
Fonte: Beloved, 1999.

Figura 15 — Acomunidade reunida ao redor da clareira em confraternizacdo
Fonte: Beloved, 1999.

Outro tema que surge e suscita a analise € o discurso sobre o mulato, ou
negro de raca mista, como um legado da escraviddo. Em Reconstructing
Womanhood, Hazel Carby (1987) explica que o mulato é visto como uma
“‘convencao da literatura afro-americana que proporcionou a exploracdo na ficcao de
relacbes que eram socialmente proscritas”®® (CARBY, 1987, p. 171). A autora
também afirma que a figura do mulato € “um dispositivo narrativo de mediacéo;

permite uma exploracao ficticia do relacionamento entre as ragcas ao mesmo tempo

83 Na versdo em ingles: “convention of Afro-American literature which enabled the exploration in fiction
of relations which were socially proscribed”
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em que é uma expressdo imagindria do relacionamento entre as ragas’®* (CARBY,
1987, p. 17).

Morrison estende o discurso sobre o mulato como um remanescente da
hierarquia escravagista das plantacdes e alienac&o cultural, por meio de Lady Jones,
na versao literaria de Beloved. Morrison descreve Lady Jones como “mista” com
“Olhos cinzas e cabelo amarelo encaracolado, que ela detestava fio por fio — embora
nao soubesse se era por causa da cor ou da textura” (MORRISON, 2007, p. 328). A
Lady Jones de Morrison é paranoica, “Bem no fundo, (...) acreditava que, com
excecdo do marido, o mundo todo, inclusive seus filhos, a odiava pela cor de seus
cabelos” (MORRISON, 1987, p. 289). Morrison descreve o estado psiquico de Lady
Jones, informando que, como resultado de sua pele muito clara e cabelos loiros, ela
‘se casa com o homem com a pele mais escura que conseguiu encontrar’ e tem
‘uma penca de filhos”, todos com a pele mais escura que a dela. Através da
personagem de Lady Jones, Morrison mostra a vergonha que persegue alguns
negros com as caracteristicas fisicas de Jones. O desejo dela de se casar com “o0
homem mais negro que ela pudesse encontrar’ demonstra uma tentativa de
“desfazer” a mistura racial que € um sinal visual do estupro e abuso sexual sofrido
por escravas nas fazendas, e também por mulheres negras livres. Morrison indica,
por meio de Lady Jones, uma rejeicdo da hierarquia da cor e classe que divide a
comunidade afro-americana de uma maneira semelhante a que acontece nas
Plantations. Nao era incomum haver escravos ou ex-escravos que haviam nascido
de uma mae negra que, possivelmente, teria sido estuprada por um homem ou até
mesmo homens brancos. Sua aparéncia era o fruto do ato de violéncia sofrido por

sua méae e por tantas outras mulheres. Lady Jones casou com 0 homem mais negro

8 Na versdo em ingles: “narrative device of mediation; it allows for a fictional exploration of the
relationship between races while being at the same time an imaginary expression of the relationship
between races”
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que encontrou para, assim, provar sua negritude. Dessa maneira, esta reafirmando a
sua identidade como mulher negra. Lady Jones acreditava que apenas seu marido
ndo a julgava pela cor de sua pele e cabelo.

Nesse sentido, é interessante recorrer as palavras de Frantz Fanon (2008)
no seu livro, Pele negra, mascaras brancas: "(..) o povo branco ndo me
reconhecendo como um dos seus, 0 negro quase me renegando. Esta € a minha
exata situagcao” (FANON, 2008, p. 77). Enquanto em Beloved, a autora utiliza a
personagem de Lady Jones e suas caracteristicas fisicas para analisar um dos
remanescentes mais visuais da escraviddo (suas caracteristicas fenotipicas) e para
desafiar a hierarquia da cor e classe.

