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RESUMO

Clarice Lispector € uma escritora revisitada na literatura e em outras linguagens, tendo o cinema
como uma das mais expressivas, com destaque para a obra A Hora da Estrela, escrita em 1977 e
adaptada para o cinema em 1985 por Suzana Amaral. Algumas questdes emergiram diante desses
objetos e para subsidiar a discussao foram utilizados estudos de adaptacdo, andlise filmica, teoria
literaria, do cinema, estética, narrativa e realismo, numa aproximacdo metodoldgica da proposta
desenvolvida por Browne (2004) de andlise filmica, em que a narrativa € compreendida a partir das
imagens construidas por uma camera que traduz uma preocupagdo baseada na construcdo de
significado pelo espectador. Entre as conclusbes encontradas estd o entendimento de autoria no
cinema como algo que, tal como na literatura, ndo se restringe a um Unico ser, mas que é determinado,
no caso, pela recorréncia de escolhas estéticas, narrativas e estilisticas. Além disso, adaptacdo nao e
nada menos do que um profundo e complexo trabalho criativo que, no caso do corpus analisado,
permite o deslocamento da posicdo do leitor/espectador ndo sé para 0 mundo diegético dos
personagens, mas para a representacdo de uma realidade evidenciada pela critica social presente tanto
no filme quanto no livro adaptado.

Palavras-chave: Adaptacdo. Narrativa. Cinema Brasileiro. Analise Filmica. Estética do Cinema.



ABSTRACT

Clarice Lispector is a writer revisited in the literature and in other languages, and cinema as one of
the most significant, highlighting the work The Hour of the Star, written in 1977 and adapted for film
in 1985 by Suzana Amaral. Some issues have emerged on these objects and to support the discussion
were used studies of adaptation, film analysis, literary theory, cinema, aesthetics, narrative and
realism, a methodological approach of the proposal developed by Browne (2004) film analysis, in
which the narrative is understood from the images constructed by a camera that translates a concern
based on the construction of meaning by the viewer. Among the conclusions found is the authorship
of understanding the film as something that, as in the literature, is not restricted to a single being, but
that is determined, in this case, by the recurrence of aesthetic choices, narrative and stylistic.
Furthermore, adaptation is no less than a deep and complex creative work, in the case of the corpus
analyzed, allows the displacement of the reader/viewer position not only to diegectic world of the
characters, but for the representation of a reality that concerns a social criticism present in both the
film and the adapted book.

Palavras-chave: Adaptation. Narrative. Brazilian Cinema. Film Analysis. Aesthetics of Cinema.
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INTRODUCAO: A ATUALIDADE DE CLARICE LISPECTOR

Nascida no despertar da década de 1920, Clarice Lispector (1920-1977) viveu em uma
época de mudangas especificas, que marcaram sua vida e sua obra, que permanece atual. Naquele
tempo, aquilo que se passou a chamar de cultura de massa comecava a despontar através de imprensa,
do rédio e de tecnologias como o telégrafo e o telefone. Culturalmente, o jazz soava como uma nova
alternativa musical e o cinema passava a mostrar ao mundo a sua prépria linguagem artistica. As artes
brasileiras eram influenciadas pelo Modernismo, um movimento artistico que impulsionou a arte do
pais com as contribuicdes de Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Graca Aranha, Manuel
Bandeira, Tarsila do Amaral e tantos outros escritores, poetas, pintores, que tentaram romper os lagos
com as tradigdes artisticas. Era um tempo em que a mulher buscava emancipagdo, tempo de
revolugdes politicas e sociais, que ganharam forca sobretudo nas décadas seguintes, uma era de

revolugbes em todos os sentidos.

Clarice nasceu na Ucrania e chegou ao Brasil ainda pequena. Morou no Recife boa parte
de sua infancia e comegou a vida profissional como jornalista no Rio de Janeiro a partir da década de
1940, tendo se mudado para a cidade aos quatorze anos. Foi seu trabalho como jornalista na Agéncia
Nacional, criada no governo de Vargas, 0 que a aproximou da atividade de escritora. As mulheres
colaboradoras da imprensa eram colocadas até entdo quase que exclusivamente nas paginas femininas
e com Clarice ndo foi diferente. Apesar das limita¢6es da época, de acordo com Manzo e Montero
(2005, p. 31), foi com essa vivéncia de redacdo de jornal que ela conheceu escritores como Francisco
Barbosa e Lucio Cardoso, que a ajudaram a publicar o seu primeiro livro, Perto do Coracéao Selvagem
(1943), quando a autora tinha vinte e trés anos de idade.

Esposa de um diplomata, Clarice conheceu 0 mundo, morou em diversos lugares como
Lisboa, Roma, Berna, Paris, Washington. Esse seu olhar distanciado, um tanto estrangeiro, contribuiu
para a construcdo de uma obra universal, na verdade, transtemporal, isto €, que transpassa 0 tempo,
além de intima e existencial, que a coloca no patamar dos grandes escritores brasileiros de todos os
tempos. E o0 seu modo de ver e, mais do que isso, de sentir o mundo, tem despertado o interesse de
um publico crescente, sobretudo no ambito da critica especializada. Um exemplo disso é a paixao
com que o biografo norte-americano Benjamin Moser se debrugou sobre a obra clariceana ao ponto
de langar ndo apenas uma robusta biografia da escritora como também novas tradugdes de seus livros
em inglés, contribuindo para que a autora estivesse, ao final de 2015, entre 0s nomes dos autores mais
lidos nos Estados Unidos, segundo a Forbes. (MOSER, 2011, p. 11)
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No Brasil, as obras escritas por Clarice s@o relancadas constantemente, o que inclui
periddicas edicdes especiais comemorativas. Uma das maneiras atuais de ampliacdo do publico leitor
da autora é através do langamento de coletaneas, como é o caso da obra S6 para mulheres (2008),
que reline textos publicados nas colunas femininas, assim como os volumes Clarice na Cabeceira
(2009) que agrupam textos selecionados por leitores famosos da escritora, além da colecao Clarice
Lispector: cronicas para jovens (2010), que apresenta varios volumes e tematicas. Essa constante
(re)utilizacdo dos escritos de Clarice, bem como também sobre Clarice, contribui para que novos
leitores sejam conquistados por suas palavras, que lhes chegam em novas edicdes ilustradas, em

versdes em audiobook ou até mesmo por meio de tablets e readers.

Clarice est4d ao mesmo tempo no rol dos escritores candnicos mais lidos e respeitados
pela critica e no topo dos citados nas redes de relacionamento no mundo digital. Muitos dos seus
novos leitores sdo nativos digitais, ou seja, nasceram ja na era do computador e sequer viram uma
maquina de escrever como a em que Clarice produzia os seus textos. Esses novos leitores, jovens,
costumam baixar livros em pdf e estdo presentes nas comunidades e grupos de féas da autora nas redes
sociais, seja por conta da descoberta dos textos seguida de uma rapida identificacdo, seja por conta
de frases soltas e aforismos tdo comuns na cibercultura. Diante disso, o publico de Clarice continua
a se renovar, mesmo passados quase quarenta anos de sua morte. (BARRETTO; FIGUEIREDO,
2015, p. 89)

De qualquer forma, é importante diferenciar o publico leitor do f&, afinal, o fa ndo é
necessariamente também um leitor. Para Lana (2011, p. 38), fa é o admirador, aquele que confere um
engajamento especial ao idolo, isto é, seleciona atributos especificos que orientam os demais
membros do publico sobre as principais caracteristicas que distinguem determinada personalidade. E
0 que Morin (1989, p. 29) trata como reconhecimento, através dos conceitos psicanaliticos de
projecdo e identificacdo. Ja leitor é algo diferente. Leitor é aquele que dedica um tempo a leitura,
compra livros, tem familiaridade com livrarias e bibliotecas e vérias outras caracteristicas que se
coadunam com a concepcao de Bakhtin (2003, p. 338) de que o leitor é aquele que exerce a sua
capacidade simbolica de interagir com o outro pela manifestacdo da palavra, ou seja, leitor ndo é
simplesmente aquele que decodifica os simbolos graficos, mas também interpreta 0 mundo em que

vive.

Nesse caminho, leitor que é também fa relne as qualidades dessas duas categorias de
publico numa so, ou seja, quando se é fa e leitor de um escritor, € natural assistir a entrevistas na

internet, saber a biografia de cor, seguir e acompanhar todos os canais de divulgacdo e
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relacionamento, o que inclui as redes sociais, paginas oficiais e ndo oficiais, foruns, grupos e
comunidades, além de acompanhar participacdes em eventos e esperar horas na fila em lancamentos
de livros, ter autdgrafos, fotografias, camisas, tatuagens, selfies e check-ins em eventos relacionados,
tudo, para adquirir algum tipo de suvenir, uma prova real, simbdlica ou fisica de existéncia daquele
idolo. Assim, na era atual, quando a informac&o parece reger as relacdes sociais e mercadoldgicas, e
até a propria intimidade se populariza e os produtos culturais sdo (re)produzidos a velocidade de um
clique, gostar de algo ou de alguém ndo € mais algo intimo apenas, € um acontecimento que precisa

ser compartilhado com muitos, muitas vezes independente de quantos e de quem sejam.

O virtual ndo é algo paralelo, supérfluo ou ficticio, mas sim um ambito real que extrapola
os limites do fisico, reconfigurando, por sua vez, as proprias formas de os individuos conceberem a
realidade, ou seja, o virtual € uma caracteristica do mundo hibrido da atualidade, um “espaco invisivel
dos conhecimentos, dos saberes, das forcas de pensamento no seio do qual se manifestam e se
alteram as qualidades do ser, os modelos de fazer sociedade” (LEVY, 1997, p.17). Desse modo,
gostar de ler as obras de um escritor ou ser um fa de suas obras ndo € algo restrito aqueles que cultuam
apenas escritores vivos. Clarice Lispector € prova disso. Diante do volume de usuérios das redes
sociais digitais que se utilizam de frases da autora, ndo é de se admirar que Clarice tenha se tornado
uma verdadeira diva, na acep¢do de Morin (1989, p. 55) de “estrela-deusa”, uma entidade, uma
espécie de guru, praticamente uma celebridade pop. E tudo isso, como diz Barros (2011, p. 11),
aconteceu especialmente a partir do momento em que frases da autora, mesmo retiradas de contexto,
se tornaram aforismos, disputando espaco com andncios de compras coletivas e de encontros
amorosos, e se multiplicaram em plataformas como Orkut, Twitter e Facebook, dando voz aos mais

diversos estados de espirito.

De acordo com Martin (2012), em noticia divulgada no jornal O Estado de Sdo Paulo,
Clarice ja era até entdo a escritora brasileira mais citada no Twitter, com cerca de trés mil e quinhentas
frases atribuidas a autora postadas diariamente. No extinto Orkut, cerca de 300 comunidades eram
dedicadas a Clarice e, atualmente, no Facebook, pelo menos vinte paginas estdo de alguma forma
relacionadas a escritora, além dos inimeros perfis pessoais que utilizam o seu nome e de alguma
forma ressuscitam a autora. O topico “Clarice Lispector”, que ndo chega a ser uma pagina de fas no

Facebook e traz apenas dados elementares da autora, j& alcangou a marca de um milhdo e meio de
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curtidores. J& a pagina mais numerosa que apresenta o seu nome ja arrecadou mais de oitocentos mil

fas, o que indica ades3o, identificacdo ou pelo menos interesse sobre a autora e seu legado®.

Mas ha algo mais, ou seja, Clarice continua vendendo livros, tem site oficial, eventos
comemorativos de seu aniversario, a chamada Hora de Clarice, ou do aniversario de alguma de suas
obras, sem falar nas constantes adaptacdes de seus textos para outras linguagens. De acordo com o
site oficial administrado pela editora Rocco, os textos de Clarice influenciaram a montagem de varias
pecas de teatro, dentre elas Perto do Coracdo Selvagem em 1965, Um Sopro de Vida em 1979, A
Paixdo Segundo G. H. em 1989, A Pecadora Queimada e 0s Anjos Harmoniosos em 1992, A Mulher
que Matou os Peixes em 1994, A Hora da Estrela em 2001 e novamente Um Sopro de Vida em 2008.
Outros espetéaculos foram realizados em homenagem a escritora, como é o caso de Que Mistérios tem
Clarice? em 1998, mesmo ano de estreia da peca Clarice Coracdo Selvagem, em que Aracy
Balabanian interpreta Clarice, tendo como produto um CD com a leitura feita pela atriz de alguns
textos da escritora. Em 2009, estreia o espetaculo Simplesmente Eu, Clarice Lispector, mono6logo
escrito, dirigido e interpretado pela atriz Beth Goulart, que rendeu a atriz quatro Prémios de Melhor
Atriz, além de um prémio de Melhor Espetaculo. Na péagina dedicada a peca no Facebook e
alimentada pela propria Beth Goulart, ela diz que ap6s ler o primeiro livro de Clarice, ainda na
adolescéncia, tinha a certeza de que s a autora a entendia, 0 que permitiu uma imediata identificacao

e despertou o desejo de um dia trabalhar com algo de Clarice.

Clarice também influenciou producBes musicais, cabe destacar aqui que ela tinha um
ouvido muito peculiar para a masica, como a propria confessa na dedicatoria de A Hora da Estrela:
Dedico-me & tempestade de Beethoven. A vibragio das cores neutras de Bach. A
Chopin que me amolece 0s 0ssos. A Stravinsky que me espantou e com guem voei
em fogo. A "Morte e Transfiguracdo”, em que Richard Strauss me revela um
destino? Sobretudo dedico-me as vésperas de hoje e a hoje, ao transparente véu de

Debussy, a Marlos Nobre, a Prokofiev, a Carl Orff, a Schonberg, aos dodecafénicos,
aos gritos rascantes dos eletronicos (LISPECTOR, 1998, p. 9).

Em 1984, Caetano Veloso compde quatro canc@es inspirado no livro A Hora da Estrela
— A Hora da Estrela de Cinema, Da Gema, O Nome da Cidade e Sucesso Bendito — gravadas no

mesmo ano pela cantora Maria Bethénia no disco A Beira e o Mar, fruto do show que levou 0 mesmo

1 O levantamento exato da quantidade de paginas no Facebook que se referem a Clarice Lispector é dificil pois paginas e
perfis sdo continuamente criados e extintos e muitos deles ndo usam nome e sobrenome da autora, como por exemplo a
extinta pagina de humor “Clarice de TPM”, que contava em 2015 com mais de sete mil fas.
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nome que o famoso livro de Clarice. A cantora ja tinha utilizado textos de Clarice anteriormente no
show Rosa dos Ventos, em gque declamava frases da autora e do poeta Fernando Pessoa. Na verdade,
ler Clarice € um habito da cantora, inclusive no seu disco Meus Quintais (2014), ela d& espaco a um
texto de Clarice sobre a lenda da sereia lara, na cancdo Uma lara, composta pela cantora Adriana
Calcanhotto. Em 1986, Cazuza, que afirmava ter o Agua Viva como livro de cabeceira, adaptou junto
ao seu parceiro Frejat as palavras de Clarice e lancou a musica Que o Deus Venha para o disco
Declare Guerra, do mesmo ano. Em 2011, por ocasido da comemoracdo dos 92 anos da autora, 0
Instituto Moreira Salles promoveu no Rio de Janeiro o concerto Outra Hora da Estrela, com cangdes

brasileiras de tematica relacionada aos assuntos tratados no livro.

Guel Arraes, Jorge Furtado e Regina Casé levaram o romance para a TV anos mais tarde,
em 2003, no especial Cena Aberta da Rede Globo, com Regina Casé interpretando as personagens
Gldria e Madame Carlota. A TV Cultura dedicou em 2009 um capitulo inteiro de sua famosa série
de ficcdo Tudo o que é Solido Pode Derreter ao livro Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres.
Sob a direcdo de Rafael Gomes e Esmir Filho, o episédio mostra um encontro entre a protagonista
da série, uma jovem e apaixonada leitora, e a personagem LOri, protagonista do romance de Clarice
lancado em 1969. Em 2011, o quadro chamado Correio Feminino, inspirado em Helen Palmer,
pseuddnimo utilizado por Clarice em 1959, foi ao ar no programa de TV Fantastico, também da Rede
Globo.

No cinema, Clarice é ainda mais presente. O grande marco até hoje € a adaptacdo de A
Hora da Estrela, objeto deste estudo, realizada pela cineasta Suzana Amaral em 1985, e vencedora
de varios prémios nacionais e internacionais. No Festival de Brasilia, o filme levou prémios de Ator,
Atriz, Fotografia, Edicdo e Direcdo. No Festival de Havana, o filme recebeu o prémio de Melhor
Direcdo. No Festival de Berlim, recebeu o Prémio da Critica para Suzana Amaral e o Urso de Prata

de Melhor Atriz para Marcélia Cartaxo, que interpreta a protagonista Macabéa.

Foram langados posteriormente produc¢des como o longa-metragem O Corpo (1991), uma
adaptacdo do conto A Via Crucis do Corpo, dirigida por José Antonio Garcia, seguido do média-
metragem Erotique (1994) dirigido por Ana Maria Magalhées e baseado no conto A Lingua do P. O
curta-metragem Ruido de Passos (1995), dirigido por Denise Tavares Gongalves, foi premiado no
Festival de Gramado com o prémio de Melhor Atriz para Renée Gumiel. Também premiado em
Gramado, o curta Clandestina Felicidade (1998), de Marcelo Gomes e Beto Normal, conquistou o
Prémio da Critica e o de Melhor Atriz para Luisa Phebo. A personagem Macabéa voltou a inspirar
novas produgdes como o curta Macabeia (2000), dirigido por Erly Vieira. Por fim, Nicole Algranti,
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sobrinha-neta de Clarice Lispector, dirige a adaptacdo do conto O Ovo e a Galinha no curta O Ovo

(2003), que conta com a narracéo da cantora Maria Bethania.

Diversas outras produc6es foram feitas também sobre Clarice, como é o caso do DVD
Documentario Especial: Clarice Lispector (2005), com apresentacdo de Gastdo Moreira e
comentérios da escritora Nadia Gotlib, autora de uma de suas biografias. Nicole Algranti volta a
langar um filme sobre a sua tia-avd escritora com o documentério ficcional De Corpo Inteiro:
Entrevistas (2010), em que adapta entrevistas realizadas por Clarice para o audiovisual. No filme,
cenas com atrizes diversas que interpretam a escritora sdo mescladas com entrevistados que
conviveram com ela, num misto de ficcdo e realidade. Uma producdo ainda mais recente é o
documentério A Descoberta do Mundo (2015), de Taciana Oliveira, que retne entrevistas com 0s
amigos de Clarice, em depoimentos emocionados e reveladores tanto sobre a sua obra quanto sua

personalidade.

Além de tudo isso, ndo se podem ignorar os videos realizados por fds ou mesmo o0s
projetos escolares e até universitarios que, apesar da pouca técnica e da precariedade de algumas
producdes, mostram no minimo um interesse nos textos da autora, de modo que numa busca pelo
termo “Clarice Lispector”, na plataforma de videos Youtube, sdo encontramos pelo menos 16 mil
resultados®. O mais visualizado é exatamente o que contém a entrevista concedida por Clarice a TV
Cultura em 1977, em que a escritora mostra-se desconfortavel com as cameras e solicita que a
exibicao so ocorra depois de sua morte, 0 que acontece meses depois. Em Dezembro de 2015, o video

se aproximava das duzentas mil visualizagdes.

Clarice é tema constante em jornais e revistas, edi¢cdes especiais, cadernos e fasciculos
comemorativos como a edi¢do do Cadernos de Literatura Brasileira completamente dedicada a autora
e desenvolvida pelo Instituto Moreira Salles, que também criou um site inteiro dedicado a escritora.
Mas ndo € s6 no Brasil, que Clarice é noticia, afinal, publicacdes respeitadas como as revistas
americanas New Yorker e Paris Review fizeram coberturas em Agosto de 2015 do lancamento de
novas edicOes de seus livros em inglés, com criticas positivas e um reconhecimento a sua importancia
como autora brasileira. Considerando esse acontecimento, Gurovitz (2015) diz em texto para blog da
Revista Epoca que Clarice acaba sendo um oposto a todas as imagens construidas no exterior sobre
a cultura brasileira, geralmente associadas ao futebol, ao carnaval, a musicalidade e até a certo

provincianismo. Ele afirma que ninguém passa impune pela leitura de Clarice e acrescenta que essa

2 Busca realizada na plataforma Youtube em Dezembro de 2015.
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rara qualidade, por mais que permita uma eventual incompreensdo, jamais faz com que a autora seja

ignorada.

As razdes sdo muitas pelas quais Clarice Lispector € mais do que uma escritora e sim
uma figura fascinante, ndo apenas por conta do que produziu, mas também pelo muito que inspirou
e continua inspirando, tanto no campo das artes, pintura, teatro, musica, video, cinema, danca,
literatura, como também no universo académico. A novela A Hora da Estrela, por exemplo, é uma
das suas obras mais revisitadas, com adaptacdes para cinema, TV e teatro, 0 que certamente contribui
para o alcance de novos leitores e novos fés, o que faz com que seja também levada ao mundo

académico em artigos, monografias, dissertagdes, teses e capitulos de livros ou mesmo livros inteiros.

Esse panorama motiva a execucdo dessa pesquisa, ndo apenas pelos atributos estéticos
das obras, como também por seus desdobramentos em outras linguagens, dentre os quais o filme de
Suzana Amaral. Nosso objeto é certamente um dos mais relevantes e serve de inspiragdo para diversos
outros estudos desenvolvidos desde a época do seu langamento, trinta anos atras. Assim, ndo é de se
admirar que constantemente surjam textos académicos dedicados a Clarice Lispector ou a algo
relacionado a ela ou s suas obras, em variadas areas do conhecimentos para além da literatura. E um
dos objetivos do autor desta pesquisa fazer com que este estudo some, de alguma forma, a este vasto
montante, com todo o respeito, dedicacéo e paixao dignos de Clarice Lispector. Afinal, o contato com
a leitura de sua obra reverbera para além do linguistico, é reflexdo e sentimento, e isso demanda
esforco intimo para decanta-la de modo a possibilitar e favorecer a anélise, a0 mesmo tempo em que
provoca novas e novas reflexdes diante dos mistérios a serem constantemente desbravados em suas

entrelinhas.

No primeiro capitulo, a adaptacdo surge como pontapé inicial da pesquisa e traz
discussbes sobre variados temas, como a questdo, nem sempre definitiva, de encontrar uma
conceituacdo ou compreensdo de texto, autor e leitor. Assim, a discussao sobre a questdo da autoria
se faz presente, especialmente quando tratamos de uma obra que suscita cada vez mais novas leituras
e interpretacdes de seu texto e contextos. Desse modo, foram utilizados dados biograficos e
contextuais das autoras Clarice Lispector e Suzana Amaral e de suas obras, para entdo esbocarmos
uma compreensao acerca da motivagao tanto de uma quanto de outra para a criacdo de cada A Hora
da Estrela, isto ¢, a novela escrita em 1977 e o filme levado ao cinema em 1985. Foi considerado o
contexto social de producéo das duas obras, ambas, inseridas no periodo da ditadura militar no Brasil,

isso permitiu um olhar diferenciado, no sentido de, pela distancia temporal, enxergar as escolhas e as
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motivacdes pessoais e estéticas de ambas as autoras, especialmente o objetivo de cada uma, a sua

maneira, tratar de questdes da realidade do pais.

A narratividade é um elo entre as duas linguagens, literaria e cinematografica, e no caso
dos nossos objetos de estudo, isso ndo é diferente, afinal, tanto Lispector quando Amaral se utilizaram
de estratégias narrativas para contar a historia de Macabéa. E isso o que move o segundo capitulo. A
personagem € apresentada como uma espécie de pessoa deslocada de tudo, inerte em seu mundo
particular ndo apenas por incompeténcia ou ingenuidade, mas também pela opressdo de uma
sociedade violenta e desfavoravel em todos os aspectos. Num primeiro momento, ha uma anélise da
obra literaria enquanto narrativa um tanto complexa, que destaca a presenca marcante do narrador,
retirado na adaptagdo filmica. Diante da substituicdo do narrador da obra pela cdmera de cinema,
num segundo momento, hd uma andlise da narrativa cinematografica baseada nos planos,
engquadramentos e demais imagens, numa aproximacao a metodologia de Browne (2004), que, além
de concentrar o entendimento do filme com base no olhar do espectador, emerge questdes de cunho

social a partir das escolhas estéticas do realizador.

No terceiro capitulo, o gancho da critica social desemboca numa proposta estética em que
se relativizam os varios realismos estudados no campo do audiovisual, tendo como ponto de partida
0s proprios estudos literarios. Nesse contexto, a realidade surge a partir da observacdo do mundo
cotidiano, num olhar herdado do periodo conhecido como real-naturalismo na literatura, que
influenciou, por sua vez, movimentos como o neorrealismo italiano, surgido no periodo das grandes
guerras mundiais e que atualmente inspira producdes em toda parte. Esses conhecimentos conduzem
a um entendimento sobre a maneira como Clarice Lispector se utilizou dessa realidade para compor
a sua obra que aqui estudamos e, principalmente, 0 modo como a cineasta Suzana Amaral se utilizou
dessa realidade para transpor para a imagem o discurso do livro e criar também o seu modo particular
de enxergar a representacao que existe na figura de Macabéa em sua maneira desajeitada de lidar com

a realidade.

E importante destacar que, ao longo de todo o texto desta pesquisa, a voz de Clarice
Lispector estd presente por meio de seus escritos, ndo so pela necessidade referencial, como também
pela opcdo de reforcar, a todo instante, a forca de suas palavras e entrelinhas na misséo de influenciar

a construcéo de sentido e significados.
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1 A HORA DA AUTORIA E DA ADAPTACAO

1.1 Texto, intertexto e a no¢ao de autoria

O texto é o ponto de partida em diversas pesquisas do campo das ciéncias humanas,
veiculo através do qual o homem exprime as suas ideias e seus sentimentos. E o que diz Bakhtin
(2003, p. 341), ao defender o texto como uma oportunidade real de estudo do homem e de sua
linguagem. Texto, para Bakhtin, ¢ um fendmeno sociodiscursivo, 0 que remete imediatamente a
nocao de discurso defendida por Foucault (2006, p. 274) em que o discurso é uma palavra que deve
ser recebida de uma certa maneira e que deve receber um certo status em uma dada cultura. Ou seja,

antes de mais nada, texto, discurso, cultura e sociedade sdo elementos intimamente interligados.

Para Travaglia (2000, p. 67), texto € uma unidade linguistica concreta que, percebida por
meio da visdo ou da audicdo, é tomada pelos usuérios da lingua — o escritor, o falante, o ouvinte —
como uma unidade de sentido em uma situacdo de interacdo comunicativa especifica. Desse modo, 0
texto é entdo o produto concreto da atividade comunicativa de acordo com principios discursivos
estabelecidos sdcio-historicamente. Sendo assim, de maneira bem objetiva, texto é produto da

comunicagéo entre aquele que o (re)produz e aquele que o recebe.

Eco (1988) diz que “um texto postula o proprio destinatario como condicao
indispensavel ndo s6 da prépria capacidade concreta de comunicacdo, mas também da prépria
potencialidade significativa” (ECO, 1988, p. 37). Dessa forma, texto seria uma cadeia de artificios
de expressao que deve ser atualizada pelo destinatario, isto &, pelo leitor, de modo que o texto por si
S0 ndo é capaz de determinar a leitura, a significacdo, que por sua vez € permitida por elementos que
S0 o leitor é capaz de trazer, como seu repertorio, sua cultura. Ou seja, “todo texto quer alguém que
0 ajude a funcionar” (ECO, 1988, p. 37). No mesmo caminho, Eagleton (2006, p. 102) diz que “0
autor cria a obra, mas essa nao tem significado sem o leitor”. Desse modo, o texto é algo que ndo
pertence unicamente a um determinado autor e que, além disso, so se realiza por meio da leitura com

a participacdo de um leitor, um receptor desse texto.

Para Stam (2003, p. 209), a nogdo de texto vem etimologicamente de “tecido” ou
“tessitura”, e isso ilustra bem a ideia de que um texto se origina de um outro texto, afinal, tratam-se,
todos eles, de frutos de relagcbes comunicativas. Nesse sentido, podemos mencionar a nogdo de
intertexto, isto &, a relagdo entre um texto com outro texto. Stam (2003, p. 226) diz que os textos séo

todos tecidos de formulas andnimas inscritas na linguagem, suas variagoes, citagdes (conscientes ou
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ndo), bem como suas combinagdes e inversdes de outros textos. Assim, o didlogo entre os textos se
refere as possibilidades infinitas produzidas pelo conjunto de préaticas discursivas de uma cultura, que
sdo disseminadas e podem influenciar ndo apenas leitores, como também outros textos. A ideia de
intertextualidade, ainda segundo Stam (2003, p. 227) ndo se restringe, obviamente, a relacdo entre
textos em um mesmo meio, isto €, permite relacdes dialogicas entre textos de meios e artes diferentes.
Dentro dessas praticas, esta sem duvida o texto artistico, seja ele literario, teatral ou mesmo
cinematogréafico, um exemplo disso é o conjunto de rela¢fes possiveis entre um texto literario e um

texto filmico — relagdo que € a base para o estudo que aqui desenvolvemos.

Barthes (1973, p. 49) diz que o intertexto € a impossibilidade de se viver fora do texto
infinito. Ou seja, ndo se podem definir os limites dos didlogos possiveis entre os textos, de modo que
é impossivel viver fora desse universo textual, uma vez que textos emergem de outros textos que
emergem de outros tantos e assim por diante. Barthes define ainda o texto como sendo uma producao
que absorve ao mesmo tempo escritor e leitor, de modo que o texto é algo que nédo se estabelece
meramente como uma sequéncia de palavras, mas como “um espago multidimensional em que uma
diversidade de escrituras, nenhuma delas original, funde-se e entra em conflito” (BARTHES, 1977,
p. 209).

Se 0s textos sdo originados de outros textos numa infinidade de fontes oriundas de textos
anteriores, nenhuma delas original, podemos imediatamente pensar que o autor é aquele que escreve
0 texto, mas que ndo detém, entretanto, a sua ideia original. E se os textos, como vimos, dialogam
entre si, independente de seus diferentes meios e linguagens, podemos dizer também, por exemplo,
que um texto de um filme pode ser originado de um texto literario que, por sua vez, veio de textos
ainda anteriores e talvez até de outras linguagens, como o teatro, a pintura, e assim por diante, numa
infinita gama de possibilidades e conexdes®. Como o préprio Barthes (1977, p. 82) diz, o texto se
trabalha através de um entrelagcamento perpétuo, numa espécie de teia, na qual a prépria aranha — 0

sujeito — se desfaz.

E possivel, diante disso, relacionar esse tal desfazimento do sujeito como o que Barthes
(1988) propde como A Morte do Autor, titulo do ensaio publicado inicialmente em 1968, que destaca
a figura do leitor em contraposicéo a hierarquia tradicionalmente conferida a figura do autor. O autor,

para Barthes, ndo € mais a identidade base do significado de uma obra, uma vez que a figura do autor

3 Essa ideia é vista hoje em dia na pratica também no mundo digital de infinitas construcfes formadas a partir de
hipertextos, ou seja, textos hiperconectados.
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recebe um status secundario de alguém que perde uma tradi¢éo de autoridade e so existe para produzir
um texto, e ndo necessariamente explica-lo. Ou seja, a explicacdo de uma obra é geralmente buscada
naquele que a produziu, como se um texto fosse a voz de uma Unica pessoa, isto €, a voz do autor,
aquele quem da a resposta por meio de sua confidéncia. Barthes, desse modo, nega essa tradigdo de
soberania da figura do autor e considera texto como “um tecido de citacfes que resulta de milhares
de fontes de cultura” (1988, p.68).

Foucault (2006, p. 264), de certa forma, fortalece essa ideia ao se dedicar a desvendar o
que ele préprio chamou de funcdo autor, ou seja, diante do apagamento da figura do autor foi
necessario descobrir onde essa sua funcdo era exercida. Um desses locais em que a fungdo autor
poderia ser encontrada era justamente nessa relagdo de apropria¢éo, em que o0 autor ndo é exatamente
nem o proprietario nem o responsavel por seus textos, nem o produtor ou inventor deles. O autor
entdo seria, nesse caminho, uma espécie de individuo a quem lhe é atribuido algo que foi dito ou
escrito. Foucault (2006, p. 273), em sua conferéncia O que é um Autor?, proferida inicialmente em
1969, diz que por mais que a figura do autor desapareca, 0 seu nome funciona para caracterizar um

certo modo do discurso. E completa que:

O nome de autor ndo é simplesmente um elemento em um discurso; ele exerce um
certo papel em relagdo ao discurso: assegura uma fungdo classificatoria; tal nome
permite reagrupar um certo nimero de textos, delimita-los, deles excluir alguns,
opb-los a outros. (...) O fato de que varios textos tenham sido colocados sob um
mesmo nome indica que se estabelecia entre eles uma relagdo de homogeneidade ou
de filiacdo, ou de autenticidade de uns pelos outros. (FOUCALT, 2006, p. 278).

Assim, 0 nome do autor acaba funcionando como uma maneira de caracterizar um certo
modo de ser do discurso. E mais, diante disso, 0 nome atua como um tipo de marca, o que além de
suscitar promessas, serve como deposito de expectativas. Quando se pensa numa autora como Clarice
Lispector, por exemplo, imediatamente vem a mente junto com o seu nome algum tipo de promessa
que gera uma gama de expectativas — sobretudo na memdria de um leitor de suas obras que, por isso

mesmo, sabe diferenciar se um texto foi ou ndo escrito pela autora.

Nesse momento, ja podemos concluir o seguinte: ndo se pode separar a nocao de texto do
seu lugar na cultura, uma vez que 0s textos e suas interrelagdes transpassam néo apenas as linguagens
como também variados meios e formas de arte. E mais, a nogdo de texto é impossivel sem a sua
significacdo por parte de um outro diferente daquele que o produziu, de modo que a figura do autor

perde a sua hierarquia na medida em que um texto so é texto quando submetido a influéncia e atuagdo
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do leitor, receptor. Além do mais, 0 nome do autor, portanto, funciona como elemento classificatorio
que da unidade aos textos escritos por ele, sem, no entanto, conferir-lhe a exceléncia da autoria, Unica
e absoluta. Lembremos, portanto, Bakhtin, que diz: “O autor de uma obra literaria (de um romance)
cria um produto verbal que é um todo unico (um enunciado). Porém ele a cria com enunciados
heterogéneos, com enunciados do outro, a bem dizer. E até o discurso direto do autor &,

conscientemente, preenchido de palavras do outro” (BAKHTIN, 2003, p. 343).

Diante disso, € possivel perceber que a autoria enquanto poder detentor da ideia original
de um texto, digamos, matriz, € algo que se esvai e que cada vez mais se estabelece como algo
inalcangavel. Se todo texto € originado de outro texto, entdo ndo seria um absurdo dizer que o texto
fundamentalmente se trata de uma obra coletiva. De fato, “nossa imaginacao individual deriva de
outra imaginacéo, mais vasta e mais antiga do que nds mesmos. Somos apenas uma gota no oceano”
(CARRIERE, 2014, p. 36). E quando pensamos na linguagem do cinema essa ideia de coletividade
produtiva ganha ainda outros patamares. Além disso, quando se pensa huma obra cinematografica
que se originou de uma obra literaria — uma adaptacdo, no caso — a possibilidade de se delimitar uma

autoria exclusiva a um unico ser cai por terra de vez.

A literatura é uma das formas de expressdo artistica das mais antigas, que por mais que
se reinvente, submetida aos avancos tecnoldgicos e consequentes mudangas de comportamentos,
continua a conferir a autoria a um unico e determinado ser, o autor. Na verdade, a ideia de um autor

na literatura, como é dito por Foucault (2006) surgiu a partir do momento em que:

Os textos, os livros, os discursos comecaram a ter realmente autores (...) na medida
em que o autor podia ser punido, ou seja, na medida em que os discursos podiam ser
transgressores. O discurso (...) foi historicamente um gesto carregado de riscos antes
de ser um bem extraido de um circuito de propriedades. E quando se instaurou um
regime de propriedade para os textos, quando se editoram regras estritas sobre 0s
direitos do autor, sobre as relagdes autores-editores, sobre os direitos de reproducéo
etc. —ou seja, no fim do século XVIII e no inicio do século XIX —, é nesse momento
em que a possibilidade de transgressdo que pertencia ao ato de escrever adquiriu
cada vez mais o aspecto de um imperativo proprio da literatura. Como se o autor, a
partir do momento em que foi colocado no sistema de propriedade que caracteriza
nossa sociedade, compensasse o status que ele recebia, reencontrando assim o velho
campo bipolar do discurso, praticando sistematicamente a transgressao, restaurando
0 perigo de uma escrita na qual, por outro lado, garantir-se-iam os beneficios da
propriedade (FOUCAULT, 2006, p. 274-275).

Assim, dar a uma Unica pessoa 0 status de autor Unico e absoluto acontece ndo s para

que se tenha a quem responsabilizar pelo que foi dito ou ndo dito, como também por questdes legais
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e econdmicas. Enfim, é importante ter essas questdes em mente e jamais ter a pretensdo de fechar a

discussdo, que ja é bem antiga. E isso obviamente ndo € um dos nossos objetivos.

Quando se trata do cinema, a sétima arte, a ideia de um autor, sobretudo no mundo
contemporaneo, confere essa ideia de autoria, geralmente, apenas ao diretor, e quando muito, é
estendida ao roteirista, deixando de lado uma lista imensa de profissionais que viabilizam o processo
de producéo, como produtores, atores, iluminadores, montadores e tantos outros. Mas, antes de
compreender essa questdo, € preciso lembrar que o cinema s6 adquiriu o status de arte a partir do
momento em que 0s cineastas passaram a cortar o filme em cenas, ou seja, até o surgimento da
montagem. Sobre isso, Carriére (2014) diz que:

Foi ai, na relacdo invisivel de uma cena com a outra, que o cinema realmente gerou
uma nova linguagem. No ardor de sua implementacao, essa técnica aparentemente

simples criou um vocabulario e uma gramatica de incrivel variedade. Nenhuma outra
midia ostenta um processo como esse (CARRIERE, 2014, p. 14).

Se a partir dessa inovacao estética, o cinema alcangou o status de arte, 0 seu produto
passou a ser uma obra, o filme, o que, por sua vez se constitui como o “filme de alguém”. Mas quem
seria esse autor? Seria apenas um, assim como geralmente acontece na literatura, ou varios? Quem
legitima isso? E mais, qual o papel do leitor do texto filmico, no caso, qual o papel do espectador?
Teria o espectador algum papel fundamental ndo apenas na construcéo de sentido — e validacdo do
filme enquanto texto — mas, também, no processo de construcdo do préprio filme? Para tentar

compreender estas questdes e suas implicaces, vamos por partes.