No ambiente cinematografico, ndo ha mencdo a tez clara de Lady Jones,
seus olhos acinzentados, cabelo armado, ou seu isolamento da comunidade negra.
Do mesmo modo, ndo se menciona que ela tenha escolhido o homem de pele mais
escura que ela péde encontrar, em um esforco em afirmar sua negritude ou produzir
filhos que sejam mais escuros que ela propria. O que é mostrado no texto
cinematografico € a chegada de Denver a casa de Lady Jones, afoita, procurando
comida para sua mae doente. S6 se sabe o nome de Lady Jones porque Denver a
chama. A atriz que faz o papel de Lady Jones, Irma P. Hall, ndo se encaixa na
descricdo fisica da personagem descrita no texto de Morrison. No filme, a
personagem é uma mulher negra de pele marrom, com cabelos negros, que nao se
distingue fisicamente das outras personagens negras no filme, salvo por Amada, que
é interpretada pela atriz birracial e de pele clara, Thandie Newton. As caracteristicas
fisicas de Lady Jones ndao parecem ter relevancia; ela € interpretada por uma atriz
negra, de pele escura, que ndo possui nenhuma caracteristica europeia que poderia

levantar questbes desconfortdveis ao lembrar os espectadores 0s varios estupros
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sofridos pelas escravas, realizados por, por homens brancos. Ao evitar esse
discurso sobre o legado da escravidao por meio das caracteristicas fisicas de Lady
Jones, o filme tende a abrandar a realidade desconcertante da historia racial
americana, ao mesmo tempo, anulando o discurso que Morrison estabelece no texto
literario.

Embora o romance de Morrison critique a hierarquia da cor e o preconceito
como remanescentes da histéria racial americana, as personagens que a autora
utiliza para essa critica sdo interpretadas por atores que sao virtualmente 0os opostos
binarios daqueles descritos no texto impresso. As decisfes de escolher atores que
ndo sdo semelhantes fisicamente as descricdes no texto ndo aconteceram por
acaso, foram uma clara estratégia de evitar questdes que iriam particularmente
incomodar o espectador branco, que é o publico-alvo. As personagens, portanto,
foram escolhidas de tal modo que divergem do discurso estabelecido nos texto
impresso recentralizando a narrativa que sustenta o veio principal do texto
cinematografico (a histéria de fantasma). Assim, o aspecto desagradavel do discurso
sociallracial também se perde.

Demme constroi uma sequéncia de flasbacks das experiéncias de Sethe e
dos outros escravos de Doce Lar. A montagem é dividida em sec¢des de quatro
quadros na tela, similares a um painel. A cena na primeira montagem mostra uma
mulher jovem (Sethe), deitada de costas enquanto dois homens brancos jovens (os
sobrinhos de Schoolteacher) forcadamente espremem leite de seus seios e entdo o

bebem.
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Figura 16 — Sobrinhos de Schoolteacher estupram Sethe e bebem do seu leite na frente de seu esposo Halle.
Fonte: Beloved, 1999.

A segunda montagem mostra um homem negro, jovem, com um freio de cavalo
cobrindo sua boca, enguanto ele testemunha o ataque a Sethe. A terceira montagem
mostra um jovem negro, Halle, esposo de Sethe, ficou perturbado ver a cena de
estupro de sua esposa, sem que ela o percebesse. Em um momento de profundo
desespero, Halle espalha uma substancia branca e espessa (manteiga batida) em
seu rosto, ato que pode ser considerado infantil. Os escravos para Stanley Elkins
(1959), particularmente nos Estados Unidos possuiam formas de comportamento
fundadas na forte identificacdo entre raca e escraviddo dando margem a criagcédo de
um estereétipo do negro, o sambo?®, “(...) a eterna crianca, incapaz de atingir a
maturidade” (GENOVESE, 1972, p. 74). Como nota Franz Fanon “O negro quer ser
branco. O branco incita-se a assumir a condicdo de ser humano” (FANON, 2008, p.
27). Assim, penetrando no psiquismo do negro sob a forma de branqueamento estético,
sexual e social; com esteredtipo de beleza, comportamento, moral e poder, assimilados
a partir de um modelo branco eurocéntrico. A esse aspecto, a cabe a teoria Freudiana
gue expOe nossas identidades e a estrutura de nossos desejos formando como base

processos psiquicos e simbolicos do nosso inconsciente. Nesse sentido, a imagem do

85 A respeito a vida social dos escraws norte-americanos, criou-se o estereétipo do negro sambo,
que seria um escraw infantilizado e sem personalidade moral, inteiramente despersonificado
socialmente pelo sistema escravista (GENOVESE, 1972, p.74.
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eu como inteiro e unificado é algo que o individuo aprende gradualmente na sua relacéo
com os outros. Para Lacan, a formagao do eu no olhar do Outro, inicia a relagao da
crianca com o0s sistemas de representacdo simbdlica, incluindo a lingua, a cultura e a
diferenca sexual.