Aumont (2004, p. 147), em As Teorias dos Cineastas, faz a seguinte provocagdo: “Se
existe uma arte do cinema, existe um artista, o cineasta. Enunciado provocante, porque um cineasta
raramente se assemelha a imagem habitual do artista. Como um cineasta pode se pensar como
artista?”. Assim, a pergunta ja sugere o fato de o cineasta ser o autor da obra filmica, entretanto,
segundo Aumont (Ibidem), o mundo do cinema é repleto de conflitos e ndo é diferente quando se
considera da questdo da autoria. Portanto, pode-se apontar nesse sentido a luta entre diretor e
roteirista, quando, no cinema francés dos anos 30, este ultimo era creditado como autor. Ou seja, de
um lado estavam aqueles que defendiam o fato de o filme ser criado na filmagem e na montagem, do
outro, os que acreditavam ser o filme o fruto de uma adaptacéo de roteiro. N&o se pode esquecer
ainda a luta entre diretor e produtor, especialmente num contexto hollywoodiano, em que 0s

produtores até hoje sdo considerados verdadeiras estrelas. Cabe notar, ainda, a luta entre diretor e
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fotografo, sobretudo, na época do cinema mudo e da necessidade de exceléncia da imagem para a

compreensdo do filme.

Ainda nesse texto, Aumont (2004, p. 148) cita o cineasta e critico Biette (2001), em seu
texto Qu 'est-ce qu 'un cinéaste?, no qual propde uma definicdo do que vem a ser, de fato, um cineasta:
em primeiro lugar, a palavra diretor é vaga e imprecisa e diz respeito a toda e qualquer atividade
técnica que esteja sob a responsabilidade de alguém inteirado da producdo de um filme.

Logo, para se chegar a uma explicacdo de 0 que é um cineasta, € preciso ter em mente as
trés seguintes acepgdes: metteur em scéne, autor e cineasta. O primeiro seria o responsavel pela mise-
en-scene, ou seja, aquele que detém a responsabilidade de vincular os gestos, enquadramentos,
situacdo dos corpos dos atores, bem como a organizagdo de seus movimentos e expressdes. O autor
seria aquele que, assim como um autor literario, deve ter dominio sobre a historia, seu universo e sua
narrativa. J& o cineasta é aquele que retne em si os dois aspectos de forma e de contetdo — tanto um
encenador (técnico) quanto um autor (tematico). Portanto,

O cineasta ¢ “aquele que exprime um ponto de vista sobre o mundo e sobre o cinema
e que, no préprio ato de fazer um filme, realiza essa dupla operagao que consiste em
cuidar, ao mesmo tempo, de manter a percepcdo particular de uma realidade (...) e
de exprimi-la com base em uma concep¢do geral da fabrica¢do de um filme”. Em
suma, o cineasta, nesse sentido estrito, é o artista do cinema, e a concepcao de arte

convocada dessa forma é exigente: a0 mesmo tempo estética, intelectual e moral
(BIETTE, 2001 apud AUMONT, 2004, p. 148-149).

Diante dessa explicacdo e, na verdade, de uma busca pela defini¢do do que vem a ser um
cineasta, ou mesmo, o autor de um filme, lembramos a Politica dos Autores, ou politique des auteurs,
que foi uma corrente de pensamento surgida nos anos 1950 na Franca a partir de textos publicados
na revista Cahiers du Cinéma e escritos por jovens criticos e futuros cineastas como Francois
Truffaut, Jacques Rivette, Claude Chabrol, Eric Rohmer e outros. Para Buscombe (2004, p. 281), os
integrantes desse grupo acreditavam gue o cinema era uma arte de expressao pessoal, uma vez que
isso fazia parte do projeto dessa nova revista, que tinha como objetivo elevar o status cultural do
cinema. Ou seja, “0 modo de fazer isso consistia em afirmar que o cinema era uma forma artistica,
como a pintura ou a poesia, oferecendo ao individuo a liberdade de expressdo pessoal”
(BUSCOMBE, 2004, p. 282).

Aumont (2004) critica o grupo e sua “versdo frouxa da teoria do artista-criador”
(AUMONT, 2004, p. 152). E diz mais que:
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A politica dos autores foi, antes de mais nada, uma politica, isto &, a escolha de certas
personalidades mais importantes e mais poderosas do que outras (...) Na politica dos
autores, essa nogdo de autor — justificada, afinal de contas, sempre, pela escolha,
pela lista, pela “politica” — vé-se estendida a “personalidade” (AUMONT, 2004, p.
152-153).

Diante disso, lembramos que Bernadet (1994, p. 9), em seu livro O Autor no Cinema,
buscou explicar que autor € aquele que produziu uma obra, seja ela de ciéncia ou de arte, de modo
que a propria palavra autor € normalmente considerada como um sindnimo de escritor. E quando se
trata de cinema, o autor ¢ um cineasta que se repete, uma vez que “sao as repeticdes e as similitudes
identificadas na diversidade das situa¢Ges dramaticas propostas pelos varios enredos que permitirao
delinear a matriz” (BERNADET, 1994, p. 31). Nesse caminho, podemos dizer que é justamente o
estilo um dos elementos essenciais para se definir um autor, seja no cinema ou em qualquer outra

arte.

Referéncia no campo dos estudos cinematograficos, Bordwell (2013, p. 17) diz que estilo
€ um uso sistematico e significante de técnicas do cinema — encenacdo, fotografia, montagem,
desenho de som — em um filme. Bordwell (2004, p. 300) diz também que a obra de um autor pode
ser identificada pelos seus principios e padrdes narrativos, de modo que podemos associar opgdes
estilisticas a assinaturas de diretores. Desse modo, o estilo de um ator de cinema é o resultado das
suas escolhas na construcdo de sua obra, ou seja, 0 autor no cinema tem o seu estilo determinado a
partir das escolhas que faz diante de uma gama de possibilidades técnicas que compdem a estética e

constroem a narrativa filmica.

Nesse momento, portanto, dentro da no¢do de autoria que aqui adotamos, vemos que ser
um autor no cinema — mesmo se considerando o cinema como uma producdo coletiva, afinal,
teoricamente, € esse autor quem direciona e age quase onipresentemente durante o processo de
realizacdo — &, enfim, saber construir uma maneira identificavel (pela recorréncia, inclusive) de
orquestrar as ferramentas que estdo a sua disposi¢do na construcdo de uma obra filmica que tenha
significado (ndo apenas simbdlico como também por meio das imagens, movimentos e sons) para o
seu receptor. De certa forma, a autoria do cinema equivale a autoria em outras artes, especialmente
na literatura, afinal, se um autor literario retine suas referéncias, seu repertorio (de leitura, de cultura,
de experiéncia de vida) e suas influéncias para compor a sua obra, esse processo também é verdade
para 0 autor no cinema (seja ele um diretor, um roteirista, um ator). Assim, ser um autor, independente

da arte em que se atua, € saber lidar de um modo recorrente (ndo necessariamente original,
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lembremos) com o seu objeto de trabalho, permitindo a producéo de significado pelo seu leitor, quem

de fato concretiza a leitura de sua obra.

1.2 A autora Clarice Lispector e o contexto do livro

Clarice Lispector, de acordo com recente pesquisa realizada pelo biografo americano
Moser (2011, p. 29), nasceu na Ucrania, em 10 de Dezembro de 1920, tendo vindo para o Brasil com
sua familia — mae, pai e duas irmas mais velhas — e chegado ao pais recém-nascida. A propria Clarice

esclarece os detalhes sobre a sua origem:

Nasci na Ucrania, terra de meus pais. Nasci numa aldeia chamada Tchechelnik, que
ndo figura no mapa de tdo pequena e insignificante. Quando a minha mae estava
gravida de mim, meus pais ja estavam se encaminhando para os Estados Unidos ou
Brasil, ainda ndo haviam decidido: pararam em Tchechelnik para eu nascer, e
prosseguiram viagem. Cheguei ao Brasil com apenas dois meses de idade*
(LISPECTOR, 2008, p.345).

Clarice considerava-se brasileira, pois, recém-nascida, jamais chegou a pisar em sua
cidade natal. Dizia ser de Recife, cidade em que passou a infancia® e de onde saiu aos catorze anos
para morar no Rio de janeiro junto com a familia. Em 1943, Clarice se casa com Maury Gurgel
Valente, seu colega na faculdade de Direito, com quem teve dois filhos: Pedro, nascido na cidade de
Berna em 1949, e Paulo, nascido em Washington em 1953. Ainda conforme Moser (2011, p. 106), 0
seu primeiro romance publicado, Perto do Coracdo Selvagem (1943), recebeu o prémio Graca
Aranha de melhor Romance e fez com que a critica comecasse a prestar aten¢do nos escritos da jovem

estreante, que até entdo sé publicava textos em jornais e revistas.

Posteriormente vieram os romances O Lustre (1946), A Cidade Sitiada (1949), A Maca
no Escuro (1961), A Paixdo Segundo G.H. (1964), Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres
(1969), Agua Viva (1973) e A Hora da Estrela (1977), além de coletaneas de contos como Lagos de
Familia (1960) e Felicidade Clandestina (1971), traducfes como Entrevista com Vampiro (1974) e

4 Grifo da propria Clarice, que, segundo Moser (2011) fazia questdo de nédo ser tratada como estrangeira. Detalhe que
Clarice chegou ao Brasil em 1922, logo, ndo tinha apenas dois meses de idade, como ela mesma diz.

5 Durante a infancia, Clarice teve que lidar com a morte de sua mae, quando tinha apenas nove anos de idade. Esse fato,
segundo Guidin (2002), veio a influenciar a obra da escritora em obras como Perto do Coragdo Selvagem, Uma
Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres e também A Hora da Estrela, cuja protagonista é 6rfa de pai e mae.
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Histdrias Extraordinarias de Allan Poe (1975) e obras infantis como O Mistério do Coelho Pensante
(1967) e A Vida intima de Laura (1973). Clarice tem obras publicadas postumamente como as

coleténeas de crénicas Para Nao Esquecer (1978) e A Descoberta do Mundo (1984).

Para Candido (1977), em sua andlise de Perto do Coracéo Selvagem, a escrita de Clarice

¢ inovadora:

Este romance € uma tentativa impressionante para levar a nossa lingua canhestra a
dominios pouco explorados, forcando-a a adaptar-se a um pensamento cheio de
mistério, para o qual sentimos que a ficcdo ndo € um exercicio ou uma aventura
afetiva, mas um instrumento real do espirito, capaz de nos fazer penetrar em alguns
dos labirintos mais retorcidos da mente (CANDIDO, 1977, p. 127).

O romance de estreia fez um caminho diferente do que era comum na época de sua
publicacdo, inicio da década de 1940. Para Guidin (2002, p. 22), o cenario cultural brasileiro,
sobretudo na literatura, era dominado pelos escritores regionalistas, dentro de um segundo momento
modernista, também chamado de Neorrealismo. Foi nessa fase que a literatura brasileira se apoiava
na ficgdo regional, mais conhecida como Romance de 30, em que 0s escritores concentravam suas
narrativas no contexto do Nordeste do pais, tratando de temas como a seca e a miséria. Assim, 0s
escritores utilizavam a literatura como instrumento de denuincia social, quando “ainda repercutia o
vigor da prosa de Rachel de Queiroz com o romance O Quinze (1930); Graciliano Ramos publicara
Vidas Secas (1938), depois de Sdo Bernardo e Angustia; e José Lins do Rego encerrava o “ciclo da

cana-de-aguicar” com Fogo Morto (1943)” (GUIDIN, 2002, p.22-23).

Sobre o romance de Graciliano Ramos, obra que sustenta essa postura de 0s escritores se
preocuparem com retratar a realidade social do pais, especialmente quando se trata da miséria do
povo e dos constantes movimentos de migracéo da época®, Bosi (1982) diz:

Vidas Secas é um romance escrito por volta de 1937, quando a migragéo interna
comeca a tomar vulto. Do Nordeste para S&o Paulo, principalmente. Graciliano olha
atentamente para 0 homem explorado, simpatiza com ele, mas nao parece entender
na sua fala e nos seus devaneios algo mais do que a voz da inconsciéncia (BOSI,
1982, p.43).

Considerando a literatura produzida nesse periodo, Pécaut (1990, p. 85) diz que o

romance funcionava para os intelectuais da época como uma forma de revelar o pais, ou seja, imersos

& A propria Clarice, como ja foi dito, migrou com a familia do Recife para o Rio de Janeiro no periodo em questéo.
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num regionalismo documental, os escritores retratavam em suas obras a vida de individuos
deslocados da sociedade e por isso eram considerados verdadeiros interventores politicos, inclusive,
“em 1934, Jorge Amado j& afirmava que nenhum autor poderia subtrair-se ao engajamento”
(PECAUT, 1990, p.85).

A prosa clariceana, porém, se mantem até entdo distante dessa literatura em vigor, uma
vez que, segundo Guidin (2002, p. 24), a escritora utilizava um linguagem introspectiva em seu
discurso indireto livre e se debrucava sobre questdes existenciais, em que 0 pensamento dos
personagens roubava a cena do proprio enredo. Nas primeiras palavras do romance A Paixao Segundo
G.H., essas caracteristicas da escrita de Clarice Lispector j& revelam de modo evidente o estilo que a
consagrou:

—————— estou procurando, estou procurando. Estou tentando entender. Tentando
dar a alguém o que vivi e ndo sei a quem, mas nao quero ficar com o que vivi. Ndo
sei 0 que fazer do que vivi, tenho medo dessa desorganizacdo profunda. N&o confio

no que me aconteceu. Aconteceu-me alguma coisa que eu, pelo fato de ndo a saber
como viver, vivi uma outra? (LISPECTOR, 2009, p.9).

O estilo de Lispector, conforme Guidin (2002, p. 24), foi prontamente associado a
escritores como James Joyce, Katherine Mansfield e Virginia Woolf, especialmente por criticos como
Sérgio Milliet que, diferentemente de Antonio Candido, chegou a pensar que Clarice ndo suportaria
uma critica mais séria. Mas, a autora se mantém fiel ao seu modo de narrar, de modo que “a apreensao
artistica da realidade sera feita a partir da consciéncia individual, ndo coletiva” (GUIDIN, 2002,
p.24). Ao lado do escritor mineiro Guimardes Rosa (1908-1967), Clarice acaba fortalecendo uma
estética que privilegia a expressividade das palavras e ndo o chamado romance da seca, ou seja,
determina um terceiro momento do nosso Modernismo, quando “o género romance deixa seu modelo
tradicional, em que estdo o Brasil regional e o realismo cru, para ganhar nova dimenséo e outra
finalidade, como a de registrar a problematizacdo estética da linguagem, discutindo, assim, o0s
proprios limites do género” (GUIDIN, 2002, p.25).

A partir da década de 1960, segundo Guidin (2002, p. 25), a escritora passou a ser ainda
mais criticada por ndo apresentar um olhar sociopolitico mais explicito em suas obras, que eram

consideradas herméticas, dificeis e sem tracos fortes de representacdo da realidade do pais’. Moser

7 Erico Verissimo e Guimarées Rosa também foram acusados de ndo apresentarem qualquer tipo de engajamento politico
em suas obras. Voltando um pouco mais no tempo, o proprio Machado de Assis também recebeu este tipo de critica.
(GIRON, 2012; SCHNEIDER, 2007; SILVA, 2006)
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(2011, p.25) diz que a singularidade de Clarice perturbava as pessoas, ao ponto de ela ser acusada de
alienada ou mesmo estranha, ndo apenas por conta de seu sobrenome incomum, como também por
sua fala esquisita — na verdade, um problema de dicgdo — e suas referéncias a objetos e costumes de
outros paises, afinal de contas, a permanéncia de Clarice em cidades de outros paises s6 contribuia

para estimular essa imagem que se costumava fazer dela.

Diversos fatos historicos dentro e fora do Brasil fortaleciam a postura alimentada pelos
intelectuais da época de, através da literatura, mostrar engajamento politico: o golpe militar de 1964,
a Guerra do Vietna (1955-1975), a extin¢do da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), em 1968, além
do proprio endurecimento da ditadura militar entre 1967 e 1969. Foi nesse contexto que, para Pécaut
(1990, p. 251), 0 meio intelectual brasileiro se transforma num subuniverso politico, em que a cultura

de oposicao cresce especialmente por meio de manifestacdes artisticas:

Dos espetaculos do teatro de Arena as comédias musicais do Opinido, do festivais
da cancdo aos filmes do Cinema Novo, do Tropicalismo aos happenings nas artes
plasticas, tudo é motivo para a participacdo de um publico consideravel (...) portador
de uma linguagem contestadora (PECAUT, 1990, p.251).

Na década de 1970, o engajamento ganha ainda mais forca. Pécaut (1990) diz também
que os intelectuais assumem nesse momento histdrico de crise no pais o papel de um verdadeiro ator
politico, de modo que expressdes como “democracia” e “sociedade civil” tornam-se comuns nOs mais
variados discursos. Clarice Lispector, que ja havia retornado definitivamente ao Brasil em 1959, ap6s
se separar do marido e passar dezesseis anos no exterior, trabalhava como tradutora, além de cronista
para jornais e revistas. Isso a fez se aproximar mais do seu publico leitor, afinal, o fato de ser
publicada num jornal permitia a ela receber uma resposta de seus receptores, um feedback por meio

de cartas que chegavam a redacao, que a escritora agradecia e comentava nas proprias publicacées.

O contato de Clarice com seu publico se estabeleceu gracas ao espaco sob sua
responsabilidade nos periddicos, que dialogavam diretamente com os leitores, e mais especificamente
com as leitoras, sobretudo, nas colunas Correio Feminino no jornal Correio da Manhd e Entre
Mulheres no tabloide Comicio. No entanto, essa faceta da escritora somada ao fato de ter em suas
obras inimeras personagens mulheres, fez com que ela fosse tachada de escritora feminista,
especialmente no inicio da década de 1970, quando, segundo Hollanda (1994), comeg¢a um intenso
debate sobre alteridade, que ganha forga “a partir dos movimentos anticoloniais, étnicos, raciais, de
mulheres, de homossexuais e ecoldgicos que se consolidam como politicas emergentes”
(HOLLANDA, p. 8).
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E nesse terreno que Clarice passa a também plantar a sua literatura que, ao contrério do

que dizia a critica da época, estimula um olhar, da propria autora e também de seus leitores, sobre o
outro:

Assim, seguindo disfarcadamente a natureza dos textos da imprensa feminina,

Clarice publicara algumas narrativas, sob a forma de conselhos, receitas e segredos.

Textos esses que seguem o paradigma da imprensa feminina, bem ao gosto do status

quo. Porém, a pagina de jornal, ao se tornar espaco de dialogo, aproximando a

colunista de sua interlocutora, através do fio condutor “a mulher e o espaco em que

vive”, em alguns momentos, podera se transformar em pretexto para a escritora

iniciar a leitora. Ao conquistar seu publico pelo tom de confidente e conselheira,

Clarice Lispector, valendo-se dos “pequenos textos inofensivos” sobre o comer, o

vestir, o enfeitar-se, instiga sua leitora a refletir sobre as duas realidades em que se

estrutura a sociedade: o mundo de simulac¢des e o da verdadeira natureza das coisas
(NUNES, 20086, p. 8).

A relacdo intima de Clarice com a crbnica abriu as portas para uma percep¢do mais
aproximada, na verdade, da vida do povo brasileiro, sobretudo, diante das tragédias do cotidiano. Em
1962, a escritora publica a cronica Mineirinho, em que se mostra chocada com 0 exagero e a
prepoténcia, segundo a prépria, dos policiais a0 matarem um assassino com ndo menos do que treze
tiros, fato amplamente noticiado na época. A autora faz um percurso em que coloca a si mesma no
lugar do criminoso:

Esta é a lei. Mas ha alguma coisa que, se me fez ouvir o primeiro e o segundo tiro
com um alivio de seguranga, no terceiro me deixa alerta, no quarto desassossegada,
0 quinto e o sexto me cobrem de vergonha, 0 sétimo e 0 oitavo eu ougo com o
coragdo batendo de horror, no nono e no décimo minha boca esta trémula, no décimo
primeiro digo em espanto o nome de Deus, no décimo segundo chamo meu irmdo.

O décimo terceiro tiro me assassina — porque eu sou 0 outro. Porque eu quero ser o
outro (LISPECTOR, 1999, p.124).

Apo6s longo periodo dedicada a funcdo de cronista, nos anos 1970, Clarice finalmente
decide dar uma resposta a todos que, de alguma forma, a rotulavam de alheia as questfes politicas
em seus romances no que diz respeito a dentncia das mazelas da sociedade. Para Guidin (2002, p.
36), com a publicacdo de A Hora da Estrela, a ultima obra em vida da escritora, Clarice conseguiu
expor o contexto de miseria de grande parte da sociedade brasileira. Na verdade, Clarice traz com
esta sua obra uma carga pesada de ironia, estapeando a critica, e ndo oferecendo a simples resposta
de alguém que finalmente obedece a um clamor. Longe disso, com o livro, a autora rebate a altura,
ao mesmo tempo, toda acusacdo de ser alienada e feminista (vale salientar que reunir essas duas

caracteristicas numa so pessoa € algo que soa por si so inconcebivel). Em A Hora da Estrela, Clarice
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se utiliza de um narrador masculino — Rodrigo S. M. — um intelectual, de classe social privilegiada e
acostumado a ouvir musica classica, quem tem, de acordo com a sua prépria postura critica,

autoridade para contar a vida da mulher, desajustada, pobre e insignificante Macabéa:

Sei que hd mocas que vendem o corpo, Unica posse real, em troca de um bom jantar
em vez de um sanduiche de mortadela. Mas a pessoa de quem falarei mal tem corpo
para vender, ninguém a quer, ela é virgem e in6cua, ndo faz falta a ninguém. Alias
— descubro eu agora — eu também ndo faco a menor falta, e até o que escrevo um
outro escreveria. Um outro escritor, sim, mas teria que ser homem porque escritora
mulher pode lacrimejar piegas (LISPECTOR, 1998, p.13-14).

A ironia de Clarice é marcante através da linguagem, em certos momentos ateé sarcastica
e cruel — o que ela faz através do narrador masculino, quem assina também a dedicatoria do livro,
momento em que evidencia o0 seu gosto pela musica classica e seu olhar distanciado da dificil
realidade econémica e social de sua protagonista. Na novela, a Clarice conta a vida de Macabéa, uma
mulher de dezenove anos, Orfa e raquitica, que, “como nordestina migrante e pobre, representa a
figura do brasileiro tipico, populacdo que vive, na sua maior parte, em condicdo de extrema
miserabilidade” (GOTLIB, 2011, p.584). Assim, em plena ditadura militar, fase marcada pela
censura, Clarice traca novos caminhos em sua trajetoria ao ter o seu modo literario aliado ao social.
A escritora morre meses depois da publicacdo, que, no ano seguinte, ganha o Prémio Jabuti de melhor

romance.

1.3 A autora Suzana Amaral e o contexto do filme

Guimaraes (2013, p. 51) diz que Suzana Amaral € dona de uma carreira peculiar, uma
vez que A Hora da Estrela, seu primeiro filme no cinema ndo-documental, rodado quando ela ja tinha
53 anos de idade, recebeu mais de 25 prémios nacionais e internacionais e a colocou entre 0s nomes
mais importantes do cinema nacional na década de 1980. Formada pela Escola de Comunicacéo e
Artes da Universidade de S&o Paulo (USP), Amaral fez mestrado em Dire¢cdo de Cinema na New
York University, em Nova York, quando ja era mée de nove filhos. Mas, se engana quem imaginar
que a adaptacdo da obra de Clarice Lispector foi o primeiro contato da cineasta com o audiovisual.
A diretora ja estava realizando filmes desde 1971, quando filmou seus primeiros curtas Sua
Majestade Piolim e o Semana de 22, este Gltimo sobre o movimento modernista no Brasil. Além

disso, trabalhou catorze anos na TV Cultura, tendo a oportunidade de filmar outros documentarios
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como Erico Verissimo (1975) e Crescer para Ser Quem (1979), no ano em que foi premiada no

Festival de Brasilia pelo curta Minha Vida, Nossa Luta.

E perceptivel a aproximagao de Amaral com o mundo literério, na verdade, a sua obra no
cinema une o realismo do documentario com uma abordagem literaria. Guimaraes (2013) acrescenta
que:

Foi assim que ela imaginou o roteiro de A Hora da Estrela, inovando na forma das
adaptacdes literérias. Usando o livro como uma base de dados para se apropriar da

historia do escritor, Suzana Amaral pretende criar equivalentes cinematograficos dos
romances que adapta (GUIMARAES, 2013, p.51).

O filme A Hora da Estrela (1985) veio, portanto, propor um novo olhar sobre o livro de
Clarice Lispector, publicado oito anos antes. O longa-metragem, escrito® e dirigido por Amaral, foi
lancado exatamente no ano em que a ditadura militar terminou oficialmente no pais e veio como uma
espécie de revisdo da critica social proposta originalmente pela escritora. Assim, é possivel
reconhecer o olhar documental da cineasta a servico da adaptacéo de uma obra de ficgéo.

Desse mesmo ano, emergem no Brasil inimeras adaptac6es cinematograficas, época que
marca a fase final da Embrafilme — Empresa Brasileira de Filmes Sociedade An6nima — que,
instrumento de politica publica cultural do Estado, financiava produgdes nacionais, especialmente
aquelas gue alimentassem uma imagem positiva do pais. Desse periodo, destacam-se producdes que
também sdo adaptacdes de obras literarias, como Memorias do Céarcere (1983), filme dirigido por
Nelson Pereira dos Santos e baseado no livro publicado em 1953 por Graciliano Ramos; O Beijo da
Mulher Aranha (1985), dirigido por Hector Babenco e baseado no livro de Manuel Puig de 1976;
Pedro Mico (1985), dirigido por Ipojuca Pontes e baseado na peca de Antonio Callado escrita em
1957; Noite (1985), dirigido por Gilberto Loureiro e baseado no romance de 1954 escrito por Erico
Verissimo; Bras Cubas (1985), dirigido por Julio Bressane e baseado no romance de Machado de
Assis, Memorias Pdstumas de Bras Cubas (1881); Luzia Homem (1988), dirigido por Féabio Barreto

e baseado no romance de Domingos Olimpio escrito em 1903. E muitos outros.

Diante dessa amostra, é visivel o apreco dos diretores pelas adaptacfes, com producdes
lancadas anualmente pela Embrafilme, o que ndo foi diferente com Suzana Amaral. Segundo

8 Suzana Amaral é co-roteirista do filme com Alfredo Ordz, roteirista argentino radicado no Brasil, falecido em 1993.
Apb6s A Hora da Estrela, Or6z escreveu a adaptacdo cinematografica de O Grande Mentecapto (1989), dirigida por
Oswaldo Caldeira, sobre o livio homénimo de Fernando Sabino, langcado em 1979.
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Amancio (2007, p. 182), apds a extin¢do da empresa distribuidora, houve uma queda no volume de
filmes langados s retomados praticamente uma década depois. Foi quando Suzana Amaral, ap6s um
hiato de mais de quinze anos longe do cinema, refez o caminho de levar as telas outra adaptacdo de
uma obra literéria ficcional. Seu segundo longa-metragem, Uma Vida em Segredo (2001), é baseado,

dessa vez, no livro homdnimo de Autran Dourado, publicado em 1964.

Alvarenga (2014, p. 93) diz que Suzana Amaral, nessa adaptacdo da obra de Dourado,
volta a mesma estética da impossibilidade de comunicacao de alguém, no caso, de uma mulher, Prima
Biela, que é despossuida de si mesma. Entretanto, a propria cineasta nega uma reafirmacdo de
Macabéa em seu segundo filme e refuta uma suposta predile¢do por contar historias de mulheres ou
qualquer motivacdo feminista em suas obras. Em entrevista feita com a cineasta para a colecdo
Roteiro de Leitura, Amaral afirma: “Eu ndo sou feminista, e acho que a vida é dura tanto para homem
quanto para mulher. O que existe € um problema econdmico. NOs ndo temos uma inddstria
cinematografica, temos uma subatividade de mercado. Cinema é coisa muito complicada” (GUIDIN,
2002, p.96).

Suzana Amaral confessa, nessa mesma entrevista, que € um desejo seu levar as telas obras

da literatura, algo que € muito comum nos Estados Unidos, onde, para ela, poucos filmes surgem a

partir de um roteiro original. E foi justamente estudando nos Estados Unidos que Amaral recebeu o

conselho de adaptar sempre livros “fininhos”, uma vez que é melhor ampliar a histéria do que corta-
la. A cineasta acrescenta ainda:

Gosto muito de adaptar: vocé corta, separa, amplia, cria. Também acrescento minhas

experiéncias. Inspiro-me na experiéncia das personagens e comungo com elas

minhas experiéncias existenciais. Se eu fizer um roteiro original, vai ser s6 a minha
visdo. E mais enriquecedor partir de um caminho ja aberto (GUIDIN, 2002, p.99).

Anos mais tarde, Amaral langou Hotel Atlantico (2009), adaptacdo do romance
homonimo de Jodo Gilberto Noll, publicado em 1989. Sua mais recente empreitada, que a cineasta
roteirizou em 1996, esta ainda em fase de producéo e recebeu o nome de Caso Morel, obra baseada
no romance O Caso Morel do escritor Rubem Fonseca, escrito em 1973. Definitivamente, o caminho

percorrido pela cineasta € o da realizacdo de adaptacOes de obras literarias.

1.4 Adaptacéo: do texto literario ao texto cinematografico
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Quando se pensa em adaptacdo, talvez a primeira ideia que venha a mente seja a nogéo
presente no dicionario, isto é, a acdo ou efeito de adaptar-se, ou seja, um ajuste de uma coisa a outra.
O termo vem dos estudos darwinistas sobre evolugdo, nos quais adaptacao significa os esforcos de
um individuo em se integrar a0 meio ambiente e aumentar as suas chances de sobrevivéncia. De
acordo com Uzuniam (1991, p. 78), adaptacao, para os bidlogos, é a caracteristica de uma espéecie em
mudanca, € um termo presente no transformismo, linha de pensamento que acredita que as espécies
mudam a partir do momento em que o ambiente muda, ou seja, um modo de pensar contrério ao
criacionismo, segundo o qual as espécies seriam imutéveis. Assim, os adaptados sdo aqueles que

sobrevivem.

No campo da criacdo artistica e mais especificamente no dos estudos cinematogréaficos,
que aqui enfocamos, essa compreensdo bioldgica, de certa forma, permanece, afinal, inicialmente,
adaptacdo pode ser o esforco do realizador no sentido de manter viva uma obra preexistente, de modo
que essa obra se integre aos instrumentos de producdo de uma nova linguagem. Hutcheon (2006)
reforca essa relagdo bioldgica ao dizer que “a adaptagdo representa 0 modo como as histérias
evoluem e se transformam para se adequar a novos tempos e a diferentes lugares” (2006, p. 234).

Em sua Teoria da Adaptacdo, Hutcheon (2006) diz que adaptacdo é uma espécie de
recriacdo em que acontece uma transcodificagédo de um sistema de comunicagédo para outro. Segundo
a autora, adaptar é repetir sem copiar, é incorporar a diferenca na semelhanca, é ser de uma s6 vez o
mesmo e 0 outro. Lembramos a nogdo de intertexto, nesse momento. E no caso de uma
transcodificacdo de um livro para um filme, Hutcheon diz que a criacdo de sentidos se da por meio
do “mostrar”, ou seja, passamos da imaginagao para uma percep¢ao direta por meio do olhar. Assim:

O contar exige do publico um trabalho conceitual; o mostrar solicita suas habilidades
decodificadoras perceptivas. No primeiro, imaginamos e visualizamos um mundo a
partir das marcas pretas nas paginas brancas enquanto lemos; no segundo, nossa
imaginagdo é apropriada enquanto percebemos, e entdo damos significado a um

mundo de imagens, sons e palavras vistas e ouvidas no palco ou na tela
(HUTCHEON, 2006, p.178).

Consciente de que ha mais de um tipo de receptor, quando se trata da elaboracédo de uma
adaptacédo, Hutcheon (2006, p. 166) diferencia o publico conhecedor do desconhecedor. O primeiro
é aquele que conhece o texto adaptado, enquanto o segundo € aquele que recebe a adaptacdo como
uma obra primeira. Desse modo, para que 0 espectador possa vivenciar uma adaptacdo como

adaptacdo de fato, é necessario que tenha um conhecimento prévio do texto adaptado, de modo que
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ele oscile na memoria junto com a experiéncia da adaptacéo, afinal, durante o processo, vez ou outra
a adaptacdo deixa lacunas que sdo preenchidas com informacdes do texto adaptado. Assim, uma
adaptacdo quando é bem sucedida consegue satisfazer tanto o publico conhecedor quanto o
desconhecedor.

Hutcheon (2006, p. 29) reconhece ainda que as adaptacGes, por motivos legais,
geralmente sdo apresentadas abertamente, com a utilizagdo de expressdes como “baseado em” ou
“adaptado de”, 0 que ja identifica ao espectador a sua natureza de adaptacdo. Porém, quando um
espectador ja conhece o texto, cria um mundo de expectativas em torno da adaptacdo, de modo que
quanto mais fanatico o leitor de determinada obra, maior a possibilidade de ele se decepcionar.
Certamente por essa razdo, alguns cineastas prefiram colocar nos créditos iniciais indicacdes menos
explicitas como “sugerido por” ou mesmo “inspirado em” ou até “adaptado livremente de”, tudo,

para tentar evitar reacdes negativas®.

A adaptacdo de um livro para um filme parte do roteiro e trata-se de um processo arduo
e complicado, afinal, “0 que o faz téo dificil € que o romance e o roteiro sdo formas diferentes, tao
semelhantes quanto o sdo uma maca e uma laranja” (FIELD, 1997, p. 200). Field (1997, p.203) diz
ainda que um roteirista tem de aprender o artesanato de escrever com imagens, por essa razao, é
praticamente impossivel haver adaptac@es iguais entre si, mesmo que numa tentativa fiel de
transposicdo. N&o é surpresa constatar entdo que todo roteirista tem uma abordagem diferente quando
decide adaptar um livro para o cinema. A propria palavra “adaptar” significa tornar alguma coisa
adequada ou oportuna fazendo mudancgas ou ajustes; ou ainda alterar ou apropriar uma condi¢ao

ja existente. Em suma, transformar “isto” em “aquilo” (FIELD, 1997. P.207).

O transformar “isso” em “aquilo” seria exatamente a atividade do adaptador, ou seja, a
sua criacdo e, consequentemente, o seu trago autoral. Vemos com isso, que a marca autoral do
realizador de uma transposicao da linguagem literaria para a cinematografica € comumente fruto de
modificacles, ajustes, acréscimos e subtracdes, seja por questdes técnicas ou mesmo por escolhas
estéticas e narrativas. Tomando a cineasta Suzana Amaral como base para a nossa analise, é possivel
questionar, na pratica, o que seria fazer uma adaptacao, no caso, de uma obra literaria para o cinema.
Ao compor a totalidade de sua producéo ficcional com obras literarias na linguagem cinematogréfica,

Suzana Amaral nos entrega o seu proprio conceito, teoria e pratica da adaptacdo. Ha nos filmes da

% Suzana Amaral colocou nos créditos iniciais de A Hora da Estrela a indicacio seguinte: “Baseado na novela de Clarice
Lispector “A Hora da Estrela”.
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cineasta a praxis efetiva do como adaptar, ou seja, os limites, as poténcias e a estética do texto-base
transmutados para o cinema, que também tem seus limites, poténcias e sua propria estética. A cineasta
explica o seu processo criativo legitimado pela sua experiéncia pessoal de realizadora:
Quando adapto um livro, nunca me proponho a ser fiel a ele. Acho que a gente tem
que ler, jogar o livro pela janela e recriar, ser fiel sé ao espirito da obra. Pra mim
uma obra literaria é como uma espinha de peixe. Vocé tem de ser fiel a essa parte

central. O resto vocé pinta, modifica, altera, vocé se coloca, sendo ndo tem graca
(GUIDIN, 2002, p.99).

Na verdade, o que Suzana Amaral e outros adaptadores fazem é utilizar em sua criacdo
as especificidades de cada meio de expressdo — literatura e cinema, no caso. E isso nada mais € do
que saber associar um conhecimento prévio (o texto literario) aos recursos estéticos da outra
linguagem (o cinema), de forma a atribuir e produzir sentido. E essa construcao de sentido ndo deixa
de ser uma interpretacdo, afinal, interpretagdo seria “um ato consciente da mente que elucida um
determinado cédigo” (SONTAG, 1987, p.13). Literatura e cinema, apesar de terem qualidades

comuns, sdo codigos bem diferentes.

Para Sontag (1987, p.14), em seu livro Contra a Interpretacéo, o intérprete € aquele que,
mesmo sem apagar ou reescrever o texto, de uma forma ou de outra, o altera, e por mais que ndo
admita, pretende tornar o texto inteligivel, revelar o seu sentido. Diante disso, nesse momento é
possivel fazer o seguinte questionamento: ndo seria esse o papel do adaptador? Afinal, todo adaptador
ndo deixa de ser um intérprete. E Suzana Amaral se encaixa nesse quadro, como ela propria
reconhece. E mais, como todo adaptador, ela permite novas interpretacfes a partir do momento em
que disponibiliza a sua obra ao publico.

Para Jakobson (1995, p.64), a interpretacdo, ao construir sentido, torna-se uma traducéo.
E a tradugé@o pode acontecer de trés modos diferentes: o primeiro deles, de forma intralingual, por
meio de uma reformulacdo interpretativa dos signos verbais através de outros signos da mesma
lingua. O segundo modo de traduzir acontece de forma intralingual, isto €, a interpretacdo de signos
dentro de uma outra lingua — a maneira mais comum de se considerar o processo de traducdo. Por
fim, o terceiro modo seria, entdo, a traducdo intersemiotica ou transmutacdo: a interpretacdo dos
signos verbais por meio de signos ndo-verbais. A intersemiose literatura-cinema se da, portanto, da
transmutacao dos signos verbais para diferentes formas de construcéo de sentido inerentes ao cinema:

linguagem verbal, imagens, masicas, efeitos sonoros e de iluminagéo.
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Plaza (2003, p. 9) defende a traducgéo intersemioica, a luz das concepgdes de Charles
Sanders Pierce!®, como uma forma de retextualizagdo, em que se obtém um novo texto original. Desse
modo, impor fidelidade a uma obra adaptada, traduzida, seria um equivoco. Bazin (1999) diz que
adaptar ndo € trair, e sim respeitar, uma vez que “ha cineastas que se esforcam por uma equivaléncia
integral do texto literario e tentam néo se inspirar no livro, mas adapta-lo ou traduzi-lo para a tela”
(BAZIN, 1999, p. 95). Assim, a critica que poderia exigir uma “pureza” do cinema, por considera-lo
um parasita da literatura, perde forga, afinal, “longe de a multiplicacdo das adaptagdes de obras
literarias muito distantes do cinema inquietar o critico preocupado com a pureza da sétima arte, elas

sdo, ao contrario, a garantia de seu progresso” (BAZIN, 1999, p. 98).