Em suma, conforme demonstra o autor, “por mais dolorosa que seja esta
constatacdo, somos obrigados a fazé-la. Para o Negro ha apenas um destino. E ele
€ branco” (Fanon, 1983, p. 12). A imagem de Halle é a representacdo do negro que
deseja se tornar branco. A desumanizacdo das personagens em Beloved ultrapassa
a categorizagdo dos escravos como animais, observa-se este tipo de
comportamento referente a corporalidade de Sethe e dos outros escravos de
Sweet Home, quando Schoolteacher inscreve nesses corpos 0 signo da
animalizacao e perda da identidade. Enquanto, a personagem de Sethe vivia em
Sweet Home, ela costumava ouvir Schoolteacher instruir seus sobrinhos ao dividir os
escravos em duas categorias: humana e animal. Ele estava sentado conversando
com um de seus alunos quando Sethe o ouviu dizer: “Com quem vocés estado
fazendo”™? E um dos rapazes respondeu: ‘Com a Sethe’. (...) Eu estava quase
virando para ir embora e ir l& buscar o véu, quando escutei ele dizer: ‘Nao, ndo. Nao
€ desse jeito. Falei para vocé colocar as caracteristicas humanas dela a esquerda;
os animais a direita. “E ndo se esqueca de alinhar todas”® (MORRISON, 2004,
p.193). Ao ensinar aos jovens essa ‘licdo”, schoolteacher assegura as préximas
geracOes a perpetuacdo dessa ideologia de violéncia e terror contra 0S negros.

(PETERSON, 2001, p. 64).

86 Na versédo em inglés: “He was talking to one of his pupils and | [Sethe] heard him say, “Which one
are you doing?” And one of the boys said, “Sethe” (...) | was about to turn around and keep on my way
to where the muslin was, when | heard him say, “No, no. That's not the way. | told you to put her
human characteristics on the left; her animal ones on the right. And don’t forget to line them up”
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A quarta montagem mostra Schoolteacher chicoteando Sethe ainda jovem,
enquanto seus dois sobrinhos a observam. Essa montagem foi feita para
supostamente, representar as experiéncias de Sethe, ao ter seu leite roubado pelos
sobrinhos de Schoolteacher, enquanto Selo Pago e seu marido, Halle, observam
impotentes; na sequencia se assiste a uma ilustracdo da loucura subsequente do
esposo (representada pela manteiga espalhada em seu rosto) e, finalmente, o
espancamento de Sethe, punicdo por ter relatado o incidente cruel a Senhora
Garner “Contei para Mrs. Garner o que eles fizeram. Ela ficou com um nd, ndo
conseguia falar, mas dos olhos rolaram lagrimas. Os rapazes descobriram que eu
tinha contado deles. O professor fez um deles abrir minhas costas” (MORRISON,
2007, p. 35).

Através dessa montagem, Demme mostra algumas das experiéncias mais
terriveis de Sethe como escrava, A montagem de Demme € uma maneira de
apresentar, sucintamente, imagens perturbadoras, e de “acabar logo com isso” (os
atos abominaveis de crueldade contra os escravos), de modo que ele pudesse
continuar para a proxima cena. Novamente, € necessario que se conhega o texto de
Morrison para se compreender 0 que esta acontecendo.