Adaptar, portanto, & um exercicio do olhar do realizador diante de uma obra preexistente,
a fim de que lhe sejam dadas novas concepcdes, criando assim um novo produto cultural, com vida
propria e ndo necessariamente dependente da obra primeira. O cinema tem ndo apenas essa
capacidade de absorver uma multiplicidade de olhares, certamente também pela sua propria esséncia
de realizacdo coletiva, mas também o poder de contar historias através de imagens e, ao se alimentar

da literatura, numa perspectiva até mesmo antropofagica?, (re)criar novos olhares.

Criar exigéncias e excessivas expectativas em torno de uma adaptagdo ndo € um caminho
produtivo, quando, na verdade, o que existe sdo duas obras diferentes, em linguagens e suportes
diferentes, realizadas em épocas e contextos diferentes, por pessoas diferentes e para publicos

diferentes. A fidedignidade de uma adaptacdo, portanto, ndo € algo palpavel, como esclarece Stam:

A passagem de um meio unicamente verbal como o0 romance para um meio
multifacetado como o filme, que pode jogar ndo somente com palavras (escritas e
faladas), mas ainda com mdusica, efeitos sonoros e imagens fotograficas animadas,
explica a pouca probabilidade de uma fidelidade literal (...) (STAM, 2008, p. 20).

Assim, no processo de adaptacdo, as escolhas do cineasta nem sempre coincidem com a
do escritor, afinal, cada olhar, cada leitura valoriza certos elementos da obra em detrimento de outros.
E como destaca Plaza (2003, p. 89) ao dizer que o transito criativo de linguagens nada tem a ver com

fidelidade, ou seja, a criacdo de um novo olhar e de uma possivel distancia com relagéo a obra original

10 Pierce (1839-1914), filésofo e cientista norteamericano que é considerado o pai da Semiética.

11 A antropofagia foi idealizada por Oswald de Andrade (2011) e tinha como proposta devorar aquilo que era estrangeiro
e recontextualiza-lo de modo a transforma-lo em outro produto, numa outra cultura. No seu caso, a cultura brasileira, na
época do Modernismo. Em O Manifesto Antropofagico (1928) ha a origem desse conceito de degluticdo que sera
posteriormente retomado diversas vezes em nossa cultura.
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é algo tipico do proprio processo. Isto €, ao se utilizar de um texto, um cineasta que pretende
desenvolver uma adaptacdo precisa ter uma interpretacdo pessoal, construida com base em seu
préprio repertorio textual e estético. Essa ideia de intertextualidade esta ligada, para Stam (2000, p.
227), a propria teoria do cinema, afinal, a intertextualidade tem o artista como um agente orquestrador
de textos e discursos. Desse modo, “as adaptac6es localizam-se, por definicdo, em meio ao continuo
turbilhdo da transformacéo intertextual, de textos gerando outros textos e um processo infinito de

reciclagem, transformacéao e transmutagdo” (STAM, 2000, p. 234).

Stam (2003, p. 46) diz também que uma adaptacdo, especialmente quando acontece da
literatura para o cinema, é basicamente uma interpretacdo criativa por meio de profunda reflexao
intertextual de um realizador com base num texto que ja existe. Assim, é importante reconhecer que
a adaptacao tem sido fundamental para a propria imaginacdo humana, basta apenas que se considere
0 guanto contamos e recontamos as nossas proprias historias, comumente passiveis de ajustes,
acréscimos e subtracGes para agradar a cada tipo de publico. Hitchcock é um exemplo de cineasta
que se manteve fiel a essa postura. Para Santos (2005), em suas produgdes, Hitchcock pensava e
procurava as reacdes do seu espectador e, para isso, conduzia a dramaticidade das imagens filmicas
para alcancar as emocdes. Essa peculiaridade é sem ddvida uma prova da habilidade do cineasta,
afinal, para provocar as rea¢fes do publico, era preciso antever o sentimento do espectador antes
mesmo de realizar as filmagens. O préprio Hitchcock confirma isso:

Minha principal satisfac&o € que o filme agiu sobre o publico, e disso eu fazia muita
questdo. Em Psicose, 0 tema me importa pouco, 0s personagens me importam pouco,
0 que me importa é que a montagem dos fragmentos do filme, a fotografia, a trilha
sonora e tudo o que é puramente técnico conseguiam arrancar berros do puablico.
Creio que para nos é uma grande satisfacdo usar a arte cinematogréafica para criar
uma emogc&o de massa. E, com Psicose, realizamos isso. Nao foi uma mensagem que
intrigou o publico. N&o foi uma grande interpretacdo que transtornou o publico. Nao

era um romance muito apreciado que cativou o publico. O que emocionou o publico
foi o filme puro (TRUFFAUT, 2004, p. 287).

Hitchcock diria ainda (em entrevista a Truffaut) que “é preciso desenhar o seu filme como
Shakespeare construia suas pecas, para o publico” (TRUFFAUT, 2004, p. 287). Com isso, ndo resta
duvida sobre qual seria a principal preocupacdo do diretor: despertar emogdes no seu espectador.
Dessa forma, quando se trata de cinema, e mais especificamente de adaptacdo, podemos dizer que
construir um filme originado a partir de um texto literario significa compor uma obra tendo em mente
um espectador de certa forma experiente e certamente consciente de suas expectativas. E isso parece

ser inevitavel. Para McFarlane (1996, p.7), o espectador inevitavelmente se queixa de eventuais
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violagBes ao original, isso acontece pelo fato de nds, enquanto leitores, criarmos imagens mentais
sobre determinada obra e ao nos depararmos com uma adaptacao, muitas vezes, enxergamos na tela

a criacdo mental do realizador, isto €, de um outro leitor.

Nesse momento, podemos fazer um paralelo com a estética da recep¢do, campo dos
estudos literarios em que, na década de 1960 e mais fortemente na década de 1970, autores como
Hans Robert Jauss (1921-1997) e Wolfgang Iser (1936-2007) reivindicaram a figura do leitor como
elemento fundamental para a compreensdo de um texto. Jauss (1994, p. 28) diz que as expectativas
do publico séo o que determina a recepc¢do do texto, de modo que aquilo que é trazido pela literatura
dialoga com as experiéncias que o proprio leitor possui. Além disso, as potencialidades que o leitor
espera de uma obra constituem o que ele chamou de horizonte de expectativas, 0 que, por sua vez, é
responsavel pela primeira reacdo do leitor diante da obra e € determinado ainda por véarios elementos
como 0 momento histdrico, a tradicdo literaria e as leituras anteriores. Desse modo, a aceitacdo de
uma obra se da de forma a depender da frustracdo ou ndo desse horizonte de expectativas. Assim, 0
texto — seja ele em palavras ou em imagens em movimento — estd incompleto até que seja lido, de

modo que o leitor, ao se apropriar do que €, efetue os processos de significacao.

Jauss (1994, p.31) diz que o horizonte de expectativas varia com o tempo, de maneira que
uma obra capaz de surpreender pela novidade ja ndo é a mesma para futuros leitores. Para ele, as
grandes obras sdo exatamente aquelas gque conseguem provocar o leitor de todas as épocas,
contribuindo para a formulacdo de novas e diferentes leituras. Com o cinema nao é diferente, basta
citarmos novamente Hitchcock como exemplo, ele que tinha como premissa compor as suas obras
tendo como base a recepcdo do seu publico. Desse modo, ndo € um engano dizer que o publico
leitor/espectador €, portanto, a chave ndo apenas na leitura de uma obra, mas também no processo de

elaboracdo por parte dos seus autores.

Eagleton (2006, p.119-120), afirma que, para Iser, a obra literaria é capaz de impulsionar

o leitor a uma nova consciéncia critica, tanto de seus codigos como de suas expectativas. Além disso,

a obra pGe em questdo a percepc¢ao do leitor, podendo reforcar ou mesmo transgredir essa percepcao,
de modo a permitir a criacdo de novos codigos de entendimento. Dessa forma,

Todo texto literario é construido a partir de um certo sentimento em relacéo ao seu

publico potencial, e inclui uma imagem daqueles a quem se destina: toda obra

encerra em si mesma aquilo que Iser chama de “leitor implicito”; inclui em todas as
suas atitudes o tipo de publico que prevé (EAGLETON, 2006, p. 127).
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Nesse caminho, aproximando a teoria literaria aos estudos cinematograficos, é possivel
tracar um paralelo entre literatura e cinema também no que diz respeito a construgcdo de uma obra —
seja literaria ou cinematogréafica — com base na premissa de um leitor ideal, j& implicito no proprio
ato de escrever, de criar, do autor. O leitor, por sua vez, cria através da leitura, ou, no caso do cinema,
por meio do ato de ver um filme. Ao ver um filme, o espectador traz a tona aquilo que, na literatura,
Iser (1996, p. 75) chamou de repertdrio, isto €, o conjunto de normas sociais, historicas e culturais
que constituem a sua bagagem, elaboram a sua expectativa e intensificam a sua experiéncia na busca
por significados. E essa questdo subentende a imagem de um leitor ideal, aquele receptor de um texto
com um historico (de leitura, de interpretacdo, de reflexdo, de visdo de mundo) capaz de absorver as
mensagens da maneira pretendida pelo autor. A propria Clarice Lispector costumava evidenciar em
varias ocasides a presenca de um leitor ideal, sensivel as palavras e significacbes da autora. Em A
Paixdo Segundo G.H. (1964), Clarice anuncia ndo apenas a possibilidade de o seu texto se deparar
com variados tipos de leitores, como também fala com eles diretamente, ja na primeira pagina antes
de iniciar o romance propriamente dito: “Este livro € como um livro qualquer. Mas eu ficaria contente
se fosse lido apenas por pessoas de alma ja formada. Aquelas que sabem que a aproximacao, do que
quer que seja, se faz gradualmente e penosamente — atravessando inclusive o oposto daquilo eu se
vai aproximar” (LISPECTOR, 2009, p. 5).

Deleuze (1974, p. 39), em sua obra Logica do Sentido, diz que o sentido seria a quarta
dimenséo da proposicdo — as trés primeiras seriam a designacdo, a manifestacdo e a demonstracao.
Assim, o sentido seria 0 que ele chamou de Expressao, ou seja, 0 sentido € o expresso. Significa dizer
que o sentido, 0 expresso da proposicdo, vai além dos estados de coisas individuais, das imagens
particulares, das crencas pessoais e dos conceitos universais e gerais. Desse modo, criamos sentido a

partir daquilo que nos foi expresso.

Diante disso, podemos agora fazer uma conexdo com a ideia de emancipacdo do
espectador trazida por Ranciére (2012), em que é questionada a posi¢do do espectador como passivo
diante de um espetéculo teatral, bem como é analisada a relagdo entre ator e espectador no processo
de troca e de aquisicdo de conhecimento. Ranciére (2012, p. 9) diz que é preciso um teatro sem
espectadores, isto €, um teatro onde os assistentes aprendam algo ao invés de serem meramente
seduzidos por imagens, ou seja, o individuo que assiste precisa se tornar um participante ativo e nao
um voyeur passivo. 1sso ndo significa elevar o espectador a uma categoria acima do ator do teatro,
ou, no caso da literatura, do escritor, e no caso do cinema, do cineasta, afinal, essa emancipacao

defendida por Ranciére parte do principio da igualdade. Assim, a emancipa¢do do espectador comeca
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quando consideramos que o ato de olhar também € uma acdo, da mesma forma que interpretar o
mundo ja se estabelece como uma maneira de transformacéo e reconfiguracdo desse mundo. Nesse
sentido, o espectador é uma figura ativa, que observa, seleciona, compara e interpreta, alem de
conectar o que observa com experiéncias anteriores, outros palcos, outros espacos, até mesmo outras
vivéncias, sonhos ou imaginacdes. Os espectadores emancipados séo, portanto, observadores e
intérpretes, de modo que “uma comunidade emancipada é, na verdade, uma comunidade de
contadores de histdria e tradutores” (RANCIERE, 2012, p. 12).

Por fim, podemos interligar a ideia do espectador emancipado com o cinema e, sobretudo,
no nosso caso, com a adaptacdo cinematogréafica, como vimos, esta também uma arte que solicita aos
seus realizadores mais do que uma observacao de uma obra primeira, mas também, e principalmente,
uma interpretacdo, uma traducdo dos significados adquiridos por meio da leitura e, nesse sentido,
transmutados para outros sistemas de significacao, ou seja, outras linguagens, dentro de um processo

intersemidtico e também criativo.

Diante disso, podemos compreender o gosto de mais alguns cineastas por adaptacfes
filmicas de obras literarias, particularmente no Brasil. Nelson Pereira dos Santos é um desses
diretores que dedicaram boa parte de sua filmografia a adaptaces, como é o caso de Boca de Ouro
(1963), da obra de Nelson Rodrigues publicada em 1959, além de Tenda dos Milagres (1977) e
Jubiabé (1987), ambas adaptacdes de obras de Jorge Amado, publicadas respectivamente em 1969 e
1935. Joaquim Pedro de Andrade adaptou para o cinema o poema homoénimo de Drummond no filme
O Padre e a Moca (1965) e o icbnico Macunaima (1969), escrito por Mario de Andrade em 1928.
Walter Lima Junior filmou Menino de Engenho (1965), classico de José Lins do Rego publicado em
1932, Inocéncia (1983) sobre a obra de Visconde de Taunay de 1872, além de A Ostra e 0 Vento
(1997), adaptacdo do livro homoénimo de Moacir Costa Lopes, escrito em 1964. Eduardo Escorel
adaptou o livro Amar Verbo Intransitivo (1927), de Méario de Andrade, no filme Li¢cdo de Amor
(1975), e também a peca infantil O Cavalinho Azul (1960), de Maria Clara Machado, em filme
homonimo langado em 1984. Luiz Fernando Carvalho levou o livro de Raduan Nassar, Lavoura
Arcaica (1975), para o cinema em 2001, além de varias outras obras para TV, como € o caso de
Riacho Doce (1990), da obra de José Lins do Rego publicada em 1939 e Tieta do Agreste, telenovela
exibida em 1989, adaptacdo do romance de Jorge Amado publicado em 1977. Tieta virou filme em
1996, dirigido por Caca Diegues, outro cineasta que tem adaptacGes em sua filmografia, dentre as
quais Orfeu (1999), adaptacdo da peca de Vinicius de Moraes, Orfeu da Concei¢ao (1956), e ainda

Deus é Brasileiro (2003), baseado no conto O Santo que Nao Acreditava em Deus (1999) de Jodo
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Ubaldo Ribeiro. Esta lista representa apenas alguns exemplos de adaptacéo de obras literarias para o

cinema ou TV realizadas no Brasil.
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2 AHORA DA NARRATIVA

2.1 As narrativas de A Hora da Estrela

Desde o inicio do livro A Hora da Estrela, ja é possivel receber a obra como algo
incomum, afinal, s6 o fato de haver, na verdade, treze titulos, muito da obra ja se revela. Antes de
qualquer tipo de anélise desses treze titulos, é valido perceber que o fato de haver essa multiplicidade
de possibilidades de nomear a obra, além de antecipar a trama em alguns aspectos, revela ou uma
indecisdo da autora em definir (ou reduzir) a obra a apenas um nome ou mesmo um questionamento
sobre 0 que seria dar um nome, seja a uma obra, a um personagem, a uma pessoa qualquer. Um titulo,
um nome, assim como uma marca, nao deixa de ser uma promessa. E o fato de haver treze titulos, e
por serem tantos, sugere ainda uma necessidade de Clarice de abracar todas as suas possibilidades, a
sua vontade criativa de ndo deixar nada escapar de seu dominio, a0 mesmo tempo em que, ao criar

tantos titulos, desprende-se de qualquer exigéncia tradicional, literéria, editorial.

A lista dos treze titulos vem na folha de rosto e é organizada numa coluna central com
letras todas maiUsculas, excetuando apenas o nome de Clarice Lispector, que vem manuscrito como

reproducdo da assinatura da propria (FIG. 1).

A HORA
DA ESTRELA
A CULPA E MINHA
ou
A HORA DA ESTRELA

ou

ELA QUE SE ARRANJE
ou

O DIREITO AO GRITO

Ao dispraie

QUANTO AO FUTURO
ou
LAMENTO DE UM BLUE
ou
ELA NAO SABE GRITAR
ou

ou
EU NAO POSSO FAZER NADA
ou
REGISTRO DOS FATOS ANTECEDENTES
oL
HISTORIA LACRIMOGENICA DE CORDEIL
ou
SAIDA DISCRETA PELA PORTA DOS FUNDOS

FIGURA 1 — Os treze titulos de A Hora da Estrela.
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Podemos analisar esses elementos a comecar pela decisdo da autora de se colocar
(corporalmente por meio de sua assinatura, digamos) na pagina, ela que ndo se considerava uma
estrela da literatura e ndo fazia questéo de estar sob os holofotes. Mas hd uma razao para isso: a critica
que a chamava de escritora feminina (e feminista) poderia ndo ser capaz de suportar, digamos, a
proposta tdo bem elaborada deste livro. Por esse motivo, 0 seu nome tem a necessidade de aparecer
assim explicitamente para que nao reste davida de que a autora é sim uma mulher, e mais, é Clarice
Lispector, aquela que, de tdo hermética e existencial, supostamente ndo é capaz de escrever sobre a
realidade social do pais. Sua presenca por meio de sua propria caligrafia, sua assinatura, legitima essa
sua posicao. Tanto isso faz sentido que hoje em dia um exemplar de qualquer de seus livros que venha
assinado por ela é considerado preciosidade e objeto de desejo de seus fas, especialmente dos que
ndo a conheceram em vida. Basta fazer uma pesquisa na internet para constatar os valores que
livrarias e sebos especializados costumam cobrar pela raridade, especialmente quando se trata de uma

primeira edi¢do de qualquer dos livros da autora.

Os treze titulos sdo os seguintes: “A culpa ¢ minha”, “A hora da estrela”, “Ela que se
arranje”, “O direito ao grito”, “Quanto ao futuro”, “Lamento de um blue”, “Ela ndo sabe gritar”,
“Uma sensacdo de perda”, “Assovio no vento escuro”, “Eu ndo posso fazer nada”, “Registro dos fatos
antecedentes”, “Historia lacrimogénica de cordel” e “Saida discreta pela porta dos fundos”. Em “A
culpa é minha”, Clarice assume a culpa pela situacdo de Macabéa, ndo apenas enquanto personagem
de ficcdo, mas por viver em um mundo que ndo pousa o seu olhar sobre o outro. Mas a culpa é
também de Rodrigo S. M., quem supostamente a inventou, a culpa é ainda do leitor, que vive no
mundo real, sem perceber, 0 mesmo em que muitas Macabéas também vivem. Mas, ha a0 mesmo
tempo um sentimento de impoténcia que paira entre os titulos e reverbera em “Eu ndo posso fazer
nada”, chegando ao ponto de uma desisténcia em “Ela que se arranje”. Mas, como Macabea poderia
se arranjar se além de nao ter “O direito ao grito”, também “Ela ndo sabe gritar”? E assim, so lhe
resta uma “Saida discreta pela porta dos fundos” assim como um “Assovio no vento escuro”. E como
a ideia da morte de Macabéa, isto €, “A hora da estrela”, era algo ja definido, so restava ao autor (na
verdade, Clarice) fazer um “Registro dos fatos antecedentes” nesta “Historia lacrimogénica de
cordel”, o seu modo de revelar a vida Severina como Jodo Cabral de Melo Neto, que também tem a
morte no seu titulo. E € a morte do protagonista o que da a Clarice (e também a Rodrigo S. M.) “Uma

sensagdo de perda”, como um “Lamento de um blue” — novamente uma mencao do refinado gosto

musical do narrador (e possivelmente da propria Clarice). Ja o “Quanto ao futuro” ¢ um sentimento
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gue norteia toda a construcéo narrativa (0 que também acontece no filme), ndo sé por conta de essas
palavras se repetirem vez ou outra na narrativa, mas também pelas reticéncias que sugerem, fruto de

uma total indefini¢cdo quanto ao futuro de tantas e tantas Macabéas.

A pégina dos treze titulos, portanto, funciona como um sumario ou sintese da obra,
porém, sem que haja aparentemente qualquer ordem cronolégica ou de importancia. Os treze titulos
sintetizam a obra, e sintetizam também de certa forma a prdpria Clarice e 0 seu processo criativo,
conhecido por ndo acontecer de modo linear, ou seja, ndo ha em seu processo de escritura o fluxo
determinado de comeco, meio e fim. E isso € evidenciado pela autora em varias de suas entrevistas e
de fato aparece também explicitamente no proprio livro A Hora da Estrela, no momento em que a
voz narrativa diz, por exemplo, ter cansado da personagem e que so retornara a escrita trés dias depois
(LISPECTOR, 1998, p. 70).

A narrativa do livro chama a atencdo, na verdade, por ser feita em camadas — e nela
identificamos algumas instancias que podemos analisar. Primeiro, ha a narrativa, voz representada,
metafdrica até, de Clarice Lispector que, como vimos, se veste do narrador Rodrigo S. M. Nessa
primeira camada, encontramos uma Clarice Lispector que ndo se revela explicitamente, contrariando
seu historico de narrar em tom muitas vezes confessional e memorialista. Nesta narrativa (um tanto
externa, como Se a autora fosse uma voz mentora a nortear a criagdo do narrador) reconhecemos a
Clarice de sempre, seu pensamento em fluxo, quase cadtico, sua sensibilidade de perceber as coisas
e mostra-las muitas vezes pela sugestdo. Reconhecemos a sua linguagem, demoramos em suas
entrelinhas, e percebemos a sua reviravolta teméatica: a de mostrar de forma mais contundente
(explicita, por mais que aparentemente sutil) o seu olhar sobre 0 mundo, na verdade, sobre a realidade
brasileira da época. Ela se confessa logo na dedicatdria do livro, que tem como titulo “Dedicatéria
do autor (na verdade Clarice Lispector)” (LISPECTOR, 1998, p. 9). Clarice ¢ a autora, mas o autor
ao mesmo tempo também é homem e tem nome: Rodrigo S. M. Um narrador que tem nome, mas 0
seu sobrenome ndo é revelado a maneira da G. H. de A paixao Segundo G. H. De fato, o sobrenome

pouco importa quando se trata de uma tematica tao universal.

Numa segunda camada, temos esse narrador masculino e seu dialogo com o leitor. E uma
conversa direta com o leitor o que o narrador constréi ao longo de todo o livro, similar, inclusive, a
maneira de um Bras Cubas morto que conta uma histéria como se estivesse em outro plano
metafisico. Rodrigo € homem, escritor, culto, de uma classe social privilegiada, e relne caracteristicas
gue contrastam com o imaginario comum de um autor/narrador consciente de tudo, onisciente. Ele

revela a todo instante o quéo dificil é escrever, detalha o seu processo penoso de, ao buscar em si a
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histdria de sua personagem, encontrar a si mesmo. Ele sofre, pensa em desistir, fica frustrado, fica
excitado, se vé com a barba grande e as roupas rasgadas, tudo, para se equiparar ao nivel dela, faz o
leitor construir um imagem dele de desleixo, medo e inseguranca. E uma narragdo em primeira
pessoa, carregada de impressdes, hipoteses e sensacdes, enfim, repleta de angustias.
E eis que fiquei receoso quando pus palavras sobre a nordestina. E a pergunta é:
como escrevo? Verifico que escrevo de ouvido assim como aprendi inglés e francés
de ouvido. Antecedentes meus do escrever? Sou um homem que tem mais dinheiro
que os que passam fome, o que faz de mim de algum modo desonesto. E s6 minto
na hora exata da mentira. Mas quando escrevo ndo minto. Que mais? Sim, ndo tenho
classe social, marginalizado que sou. (...) Nao, ndo é facil escrever. E duro como

quebrar rochas. Mas voam faiscas e lascas como agos espelhados (LISPECTOR,
1998, p. 18-19).

Rodrigo reflete sobre si mesmo ao colocar para fora a historia de Macabéa, e a todo
instante ele reclama, da vida, da morte, do escrever, de sua personagem, da pobreza, do tempo... Ele
ndo cansa de reforcar o abismo cultural que o separa de Macabéa, uma miseravel em todos 0s
sentidos. Rodrigo ouve masica classica, se alimenta de frutas e vinho branco gelado, conhece pintura,
cinema, de modo que o seu olhar, teoricamente legitimado pela sociedade, faz com ele por sua vez
conduza o olhar sobre a jovem Macabéa, ou seja, Rodrigo imp8e um ponto de vista. Ele € um homem,
de cultura, de posses, dono da linguagem, tem voz, tem reconhecimento. E essa sua posi¢cdo de
prestigio é algo tdo arraigado no imaginario comum, tdo legitimado pelo préprio ato de leitura, que
um leitor desavisado pode ndo enxergar o0 seu preconceito e 0 seu horror da descoberta de uma
realidade até entdo desconhecida para ele. E essa sua alta cultura € tdo importante para Rodrigo, que
nédo passa despercebida em sua narrativa, uma vez que ele faz questdo de deixar claro para o leitor ao

falar de sua prépria linguagem:

Sim, mas nao esquecer que para escrever ndo-importa-o-qué o meu material basico
é palavra. Assim é que esta historia sera feita de palavras que se agrupam em frases
e destas se evola um sentido secreto que ultrapassa palavras e frases. E claro que,
como todo escritor, tenho a tentagdo de usar termos suculentos: conheco adjetivos
esplendorosos, carnudos substantivos e verbos tdo esguios que atravessam agudos o
ar em vias de acdo, ja que palavra é acdo, concordais? (LISPECTOR, 1998, p. 14-
15).

Wood (2011) diz que “a narragdo em primeira pessoa costuma ser mais confiavel que
ndo confiavel, e a narragcdo “onisciente” na terceira pessoa costuma ser mais parcial que onisciente”

(WOOD, 2001, p. 19). Assim, vemos que Rodrigo S. M. reine em si essas caracteristicas, ou seja, ao
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dialogar com o leitor em primeira pessoa, estabelece confianca, aproximacdo, sinceridade,
especialmente quando, em seu monologo interior, revela suas incertezas e, pela confissao (algo que
so se faz mediante intimidade ou obrigacdo), coloca-se no mesmo nivel do seu leitor, estimulando
inclusive uma identificacdo deste. Por outro lado, ao falar da vida de Macabéa, o que faz em terceira
pessoa, 0 narrador se utiliza de sua parcialidade, direcionando o olhar do leitor dentro da luz que o

préprio Rodrigo S. M. acendeu.

Numa terceira camada, temos a narrativa em terceira pessoa de Rodrigo S. M. sobre a
vida de Macabéa. A sua construcdo nos faz compreender que a0 mesmo tempo em que a personagem
SO existe na sua cabega, ela esta viva de carne e 0sso no seu mundo (por meio da representacao
simbolica). Rodrigo desvenda Macabéa aos poucos para si mesmo, o que é revelado simultaneamente
para o leitor, salvo certos insights que o narrador tem “quanto ao futuro” da jovem, mas que, por mais
que ndo os revele inicialmente, deixa claro que algo lhe ocorreu e que certamente se revelara em
breve. Rodrigo ama e odeia Macabéa, na verdade, porque ela escancara as fragilidades que existem
dentro do préprio narrador, mas esse € um processo epifanico, purificador e libertario. Rodrigo
algumas vezes até tenta ajudar Macabéa, mas a vida dela dentro dele é tdo forte e ja tdo predestinada
que, por mais que ele desconheca os caminhos que ele préprio seguira para torna-la explicita, ja tem
0 conhecimento do seu destino final: a coroacdo, a morte dela. Rodrigo, por exemplo, narra em
terceira pessoa:

Macabéa ficou um pouco aturdida sem saber se atravessaria a rua pois sua vida ja
estava mudada. E mudada por palavras — desde Moisés se sabe que a palavra é
divina. Até para atravessar a rua ela ja era outra pessoa. Uma pessoa gravida de
futuro. Sentia em si uma esperanca tdo violenta como jamais sentira tamanho
desespero. Se ela ndo era mais ela mesma, isso significava uma perda que valia por
um ganho. Assim como havia sentenca de morte, a cartomante lhe decretara sentenca
de vida. Tudo de repente era muito e muito e tdo amplo que ela sentiu vontade de

chorar. Mas néo chorou: seus olhos faiscavam como o sol que morria (LISPECTOR,
1998, p. 79).

Numa quarta camada, temos ainda os (poucos) dialogos entre Macabéa e 0s outros
personagens. Ela ndo estava habituada ao didlogo, nem mesmo a convivéncia e a existéncia no
mundo, mas, por imaginar que as pessoas deviam se comunicar, iniciava conversas, tendo como base
as informagcdes que ouvia na radio. E o que podemos perceber no seguinte diélogo:

— Eu gosto tanto de ouvir os pingos de minutos do tempo assim: tic-tac-tic-tac-tic. A
radio Relégio diz que da a hora certa, cultura e antncios. Que quer dizer cultura?

— Cultura é cultura — continuou ele emburrado. VVocé também vive me encostando
na parede.
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— E que muita coisa eu ndo entendo bem. O que quer dizer “renda per capita”?

— Ora, é facil, é coisa de médico.

— O que dizer rua Conde de Bonfim? O que é que conde? E principe?

— Conde € conde, ora essa. Eu ndo preciso de hora certa porgque tenho relégio
(LISPECTOR, 1998, p. 50).

O narrador Rodrigo S. M. ndo interfere no dialogo, deixa fluir, de modo que somos
espectadores diretos das conversas dela, especialmente com o namorado Olimpico. Somos
direcionados e redirecionados por entre as instancias, camadas narrativas. De fato, “gracas a estilo
indireto livre, vemos coisas através dos olhos e da linguagem do personagem, mas também através
dos olhos e da linguagem do autor” (WOOD, 2011, p. 25), considerando aqui o narrador Rodrigo S.
M. como esse autor. Trata-se, portanto, de uma escrita capaz de ocupar diferentes niveis de discurso,
sem deixar de transparecer, contudo, a ironia de Clarice Lispector, na verdade, uma espécie de
personagem-deus de si mesma, capaz da artimanha de se travestir de um outro desconhecido, mas
reconhecido pela sociedade, para perceber-se e entdo igualar-se a condi¢do de uma outra pessoa,
Macabéa, supostamente mediocre e irrelevante. A narrativa se desloca de maneira imbricada, de
modo a nos deslocar a todo instante por entre as varias facetas discursivas, numa verdadeira teia de
camadas que se transpassam. A passagem a seguir, em que Macabéa vai ao médico ap0ds passar mal,
pode servir como ilustracdo desse deslocamento narrativo:

O médico simplesmente se negou a ter piedade. E acrescentou: quando vocé ndo
souber o que comer faga um espaguete bem italiano. E acrescentou com um minimo
de bondade a que ele se permitia ja que se considerava também injusticado pela
sorte: - N&o € tdo caro assim... ]

— Esse nome de comida que o senhor falou eu nunca comi na vida. E bom?

— Claro que é! Olhe s6 a minha barriga! Isso é resultado de boas macarronadas e
muita cerveja. Dispense a cerveja, € melhor nao beber alcool. Ela repetiu cansada:
— Alcool?

— Sabe de uma coisa? V4 para os raios que te partam!

Sim, estou apaixonado por Macabéa, a minha querida Maca, apaixonado pela sua

feiura e anonimato total pois ela ndo é ninguém. Apaixonado por seus pulmdes
frageis, a magricela (LISPECTOR, 1998, p. 68).

Fukelman (1991, p. 6) diz que o ato de escrever € o Vviés que permite o elo entre as
diferentes instancias narrativas em A Hora da Estrela. De fato, a escrita no livro envolve relacées um
tanto complexas, ou seja, a relacdo entre o escritor/narrador e 0 seu texto, a relagcdo entre o
escritor/narrador e seu publico, bem como a relagdo entre o escritor/narrador e sua personagem téo
desconhecida e distante dele proprio. Para Fukelman (1991, p. 17), o autor do livro é apresentado ao

leitor como uma espécie de ser duplo, afinal, uma de suas faces € masculina e existe para executar a
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sua funcdo de narrador onisciente, na outra face estd, mesmo que mal escondida pelos parénteses,
Clarice Lispector, autora de ambos, Rodrigo S. M e Macabéa. A todo instante somos forcados a
confrontar essas duas imagens. Esse ser duplo, portanto, chama a atencéo para a ficcdo enquanto jogo
de maéscaras, em que o foco irradiador é alvo de incerteza e a prdpria ideia de verdade (vista onde se
1€ “na verdade, Clarice Lispector” no subtitulo da dedicatoria) nos leva a essa reflexdo. No entanto,
ndo seria incorreto supor uma terceira face nesse mesmo rosto. Sabemos que a histdria é contada por
Rodrigo, mas Rodrigo é Clarice, que de certa forma também é Macabéa, em sua ironia de diva as
avessas. Que espécie de Frankenstein seria entdo a narrativa de A Hora da Estrela?

Teles (2013, p. 5) diz que Rodrigo S. M. seria um personagem e um autor ficcional
editado pelo autor implicito que é a propria Clarice Lispector, ela também mais uma esfera de autoria,
a esfera que inclui a novela as obras filiadas ao seu nome. Ha, portanto, muitas analises possiveis e
muitas hipoteses a serem levantadas. Ndo é nosso objetivo conjecturar todas elas, e nem isso é
possivel neste texto. Mas algo ndo se pode negar: se a narrativa de A Hora da Estrela é um rosto de
muitas faces, sem divida, trata-se de um Frankenstein que deu certo, uma obra candnica ao invés de
monstro, afinal, tudo estd amarrado numa espécie de circulo que se fecha. Isto ¢, Clarice Lispector é
Rodrigo, que é Clarice, que cria Macabéa, que é criacdo de Rodrigo e a0 mesmo tempo é a propria
Clarice. E quanto a isso nao ha davida: ambas sdo nordestinas, datildgrafas de certa forma, estranhas

em Vvarios sentidos, pequenas e ao mesmo tempo estrelas da maior grandeza.

Voltando os olhos para a narrativa, Wood (2011, p. 44) diz que a tensdo, que existe entre
0 estilo do autor e o estilo dos personagens aumenta quando sdo somados dentro da narrativa trés
elementos: a presenca de um autor estilista notavel, o0 compromisso desse autor em acompanhar as
percepcOes e 0s pensamentos de seus personagens, € o interesse especial do autor em apresentar o
detalhe. Esse comentario serve para explicar portanto esse mosaico narrativo construido por Clarice
Lispector, constituido por ela mesma, além de Rodrigo S. M. e Macabéa. A presenca do estilo da
autora € indiscutivel, bem como a sua capacidade de penetrar ndo apenas nos pensamentos dos seus
personagens, como também de suas sensacOes, além, é claro, de a todo instante dar atencdo as

pequenas coisas, aos detalhes, sejam eles meros objetos ou fugazes sentimentos.

No cinema, A Hora da Estrela se transmuta numa teoria similar, a diferenca é que funde-
se & Clarice Lispector a presenca da autora Suzana Amaral. No lugar do narrador Rodrigo, temos a
camera. E mais, a atengdo ao detalhe, diante do reforgo da imagem e dos planos e enquadramentos,
torna-se ainda mais visivel no filme. N&o ha duvida quanto ao gosto da cineasta pelo detalhe, pelo

minimo, por elementos que numa primeira vista podem parecer banais ou supérfluos na narrativa,
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mas que funcionam na verdade como marcadores narrativos fundamentais a construcao de significado

pelo espectador.

Bordwell (2004, p. 289) diz que, geralmente, a narracdo € construida de modo a fazer
com que 0S personagens e seu comportamento produzam e fortalecam os dados fundamentais da
historia. Nesse caminho, para Bordwell, ha uma logica na espectatorialidade classica, ou seja, existe
uma logica de entendimento do leitor do texto filmico — sobretudo no cinema classico hollywoodiano,
foco de sua analise. Nessa ldgica, a motivacao composicional consiste em realcar as associacdes de
causa e efeito dentro da narrativa, isto ¢é, “0 espectador conhece 0s personagens e as funcdes de estilo
mais provaveis. Possui internalizadas as normas cénicas de exposi¢ao, de desenvolvimento de linha
causal anterior” (BORDWELL, 2004, p. 295). Assim, o espectador cria hipoteses, uma vez que ja
tem dentro de si uma expectativa dentro da narrativa filmica. Desse modo, a exposic¢ao do espectador
a acdes narrativas anteriores faz com que as suas hipoteses sejam criadas.

E tarefa da narragéo classica convidar a formulagio de hipoteses altamente provéaveis
e exclusivas e entdo confirma-las, mantendo ao mesmo tempo a diversidade no
desenvolvimento concreto da agdo. (...) A construgdo de hipoteses provaveis,

exclusivas e orientadas para o suspense é uma maneira de ajustar a dramaturgia as
exigéncias da situacdo de fruicio (BORDWELL, 2004, p. 298).

A narrativa do filme A Hora da Estrela apresenta fortemente essa ldgica, afinal, Suzana
Amaral emprega diversos elementos que, usados desde o inicio e repetidas vezes ao longo do filme,
fazem com que o espectador faca as suas conexdes e crie suas hipoteses (ou justificativas) para o que
provavelmente podera acontecer num futuro proximo dentro do filme. Um desses elementos é a
utilizacdo da radio rel6gio, um som presente desde os créditos de abertura. Assim que a projecao se
inicia, vemos uma tela azul (onde surgem os créditos em letras brancas) e ouvimos a voz do locutor,
que traz informacdes como hora e localidade, além de curiosidades sobre assuntos diversos, como
por exemplo, o fato de a mosca voar téo veloz que seria capaz de dar a volta a0 mundo em vinte e
oito dias, caso voasse em linha reta. A primeira hipétese: algum personagem esta ouvindo essa radio.
Pela textura do som, descartamos a possibilidade de haver como personagem um locutor de radio,
pois 0 som ndo € limpido o suficiente para nos fazer acreditar se tratar disso. Ainda ndo conhecemos
nenhum personagem, mas ndo demora a confirmarmos que ouvir a radio reldgio é um habito da
protagonista do filme. Segunda hipétese: ja que Macabéa (FIG. 2) costuma ndo apenas ouvir a radio
relogio, mas também anotar algumas dessas informagdes, viré a utilizar essas informacdes no futuro,

como a curiosidade sobre a mosca, por exemplo?
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FIGURA 2 — Macabéa, interpretada pela atriz Marcélia Cartaxo, ouve a radio relogio.