Uma vez que a adaptacdo cinematografica relega a escraviddo a um segundo plano.
A narrativa filmica se apresentar como uma histéria de fantasma (McDONALD, 2013,
p. 85), que por acaso acontece em uma comunidade negra em Cincinnati, em que 0s
elementos sociais da histéria — a escraviddo, as assombracbes do passado, os
rastros e a alienacdo — todas pecas necessérias para que facam sentido os aspectos
mais importantes do enredo. Ironicamente, esse mesmo tema que a Vversao
cinematografica do texto tenta minimizar em um esforco de agradar o publico em

geral — a escraviddo — é exatamente o elemento que teria dado ao texto
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cinematografico de Beloved unidade e coesdo. A narrativa de Toni Morrison é um
excelente exemplo dos efeitos de diminuir ou alterar significativamente os aspectos
resistentes ou culturalmente relevantes do texto impresso em um esforgo de criar um
texto mais palatavel ao publico geral. O texto foi reconfigurado para se construir um
filme nos moldes hollywoodianos. Morrison teve papel importante na adaptacéo para
a versdo cinematografica e, portanto, tem alguma responsabilidade pela
interpretacdo das cenas nele contidas.

Por qual razdo, Toni Morrison iria, entdo, consentir a omissao virtual ou a
diluicdo do discurso sobre a escravidao estabelecido no texto impresso para dar
lugar a historia de fantasma, quando ela efusivamente afirmou que se deve revisitar
0 passado e rememora-lo a escraviddo especificamente -- como um aspecto cultural
importante do processo americano de cura racial? A resposta parece estar no
entendimento de Morrison sobre as expectativas do publico em geral, especialmente
guando se trata da reconstituicdo visual de uma historia sobre os traumas e feridas
criados pela escravidao, uma espécie de tabu, que ndo serviria de tema para um
filme direcionado ao grande publico.

Referindo-se a adaptacdo do romance de Morrison, Oprah Winfrey afirma
que “Para qualquer um que nao tenha lido o livro, este filme torna o livro um 6timo
prazer’®” (PEISNER, 1998, p. 1). O romance de Morrison certamente ndo €
destinado ao leitor iniciante, mas captura brilhantemente e intensamente o modo
pelo qual a escraviddo como instituicAo tem assombrado e ainda continua
assombrando a todos; ja a versdo cinematografica certamente ndo o faz com tal
intensidade. O filme de grande orcamento e destaque na midia € um exemplo de

producdo fimica em que os negros tinham grande parte do controle da producao,

87 Na versdo em inglés: “For anyone who has not read the book , this film makes the book a great
pleasure”
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mas ainda assim se recusaram a perturbar os siléncios e a romantizacdo das
relagdes raciais ou da escraviddo — tudo em nome da palatabilidade do publico em
geral e dos lucros nas bilheterias. Tem-se em mente que o filme e o livro sdo dois
“animais diferentes”, e espera-se aproximar o senso de poesia de Morrison a tela

grande.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Seu amor é grosso demais" diz Paul D para Sethe
e ela responde "Grosso demais? Amor € ou nao €.
Amor ralo ndo é amor.

Toni Morrison

Na dissertacdo apresentada, analisamos a obra de Toni Morrison e sua
adaptacdo para o cinema, dirigida por Jonathan Demme, produzida e estrelada por
Oprah Winfrey. Observamos que a hipotese de que a linguagem literaria e a
cinematografica possuem um valor autarquico como manifestacbes artisticas
proprias.

Stam considera que, a andlise de uma adaptacdo abordada pela
intertextualidade “ndo se limita a um Unico meio; ela autoriza reacdes dialdgicas com
outros meios e artes, tanto populares como eruditos” (2003, p. 227), e assim 0s
textos sdo adaptacbes de outros textos e que, de alguma forma, dialogam uns com
0S OUutros.

Verificou-se que a histéria, a memodria e o trauma sao temas que se fundem
ao se analisar os eventos que ora estdo fragmentados, ora conectados as vidas das
personagens. Ambientada no contexto da cultura racista dos Estados Unidos da
Ameérica, onde a escraviddao, com seus linchamentos, genocidios e atrocidades
perdurou por mais de 200 anos, o enredo busca trazer a tona a dor e as marcas de
um povo oprimido em sua propria Nacdo. Historias traumaticas, como as das
personagens do livro e do filme, expressam uma realidade mesmo que ficcional
ainda tdo comum e refletem as feridas ainda abertas na sociedade afro-americana
atual. As narrativas sdo norteadas por varias dicotomias: criacdo e destruicdo de

uma familia, unido e separacdo na relacdo mae e filhas, trauma e superacao,

abandono e reencontro, real e surreal, morte e vida.
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Os relatos das personagens se desdobram como colchas de retalhos,
formando mosaicos que, através do ato de rememorar, organizam suas lembrancas
e, a cada rememorizacdo, algo novo € acrescentado, redesenhado, tecendo 0s
eventos do passado aos do presente (MASK, 2009, p. 177).