Na cena em que Macabéa acorda para ir trabalhar (quando constatamos que ela é a Gnica
a ndo tomar banho e a Unica a se vestir debaixo das cobertas), visualizamos a mosca. Assim que a
moca sai, a camera que acompanha o seu deslocamento, para num ponto da janela em que moscas
pousam (FIG. 3). Mais adiante, em um dos Ultimos dialogos entre Macabéa e Olimpico, quando o
siléncio entre os dois grita (por conta da ingenuidade dela e da impaciéncia dele), a moca, para iniciar
a conversa, comenta o fato da mosca, o que é recebido pelo namorado como uma mentira, 0 que serve
para ele como fator decisivo para o fim do namoro. Uma informagdo aparentemente to banal toma
proporcdes fundamentais na narrativa filmica. E esse € apenas um exemplo no filme A Hora da
Estrela daquilo que Bordwell (2004) ja explicou sobre causas, efeitos e hipoteses. Em sintese: “0
espectador constréi a forma e o sentido de acordo com um processo de conhecimento, memoria e
inferéncia” (BORDWELL, 2004, p. 300-301).
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FIGURA 3 — As moscas no vidro quebrado da janela do quarto.

No filme, outro exemplo dentro dessa l6gica acontece numa das primeiras cenas dentro
do escritorio, em que vemos e ouvimos a personagem Gléria numa conversa por telefone:
Vocé acha que eu td mentindo? Deu positivo mesmo. Posso até provar. (...) Se vocé
ndo me der o dinheiro... Vocé ja pensou no que pode acontecer com a tua mulher?
Vocé ndo sabe do que eu sou capaz! Sdo oitenta mil cruzeiros. Se vocé me der a
grana, eu resolvo nesse final de semana. E. Entdo td bom. No bar da esquina, na hora

do almoco. T4, mas leva em dinheiro, eles ndo aceitam cheque. Ah! (AMARAL,
1985).

Reunindo essas informacdes, somando aos elementos visuais, inclusive as expressdes
faciais de Gloria, podemos formular a seguinte hipdtese: Gléria esta prestes a realizar um aborto. Na
cena seguinte, vemos um homem j& maduro e com um figurino formal entrar no bar em que Gloéria e
Macabéa almogam juntas. Ele entrega um dinheiro & Gléria (FIG. 4) e, sem dizer uma palavra, vai
embora. Primeira confirmacdo: ele é a pessoa com quem a personagem falava ao telefone. Em
seguida, Gléria conta o dinheiro e pergunta a Macabéa: “Vocé ja fez isso alguma vez? Aborto? E,

tirar filho. Quer dizer que vocé é virgem mesmo?” (AMARAL, 1985). Hipdtese confirmada.
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FIGURA 4 — Gléria recebe dinheiro do homem enquanto almoga com Macabéa.

Outros elementos também sdo utilizados por Suzana Amaral para servir como estratégia
narrativa de fortalecimento da légica de causa e efeito que permite a criacdo de hipoteses. Alguns
deles sdo a vitrine, o espelho, o metrd, além de outros que sdo utilizados especialmente na
proximidade da cena da morte: o vestido azul, o capim e o cavalo. No livro, essa I6gica também
acontece, e isso é talvez ainda mais evidente, se pensarmos que desde o inicio da narrativa a morte
se faz presente e, dados que somos, como quase todo leitor, a esperanca do final feliz, negamos a
nossa primeira e irremediavel hipdtese: a morte da personagem. Na verdade, a reunido dos treze
titulos da obra j& nos permite essa inferéncia. E mais, Clarice Lispector utiliza a palavra “morte”
desde a dedicatéria do livro, no trecho em que diz: “Dedico-me a tempestade de Beethoven. A
vibracdo das cores neutras de Bach. A Chopin que me amolece 0s 0sso0s. A Stravinsky que me
espantou e com quem voei em fogo. A “Morte e Transfiguracdo”, em que Richard Strauss me revela
um destino?” (LISPECTOR, 1998, p. 9). A autora praticamente anuncia o fim, afinal, ela pergunta
se a morte ndo sera o destino (destino de quem?), e ndo sabemos ainda pois estamos recém-chegados
a leitura e dentro de suas entrelinhas. No entanto, ja no inicio da narrativa propriamente dita, no caso,

do narrador Rodrigo S. M., somos revelados a tragédia:

Como eu irei dizer agora, esta histdria serd o resultado de uma visao gradual — ha
dois anos e meio venho aos poucos descobrindo os porqués. E visdo da iminéncia
de. De qué? Quem sabe se mais tarde saberei. Como que estou escrevendo na hora
mesma em que sou lido. S6 ndo inicio pelo fim que justificaria 0 comego — como a
morte parece dizer sobre a vida — porque preciso registrar os fatos antecedentes
(LISPECTOR, 1998, p. 12).
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Lembremos que esse tal registro dos fatos antecedentes é exatamente um dos treze titulos.

E, durante o processo de escrita, criacdo e descoberta da personagem, o narrador coloca a morte dela
de forma explicita, o que vem ndo apenas fortalecer a hipdtese quanto sugerir que esse caminho é
sem volta, sua decisdo de que Macabéa devera morrer j& estd tomada. E ndo apenas isso, as suas
palavras explicitam que a morte ja € algo que existe desde o titulo, o que € também explicado por ele.
Esse ndo-saber pode parecer ruim mas ndo € tanto porque ela sabia muita coisa assim

como ninguém ensina cachorro a abanar o rabo e nem a pessoa a sentir fome; nasce-

se e fica-se logo sabendo. Assim como ninguém lhe ensinaria um dia a morrer: na

certa morreria um dia como se antes tivesse estudado de cor a representacao do papel

de estrela. Pois na hora da morte a pessoa se torna brilhante estrela de cinema, é o

instante de gloria de cada um e é quando como no canto coral se ouvem agudos
sibilantes (LISPECTOR, 1998, p 28-29).

De fato, Clarice escancara diversas vezes o seu objetivo de “matar” a jovem nordestina.

Na verdade, a morte de Macabéa ja existia na mente da escritora antes mesmo da personagem ser

construida, e a propria Clarice Lispector confirma isso, em entrevista concedida a Julio Lerner para
a TV Cultura em 1977.

Morei do Recife, (...) me criei no Nordeste. E depois, no Rio de janeiro tem uma

feira de nordestinos no Campo de S&o Cristovdo e uma vez eu fui l1a. Dai comegou

a nascer a ideia. (...) Depois fui a uma cartomante e imaginei que seria muito

engracado se um taxi me pegasse, me atropelasse e eu morresse depois de ter ouvido

todas essas coisas boas. Entdo dai foi nascendo também a trama da historia
(CARLOS, 2013).

E inegavel que a narrativa de Lispector dialoga com outras linguagens, seja com a
musica — quando se utiliza de expressdes como “rufar de tambores” ou “explosdo” (sem falar nas
mencdes a compositores classicos que a propria Clarice nos permite inferir que seriam os que ela
costumava ouvir) —, seja com o cinema, e TV, o tecnicolor, como ela diz, para se ter algum luxo. O
seu processo de construcao narrativa € multifacetado, flerta com a edicdo do video, com a montagem
ndo-linear, com o som, trilha sonora, varios elementos que ajudam a compor uma narrativa imagética
por exceléncia, que nos faz, enquanto espectadores, depararmos com um estilo muito bem definido,
que evidencia o conforto da autora em se utilizar de seu discurso indireto livre, do seu fluxo do
pensamento, que a consagrou. Um trecho no livro que ilustra bem isso é o seguinte:

Esqueci de dizer que tudo o que estou agora escrevendo é acompanhado pelo rufar

enfatico de um tambor batido por um soldado. No instante mesmo em que eu
comegar a histéria — de subito cessara o tambor. Vejo a nordestina se olhando ao
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espelho e — um rufar de tambor — no espelho aparece 0 meu rosto cansado e barbudo
(LISPECTOR, 1998, p. 22).

Assim, o espelho que reflete o narrador seria uma revelacdo de que ele préprio, na
verdade, Clarice Lispector, estd num processo de descoberta de si mesmo na medida em que descobre
a sua personagem. As palavras sdo imagens, as imagens, entrecortadas como num video de arte. O
espelho reflete enfim a prépria narrativa e o seu arduo processo de construcdo. E tudo isso esta nas
entrelinhas e é preciso muito esforco e sensibilidade para alcangar tudo numa primeira leitura, de
modo que quanto mais se 1€, mas se tem a sensacao de primeira leitura, o que, consequentemente,
resulta em cada vez mais novas e novas significagdes. A légica que nos permite criar hipdteses que
sdo confirmadas (ou ndo) pela narrativa, € 0 que nos proporciona esse conhecimento prévio que,
somado aos recursos estéticos presentes tanto no livro quanto no filme, nos faz atribuir sentido aquilo

que lemos. E assim passamos a significar A Hora da Estrela em nés mesmos.

2.2 A narratividade no cinema através dos planos e enquadramentos

Para Field (1997, p. 224), a linguagem de um filme, a sua gramatica, € constituida de
planos, cenas e sequéncias. E essa gramatica € a base para a construcéo cinematografica ndo apenas
por parte do realizador mas de todos que estdo ligados diretamente no processo, como o roteirista,

por exemplo, que na escritura do seu texto precisa ter esses conceitos bem definidos em mente:

O plano é o que a cdmera vé&. Uma cena pode ser constituida de um plano ou muitos
planos. A cena € a célula, ou unidade de a¢do dramatica, definida por duas coisas:
local e tempo. (...) A cena é feita de um plano ou planos hum local especifico a um
tempo especifico, (...) Uma sequéncia € uma série de cenas conectadas por uma unica
ideia, com inicio, meio e fim; um casamento, um funeral, uma coreografia de danca,
um evento esportivo, uma perseguicdo, uma sedugéo, todos podem ser sequéncias
(FIELD, 1997, p. 224-225).

Entretanto, ndo sé a equipe de realizacdo faz parte desse processo de construcdo de um
filme, ha um outro lado da moeda, uma vez que a narrativa, para acontecer, precisa também do
espectador, da sua presenca implicita, ou seja, a leitura do filme necessita da presenca de alguém que
a efetue, e mais, alguém que conduza o processo criativo da narrativa. Nao é novidade, portanto,
pensar a narrativa cinematografica a servico da construcdo de significado com base no olhar do

espectador, este, 0 modelo mais comum de producéo no cinema. Bazin (1991, p. 67) diz que o espirito
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do espectador adota naturalmente os pontos de vista que o diretor lhe propde, pois sao justificados
pela geografia da acao ou pelo deslocamento do interesse dramatico. Isso significa dizer que a forma
narrativa classica é justamente aquela em que os planos filmados sdo capazes de dar ao leitor do texto
filmico alto nivel de onisciéncia (algumas vezes superior a consciéncia dos proprios personagens).
Para Xavier (1984, p. 72), é com Griffith que surge essa preocupacéo de colocar o espectador como
parte integrante do processo de desenvolvimento da narrativa, em que as imagens, 0s planos, 0s
pontos de vista séo levados ao espectador por meio de uma organizagdo narrativa que conduz o seu

olhar dentro do filme. Em seu livro A Experiéncia do Cinema, Xavier (1983) diz também que:

Nosso olho, e com ele nossa consciéncia, identifica-se com os personagens no filme;
olhamos para 0 mundo com os olhos deles e, por isso, ndo temos nenhum angulo de
viséo proprio. Andamos pelo meio de multiddes, galopamos, voamos ou caimos com
0 herdi, se um personagem olha o outro nos olhos, ele olha da tela para nds. Nossos
olhos estdo na camera e tornam-se idénticos aos olhares dos personagens. Os
personagens veem com os nossos olhos. E nesse fato que consiste o ato psicol6gico
de “identifica¢do” (XAVIER, 1983, p. 85).

Nesse mesmo livro, hd um texto de Metz (1983) que concorda com essa ideia, como
quando diz o seguinte: “olhando o filme, ajudo-o a nascer, ajudo-o a viver, posto que é em mim que
ele vivera e para isso é que foi feito: para ser olhado, isto é, somente ser pelo olhar” (METZ, 1983,
p. 406). Dessa forma, ndo ha dividas de que o espectador esta sim dentro do processo de construcao
do filme. Browne (2004) lembra que o cinema ¢ feito de modo a garantir ao espectador uma leitura
completa, global, por meio da narrativa cinematogréfica. Ele diz que os atributos formais das
imagens, como o0 enquadramento dos planos e sua sequéncia, a posi¢do dos personagens, a direcéo
dos seus olhares, “podem ser tomados em conjunto como uma estrutura complexa, e entendidos como
uma resposta caracteristica ao problema retorico de contar uma histéria, de mostrar uma acéo ao
espectador” (BROWNE, 2004, p. 229).

Nesse caminho, toda imagem que é mostrada deve aparecer de forma intencionalmente
clara para aquele gue observa de fora, ja que a acdo da cena é direcionada justamente a esse olhar
externo, que vem de fato concretizar a leitura e construir significados. A noc¢do de espectador pode

ser associada ao que Crary (2012) chama também de observador:

Obviamente, um observador € aquele que vé&. Mas 0 mais importante é que é aquele
gue vé em um determinado conjunto de possibilidades, estando inscrito em um
sistema de convencdes e restricdes. Por ‘convengdes' sugiro muito mais do que
préticas de representacdo. Se é possivel afirmar que existe um observador especifico
do século XIX, ou de qualquer outro periodo, ele somente o é como efeito de um
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sistema irredutivelmente heterogéneo de relacdes discursivas, sociais, tecnolégicas
e institucionais. Ndo h& sujeito observador prévio a esse campo em continua
transformacdo. (CRARY, 2012, p.15)

Assim, o observador teria a funcdo de construir significados, afinal, diante da sua
observacdo, torna-se capaz de compreender mensagens transmitidas através de formas e convencdes
que ele ja domina, frutos de suas relagdes com o prdéprio meio, no nosso caso, com 0 cinema.
Entretanto, essa interpretacdo pode se dar de varias maneiras particulares e ndo exclusivamente
aquelas predefinida pelo autor na sua ideia de um espectador, digamos assim, ideal. Nesse caminho,
Browne (2004, p. 321) propde a formulacdo de uma imagética filmica mais adequada no sentido de
resolver eventuais problemas de interpretacdo. Ele recomenda que a percepgdo visual
cinematografica esteja vinculada, ao mesmo tempo, ndo apenas ao olhar do narrador implicito na
acdo, mas também a propria acdo imaginativa, uma espécie de soma do posicionamento do narrador
com o olhar do espectador. Assim, Browne pretende “explicar o funcionamento do narrador e a
natureza e os efeitos do lugar do espectador” (BROWNE, 2004, p.231). Fazer isso significa
descrever a relacdo entre o espaco literal e ficcional e assim desvendar a propria origem da imagem
filmica a partir dos marcos narrativos. Nesse momento, € valido compreender que essa proposta de

estudo € coerente com a propria ideia de uma analise filmica:

Pode-se considerar analise filmica qualquer texto que fale de filmes e do que neles
esta contido, ndo importando propriamente o seu foco, alcance, profundidade e rigor,
num arco gue inclui desde o mero comentario, passando-se pela chamada critica de
cinema de tipo jornalistico, incluindo, por fim, até mesmo o estudo académico, em
toda sua variedade (GOMES, 2004).

Sendo assim, ao analisar o classico No tempo das diligéncias, filme de John Ford lancado
em 1939, Browne (2004, p. 232) destaca a importancia de entender ndo apenas a maneira COmo 0s
personagens veem uns aos outros, mas também o modo como essas relacdes sdao transmitidas ao
espectador, de forma que ele, o leitor implicito, esteja posicionado dentro do texto filmico. Para isso,
¢ necessario haver uma vinculagdo do “estado mental” de um personagem, suas intengoes e atitudes,
a uma interpretacdo do enquadramento em si. Ou seja, € preciso que cada sequéncia de planos em
cada pedaco de cena esteja de alguma maneira associada a atencdo (visual ou intencional) dos

personagens na historia.

A partir do olhar das personagens Dallas e Lucy, Browne (2004, p. 233) consegue ainda

perceber toda uma critica social existente nessa obra de John Ford. Ou seja, 0 pesquisador traz a
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hipdtese de, a partir da posicdo e do olhar das personagens, o filme representar ndo apenas uma
“psicologia” dessas mulheres, mas, especialmente, um estado de coisas presentes no imaginario da
sociedade da época como um todo. Lembramos a fala de Mulvey (1983, p. 437) quando diz que a
teoria psicanalitica é utilizada como instrumento politico ao enfatizar que a forma do cinema se

estruturou de acordo com o modelo de sociedade patriarcal, sobretudo no cinema classico americano.

Na cena da refeicdo da estacdo Dry Fork, ha um embate silencioso entre Lucy, uma
mulher distinta e defensora dos bons costumes, e Dallas, uma prostituta expulsa de sua cidade, que
também havia embarcado na diligéncia. Esta rela¢do entre “incluidos” e “excluidos” denota todo um
contexto de antagonismo de posicdo social, em que a exclusdo de determinado personagem no
enquadramento da cdmera revela uma espécie de isolamento também no que diz respeito a opressao

da sociedade, no caso, sobre Dallas, a excluida, a ndo seguidora dos bons costumes (FIG. 5).

FIGURA 5 — A personagem Dallas (Claire Trevor) ao lado do fora-da-lei Ringo (John Wayne) em imagem de
divulgacéo do filme No Tempo das Diligéncias (Stagecoach, 1939). Fonte: Google.

Browne (2004, p. 237) diz que a experiéncia dessa sequéncia de No Tempo das
Diligéncias gera um sentimento de empatia pela exclusdo e humilhacdo da personagem Dallas e um
sentimento de repldio ao preconceito da personagem Lucy, visto como um comportamento injusto.
E importante ainda perceber que esse tipo de analise demanda um entendimento especial sobre a
questdo da identificagdo, sobretudo, para o espectador, uma vez que “ocupamos formalmente o lugar
de outro, estamos “no” filme, embora ao mesmo tempo estejamos ‘‘fora”, em nossa poltrona”

(BROWNE, 2004, p. 241). Assim, a imagem filmica tem uma origem dupla, isto €, estd centrada

tanto no lugar literal ocupado pelo espectador quanto no lugar onde estd a camera no espaco
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imaginativo. Nesse sentido, vemos que a propria nogdo de “leitura” no cinema ¢é revista no sentido
de que, no que diz respeito a narracgdo, ler pode ser considerado um processo de reencenacao, através

do posicionamento do espectador no lugar originalmente ocupado pelo narrador.