Faz-se relevante mencionar que as questdes culturais e poliicas afro-
americanas podem ser diferenciadas através do modo pelo qual as personagens
revelam ndo apenas sua luta pessoal e coletiva ao tentar superar o racismo durante
os tempos da escraviddo, mas também a luta de todos os Negros ao se ler ou
assistir as obras.

A personagem Amada € apresentada como representante de milhares de
escravos que foram esquecidos e tiveram suas historias negligenciadas e apagadas

da memoria coletiva da sociedade americana como Morrison ressalta:

Todos sabiam como ela era chamada, mas ninguém em lugar algum sabia seu
nome (...) Embora ela tivesse direito, ninguém a queria (...) Eles a haviam
esquecido como a um sonho ruim (...) Lembrar n&o parecia ser muito bom (...) Eles
podem tocar se quiserem, mas eles ndo o fazem, porque eles sabem que as coisas

jamais serdo como antes se o fizerem. (MORRISON, 2007, p. 274-75).

Ao trazer seus traumas a tona, as personagens conseguem se recompor e
recomecar a partir de onde o fio da meada havia sido partido -- tanto individual
guanto coletivamente.

Portanto, em Beloved, a presenca do passado € decisivo para a
transformacédo do presente das personagens, especialmente o presente de Sethe.
Nessa historia, como jA mencionado anteriormente, o passado retorna na forma da

filha, Amada, que vem “do outro lado” (MORRISON, 2007, p. 75), ansiosa por juntar

as pecas fragmentadas de sua prépria histéria. Ela clama por seu lugar, como relata
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enfaticamente a sua irma Denver: “Ela (Sethe) é de quem que preciso (...). Meu
lugar é aqui (...). E aqui que eu estou” (MORRISON, 2007, p. 76).

A presenca de Amada simboliza um passado que, constantemente,
assombra o presente por nao ter sido contado de maneira justa atraves dos séculos.
Ele precisa ser lembrado, rememorado e revisitado para que seja acomodado ou
continuara existindo como memorias fragmentadas e desconexas, que ndo podem
ser controladas ou esquecidas. Ao tentar esquecer e enterrar um passado ainda
Vivo, 0 povo norte-americano, neste contexto, é forcado a encarar os fantasmas que
iIrdo constantemente reivindicar suas vozes.

Assim Beloved, tanto obra cinematografica quanto literaria, reapropria,
lembra, relembra e revisita o passado das personagens. Um passado que
permanece inenarravel, embora clame por discusséo e reviséo.

Morrison afirma que a histéria da escraviddo € uma histéria para ser
rememorada. A morte e a ressurreicdo de Amada representam nao apenas sua
propria histéria, mas a liberdade, uma nova oportunidade de tecer o presente e
descobrir o futuro.

Levando-se em consideracdo esses aspectos, emerge em meio a inimeras
anotacbes e desorganizados alfarrabios compilados no decorrer de mais de uma
década de leituras a citagcdo de Ecléa Bosi (1979), em seu livro Memoéria e

Sociedade - Lembrancas de Velhos:

Qual a funcdo da memoaria? Nao reconstroi o tempo, ndo o anula tampouco. Ao
fazer cair a barreira que separa o presente do passado, langa uma ponte entre o
mundo dos vivos e o do além, ao qual retorna tudo o que deixou a luz do sol.
Realiza uma evocacdao: o apelo aos vivos, a vinda a luz do dia, por um momento, de
um defunto. E também a viagem que o oraculo pode fazer, descendo, ser vivo, ao
pais dos mortos para aprender a ver o que quer saber. (BOSI, 1979, p. 47- 48)
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Portanto, memoaria, histoéria, literatura e cinema, neste trabalho de pesquisa,
fazem parte de um composé bordado pelas amarras da intertextualidade. Tiphaine

Samoyault (2008), em seu livro A intertextualidade comenta:

A literatura se escreve como a lembranca daquilo que é, daquilo que foi. Ela a
exprime, movimentando sua meméria e a inscrevendo nos textos por meio de um
certo numero de procedimentos, de retomadas, de lembrancas de re-escrituras,
cujo trabalho faz aparecer o intertexto (SAMOYAULT, 2008, p. 47).

Conclui-se na analise, que o filme é uma adaptacdo, uma releitura da obra
literaria “(...) ndo é uma copia, ou simples decodificagdo (embora, muitas vezes,
implique uma) (...)" € a associagao da repeticdo com a diferenga. O nucleo tematico
da narrativa filmica utiliza-se implicitamente de discursos e caracteristicas fisicas e
psicolégicas das personagens apresentados no romance Beloved, que foram
reiterados, redefinidos e revisitados, reconstruindo um padrdo da histéria. Lembrar-
se dos traumas é revivé-los.

Recontar e rememorar lembrancas reprimidas € uma maneira de trazer a
tona um sofrimento perturbador e violento. As histérias dos traumas das
personagens sao empacotamentos de memorias que, contadas em fragmentos,
formam rastros deixados nos tracos histéricos e culturais de um povo.

Isso pode ser observado nas palavras de Paul D, ao dizer que Amada € o
fantasma que “me fez lembrar de alguém, de alguma coisa que, ao que parece, um
dia terei que lembrar” (MORRISON, 2007, p. 247).

Beloved ndo é apenas uma parte da historia traumatica da escravidao, trata-
se da expressdo de um emaranhado de vozes minoritarias que reivindicam sua

cultura, tradicdes e lugar na construcdo de uma nacdo: “(..) as maneiras afro-
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americanas de ver, conhecer e expressar a realidade” (Ferguson, 1991, p. 110),
suas redescobertas e reafirmac¢des em direcéo a liberdade.

Sendo assim, os fragmentos da histéria da escraviddo costurados
cuidadosamente por Morrison formam circulos concéntricos atraves dos eventos
entrecortados desde a grande travessia do Atlantico passando pelas grandes
Plantations nas Carolinas a Sweethome no Kentucky até Cincinnati, Ohio.

Através das vozes das memodrias surge um sentimento que ndo pode ser
esquecido, a liberdade.

Arrematando as pontas dos fios da meméria de uma heranca silenciada e
amordacada quanto irresolvida em nossa histéria, as expressdes artisticas como o
romance e o filme Beloved, aqui analisados, corporificam a perturbadora relacao,
senzala, morte e traumas, nos permitindo encontrar, como afirma Eduardo de Assis
Duarte, “‘uma histéria de superacdo vinda dos antepassados, a partir de uma
perspectiva identificada com a visdo do mundo e com os valores do Atlantico
Negro’(DUARTE, 2009, p. 346).

Dessa forma, revistando o trauma e a historia, a obra surge como simbolo
da diaspora e da memoria da escraviddo. Se a memoria dos Seis Milhdes ou mais
ficou esquecida e negligenciada, vagando a deriva em algum lugar da travessia
através dos mares, as vozes de Sethe, Baby Suggs, Paul D, Denver e Amada
reverberam na lembranca dos que assistiram ao filme ou leram o livro. Contrariando
as palavras de Morrison, ao final da obra que eclodem na voz do narrador “Nao era
uma historia passar adiante. (...) Nao era uma histéria para passar adiante. (...) Esta
nao é uma histéria para passar adiante”. (MORRISON, 2007, p.362-63).

Beloved € uma histéria que exige ser passada adiante e preservada em

nossa memoaria coletiva. Ter um passado é ter uma consequente responsabilidade
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nos destinos e no futuro da nacédo negro-africana. Somos levados a acreditar que a
voz, a presenca e as acgfes de Amada ao retornar a 124 Bluestone Road trazem
consigo dor, mas ao mesmo tempo, cura e nos fazem refletir o que jamais podera

ser esquecido ou silenciado: a memaria dos filhos do holocausto da diaspora negra.
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