Sobre isso, Bazin (1991) diz que “0 espirito do espectador adota naturalmente os pontos
de vista que o diretor Ihe propde, pois sdo justificados pela geografia da acéo ou pelo deslocamento
do interesse dramatico” (BAZIN, 1991, p. 67). Metz (1980) também vai pelo mesmo caminho ao
dizer que “é verdade que ao identificar-se consigo mesmo como olhar, o espectador ndo pode fazer
outra coisa sendo identificar-se também com a camera, que antes dele olhou aquilo que ele agora

olha” (METZ, 1980, p. 59). E completa com uma metafora, no minimo, bem pertinente:

Quando digo que “vejo” o filme, isso significa para mim uma singular mistura de
duas correntes contrarias: o filme é aquilo que recebo e é também aquilo que ponho
em movimento, uma vez que ndo preexiste & minha entrada na sala e que me basta
fechar os olhos para o suprimir. Ao po-lo em movimento, eu sou o aparelho de
projecéo; ao recebe-lo, sou o écran®?. Nestas duas figuras, simultaneamente, eu sou
acamera, langada como um dardo e, ndo obstante, registradora (METZ, 1980, p. 61).

Assim, a construcdo da narrativa filmica com base na utilizacdo da gramatica do cinema
a servico da construcdo de sentido do espectador alcanca niveis ainda mais profundos quando o que
se deseja é ndo s contar uma historia, mas também, e principalmente, provocar no espectador um
movimento: o de sair de si mesmo e se colocar dentro do filme, até mesmo dentro de um determinado
personagem. E mais do que isso: provocar no espectador o movimento ainda mais amplo de sair de
seu lugar na poltrona e, por meio de um processo de projecao e identificacdo, se colocar diante de

uma realidade que Ihe chega pela representacdo, por meio da arte, no caso, do texto filmico.

2.3 Autoridade narrativa e identificacao no filme A Hora da Estrela

Macabéa é a protagonista da novela A Hora da Estrela de Clarice Lispector, personagem
que representa o cotidiano de uma parcela da populacdo migrante do Nordeste brasileiro que,
submetida a variadas formas de exclusdo — social, econémica, cultural —, teve que tentar sobreviver

nas metropoles do sul. A personagem, uma jovem de dezenove anos, miseravel e inocente ao extremo,

12 Bcran ¢ a grafia francesa da palavra “tela” (no portugués brasileiro), ou seja, significa a superficie na qual imagens
sdo projetadas.
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representa, para Clarice, o perfil dos migrantes nordestinos da década de 1970, des(norte)ados na
densa populacdo urbana das grandes cidades em desenvolvimento. Macabéa simboliza uma realidade
presente no contexto de produgéo tanto do livro quanto do filme: a vida e a sobrevivéncia de parte

dos brasileiros diante de um cenério socialmente desfavoravel.

Macabéa €& a propria personificacdo da apatia, estrangeira num sentido além do
geografico. Kristeva (1994, p. 190), em Estrangeiros para N6s Mesmos, relativiza a nog¢ao do ser
estrangeiro ao dizer que a partir do momento em que, de certa forma, todos somos estrangeiros, o
estrangeiro, de fato, ndo existe. Ou seja, na verdade, “0 estrangeiro ndo € nem uma raca nem uma
nacdo. (...) Como poderiamos tolerar o estrangeiro se ndo nos soubermos estrangeiro para nos

mesmos?”.

Macabéa quase ndo reage a nada, pouco se expressa, € alheia a tudo, numa espécie de
invisibilidade evidente até mesmo diante da cAmera de cinema, em nossa percepcéo direta. E uma
personagem aparentemente simples que leva uma vida sem supérfluos, ndo tem familia, amores,
amigos nem inimigos, ou seja, € uma mulher sozinha, perdida em todos os aspectos, inclusive num
sentido metaférico e existencial, como boa parte das personagens clariceanas. Como exemplos,
podemos citar a personagem Ana, que tem uma profunda reflex&o existencial dentro de um bonde,
no conto Amor; ou a menina ruiva que, de tdo sozinha, sente uma forte conexdo com um cachorro
que passava pela rua, no conto Tentacao; ou ainda a Dona Candida Raposo, a vilva solitaria do conto

Ruido de Passos®.

A simples auséncia de sobrenome da personagem ja indica uma condigdo mesmo de
desvinculacdo com a raiz, compartilhada por tantos nordestinos na cidade grande, condicdo essa
expressa em tom caricatural por Clarice Lispector. Para ela, sob o disfarce do narrador Rodrigo S.M.,
Macabéa era simplesmente ninguém:

Ela era incompetente. Incompetente para a vida. (...) S6 vagamente tomava
conhecimento da espécie de auséncia que tinha de si em si mesma. Se fosse criatura

que se exprimisse diria: 0 mundo é fora de mim, eu sou fora de mim (LISPECTOR,
2008, p.24).

Suzana Amaral, na adaptacdo para 0 cinema, procurou manter esse universo da

personagem, de modo a reafirmar questdes ja anunciadas por Lispector, especialmente no ambito da

130 conto Amor foi publicado no livro Lacos de Familia (1960); o conto Tentacdo, no livro Felicidade Clandestina
(1971) e o conto Ruido de Passos, no livro A Via Crucis do Corpo (1974).
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exclusdo social, em tom de denlncia e critica. Analisando as relagdes da protagonista com os demais
personagens da obra de Clarice, podemos perceber que, no filme, essas relagdes foram mantidas. E
mais, é possivel identificar questdes de poder entre Macabéa e outras figuras como o chefe do
escritorio onde ela trabalha, a sua colega Gldria, a dona da pensdo em que a jovem mora, além do
préprio namorado Olimpico, e ainda a cartomante que prevé o seu futuro ao final da historia. Em
todas essas relacfes, vemos uma submissdo de Macabéa e uma clara exclusao a sua figura nas mais

diversas situacOes. E essa caracteristica é percebida também em outras obras de Lispector, afinal:

De Joana a Macabéa, as principais personagens de Clarice Lispector estdo fora do
campo de exercicio de poder constitutivo da sociedade brasileira, o patriarcado.
Muitas delas se mostram com dificuldades de interagir com a realidade, por
despreparo, desamparo ou fragilidade. Vérias demonstram dificuldade em adequar
sua experiéncia e seus valores as contingéncias externas (GINZBURG, 2003, p. 86).

N&o € diferente no filme A Hora da Estrela. Para a anélise, foram selecionadas cenas que
exemplificam esse modelo de relacdo diminutiva e até excludente entre Macabéa e os demais
personagens. Dessa amostra, que servira para refletir a obra como um todo, foram selecionadas quatro
sequéncias a fim de representar a hipotese em questdo, afinal, em todas elas ha a representacdo da

relacdo, do contato, entre Macabéa e algum outro personagem.

Aproximando A Hora da Estrela (1985), de Suzana Amaral, a metodologia proposta por
Browne de andlise filmica aplicada ao filme No Tempo das Diligéncias (1939), de John Ford, existe
nesse momento a necessidade de comprovar a hipdtese de que as formas estruturais do filme (imagens
filmicas, planos, enquadramentos, movimentacdo de cameras) e a paralinguagem (movimentacao dos
atores, seus olhares e sua interacdo em toda a mise-em-scene) contribuem para fortalecer o discurso
de critica social. No caso, o objetivo agora € verificar como esses elementos justificam, nas imagens
em movimento, questdes sociais representadas na figura de Macabéa, sua submissdo e a sua

capacidade (na verdade, permissdo) ou ndo de conduzir a narrativa filmica.

A andlise comeca com a cena da primeira conversa entre Macabéa e o seu chefe, Seu
Raimundo, no escritorio em que a jovem trabalha como datilégrafa. E importante contextualizar essa
sequéncia, afinal, é nesse momento do filme que o espectador comprova a maneira desajeitada de ser
de Macabéa, ao vé-la comendo sobre a maquina de escrever, com as maos sujas de cachorro-quente.
Na cena anterior, Raimundo conversa com Pereira, dono do escritorio, exatamente sobre a jovem e 0
seu modo sujo de trabalhar. Pereira, ao visualizar a moca, diz a Raimundo que ela além de suja é feia
e que 0 minimo que se espera dela é limpeza. E visivel a preocupacio de Raimundo ao tentar amenizar

os desleixos de Macabéa, porém, ainda assim, ele vai até a moga e anuncia uma possivel demissao.
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No livro, o diadlogo entre Raimundo e Macabéa revela caracteristicas definidoras da personagem em
seu ambiente de trabalho, de modo que é até possivel encarar como absurda a sua postura ou mesmo

sua hipotética permanéncia no emprego, dadas as circunstancias:

Faltava-lhe o jeito de se ajeitar. Tanto que (explosdo) nada argumentou em seu
préprio favor quando o chefe da firma de representante de roldanas avisou-lhe com
brutalidade (brutalidade essa que ela parecia provocar com sua cara de tola, rosto
gue pedia tapa), com brutalidade que s6 ia manter no emprego Gloria, sua colega,
porque quanto a ela, errava demais na datilografia, além de sujar invariavelmente o
papel. Isso disse ele. Quanto a moga, achou que se deve por respeito responder
alguma coisa e falou cerimoniosamente a seu escondidamente amado chefe: — Me
desculpe o aborrecimento. O senhor Raimundo Silveira — que a essa altura ja lhe
havia virado as costas — voltou-se um pouco surpreendido com a inesperada
delicadeza e alguma coisa na cara quase sorridente da datilografa o fez dizer com
menos grosseria na voz, embora a contragosto: — Bem, a despedida pode nédo ser
para ja, é capaz até de demorar um pouco (LISPECTOR, 1998, p.24).

A essa altura, no filme, o espectador ainda esta conhecendo a personagem, vendo como
ela se relaciona com 0s outros, como se comporta, como fala, se fala, e também como se movimenta
em cena. A sequéncia comeca com uma lenta movimentacdo de camera da direita para a esquerda.
No inicio do movimento (FIG. 6), Macabéa esta sozinha no plano fechado, comendo sobre a sua mesa
de trabalho, mastigando de boca aberta e com as méos sujas, numa espécie de depdsito escuro, apesar
da luz do dia. O movimento da cadmera termina com Macabéa em primeiro plano, porém, de costas
para a visdo do espectador, coincidindo com o momento da chegada de Raimundo, posicionado
frontalmente tanto para Macabéa como também para a cdmera (FIG. 7). Raimundo veste roupas claras
e esta de pé, falando com Macabéa. Em nenhum momento ele se senta ou se coloca na mesma altura
em que a jovem, ndo se iguala a ela, que estad sentada e ndo para de comer o seu lanche. O homem
contrasta visualmente com o ambiente escuro, ao passo que Macabéa quase se confunde. H4 um

pequeno dialogo entre os dois, bastante similar ao livro, porém, mais sintético:

— Oh, Macabéa. Desse jeito ndo da. Olha aqui. Tudo sujo. Cheio de furo. Gordura
pra todo lado. Desse jeito nds vamos ter que despedir vocé.

— Seu Raimundo, o senhor me desculpe o aborrecimento.

— E. A despedida pode n3o ser pra ja. Pode até demorar um pouco. Mas, por favor,
pelo menos, lave as maos!

— Sim, senhor.

(AMARAL, 1985).

Macabéa entdo finalmente percebe as suas proprias maos, sujas, cheias de gordura, como

fora apontado pelo chefe. A camera fecha em Macabéa quando Raimundo sai (FIG. 8).
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FIGURA 6 — Macabéa come sobre a maquina de escrever.

FIGURA 7 — Raimundo conversa com Macabéa no escritorio.

FIGURA 8 — O olhar cabisbaixo de Macabéa apds ser repreendida pelo chefe.

A submissao de Macabéa é visivel, ndo apenas, por se tratar de um contexto profissional,
mas, sobretudo, pelo fato de a moga ser inexperiente em tudo, ao ponto de ser t&o suja ndo por

preguica ou maldade, mas por ignorancia mesmo. Enquadrada junto com o chefe, a jovem néo é
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posicionada de modo frontal, confundindo-se visualmente com o escuro do cenario. E como se a

personagem so conduzisse o olhar do espectador nos planos em que esta sozinha.

A segunda cena em analise acontece entre a Macabéa e a sua colega Gloria, uma mulher
mais experiente, urbana, vaidosa e convencida. Gloria é uma espécie de avesso de Macabéa, ou seja,
conhece a vida, os homens, sabe conversar, namorar, gosta de se exibir e tirar proveito das situacoes,
valorizando sua propria aparéncia, altura e satisfazendo o esteredtipo de loira sensual capaz de tudo.
Gléria vive a procura de um marido e vé a relacdo de Macabéa com o namorado como algo que ela
ndo tem, ou pior, afinal, Macabéa, por ser feia e desajeitada, é talvez quem nédo poderia ter um marido.
E possivel ainda dizer que Gléria tem como habito menosprezar Macabéa até mesmo para sentir-se

superior, 0 que néo seria tao dificil.

Na cena, Macabéa esta chegando ao trabalho apds ter faltado no dia anterior. Gloria,
esperta, percebe o batom que a jovem usa pela primeira vez e pergunta ainda de longe o que
aconteceu. Vemos Gloria num nivel do piso superior a olhar Macabéa de cima (FIG. 9), elevando a

voz como se fosse uma chefe, enquanto a moga responde um simples “nada” (FIG. 10).

FIGURA 10 — Macabéa é observada por Gloria.
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Apds Macabéa subir as escadas e se encontrar no mesmo piso que a colega, o dialogo

continua:

— Nada, é? Ontem vocé falta, hoje me chega com a boca pintada. O que aconteceu?
Me conta!

— Ontem eu conheci um moco. Ele é 14 da Paraiba. Ele é metaldrgico. (...)

— Como é 0 nome dele?

— Num sei. Num falou.

—Vocé ndo perguntou o nome dele? Mas vocé é tonta, hein? VVocé é tontal
(AMARAL, 1985).

O proprio discurso de Gldria ja demonstra o tom de superioridade com que esta se impde
diante da Macabéa, e o plano do enquadramento evidencia isso. Gloria menospreza Macabéa nao
apenas pela falta de beleza como também pela ingenuidade ou ignorancia, especialmente ao chama-
la de “tonta”. Vemos que na Unica vez, nesta sequéncia, em que ambas estdo presentes no mesmo
enquadramento, Macabéa estd de costas para a camera, e consequentemente, para o olhar do
espectador (FIG. 11). Gléria, pelo contrério, esta posicionada frontalmente, de cabelos soltos,
maquiagem, olhos vivos, em oposi¢do ao olhar cabisbaixo e submisso da protagonista, que sé é
percebido no jogo do plano e contraplano. A prdpria mise-en-scéne ja nos permite perceber essa
valorizacdo da personagem Gléria em oposicdo a Macabéa, ou seja, enquanto Macabéa veste roupas
opacas, que quase se confundem com o cenario sujo e desbotado do escritorio, a sua colega esta com
uma roupa clara, que contrasta com o ambiente. No enquadramento em que ambas aparecem, ha uma
luz de destaque nos cabelos loiros de Gléria, em seu rosto, num plano préximo, enquanto Macabéa é

praticamente uma sombra escura e fora de foco.

FIGURA 11 — Gléria conversa com Macabéa.
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O olhar das personagens € visivelmente antagdnico em varias outras cenas, Como numa
sequéncia em que Gloria é paquerada pelo dono do botequim onde as duas costumam almocar (FIG.
12). Percebemos na imagem, além do proéprio didlogo, que Gloéria come carne enquanto Macabéa
come cachorro-quente. Esse simples detalhe, ja presente no livro de Clarice Lispector, também nos
permite presumir a inferioridade da jovem quando estd no mesmo ambiente de Gloria. Macabéa diz
preferir comer cachorro-quente, talvez por ser mais barato, e assim nao atende a sugestdo de Gléria
de comer carne e, como ela diz, criar “peitinho” e “bundinha” para atrair os homens. Ndo podemos
ignorar o fato de o pai de Gloria ser proprietario de um agcougue. Macabéa deixa ainda escapar que,
na verdade, o que ela gosta mesmo €é de goiabada com queijo. E isso ndo é algo que combine com
sua miseria e simplicidade, afinal, ha nessa combinagéo certo grau de sofisticacdo, o que sequer chega
a ser notado pela colega. Na cena, percebemos ainda que a personagem Gloria estd bem mais
iluminada que Macabéa. Gloria olha em direcdo a cAmera, que reproduz o ponto de vista do homem
que a paquera (e também do espectador). E como se Macabéa fosse um mero objeto de cena, quase

na penumbra, certamente pelo fato de ela praticamente sequer ser percebida pelo homem.

FIGURA 12 — O olhar vivo de Gléria em oposicdo ao olhar cabishaixo de Macabéa.

No livro, a diferenca entre as duas personagens também € explicita, tanto que o texto de
Clarice, sob o disfarce do narrador, parece justificar a opcdo de Olimpico em ficar com Gloria ao

invés de Macabéa:

Olimpico na verdade ndo mostrava satisfagdo nenhuma em namorar Macabéa — é o
que eu descubro agora. Olimpico talvez visse que Macabéa ndo tinha forca de raga,
era subproduto. Mas quando ele viu Gléria, colega da Macabéa, sentiu logo que ela
tinha classe. (...) Vendo-a, ele logo adivinhou que, apesar de feia, Gloria era bem
alimentada. E isso fazia dela material de boa qualidade (LISPECTOR, 1998, p.59).
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A cena da despedida entre Olimpico e Macabéa é justamente a que contém a proxima
sequéncia a ser analisada. O namorado é um homem experiente, também retirante nordestino, porém,
orgulhoso, corajoso e sonhador. E ainda dono de um carater duvidoso, afinal, troca a namorada por
Gldria sem hesitar e em certo momento pega para si um reldgio deixado por um colega na metaldrgica
onde trabalha. Arrogante e impaciente, Olimpico ndo perde a chance de se colocar numa posicao
social acima de Macabéa, nem que para isso se valha do desejo de se tornar deputado, para ele, algo

como um doutor respeitado que tem até carro.

Momentos antes da sequéncia, Olimpico, ja cansado do siléncio, da apatia e das
conversas, que ele julga ndo serem veridicas, enfim, cansado da moca, ja havia perguntado a ela:
“Vocé esta fingindo que é idiota ou é idiota mesmo? (...) Eu vou ser famoso, meu nome vai sair no
radio, na TV. (...) Vocé ndo, vocé ndo presta nem pra dar cria” (AMARAL, 1985). E as ofensas

continuam mais adiante na sequéncia propriamente dita que mostra o final do dialogo entre os dois:

— Eu quero lhe dizer uma coisa. Eu quero Ihe dizer que 0 nosso namoro acabou. Eu
encontrei outra moga, estou apaixonado. Macabéa, vocé é um cabelo na minha sopa.
Num da vontade de comer. Me desculpe se eu lhe ofendi, mas estou sendo sincero.
—Véaembora, vai (AMARAL, 1985).

Esse dialogo final entre Olimpico e Macabéa é bem semelhante ao texto do livro, alguns

trechos sdo exatamente iguais:

Diante da cara um pouco inexpressiva demais de Macabéa, ele até que quis Ihe dizer
alguma gentileza suavizante na hora do adeus para sempre. E ao se despedir lhe
disse:

—Vocé, Macabéa, é um cabelo na sopa. Ndo da vontade de comer. Me desculpe se
eu lhe ofendi, mas sou sincero. Vocé esta ofendida?

— Nao, ndo, ndo! Ah por favor quero ir embora! Por favor me diga logo adeus!
(AMARAL, 1985).

E possivel perceber no filme que a todo instante nesta sequéncia os dois estio no mesmo
enguadramento, entretanto, Olimpico sempre estd em primeiro plano. Dai, notamos a intencdo da
diretora em destacar o personagem masculino, colocando-0 mais préximo da visdo do espectador
(FIG. 13).
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FIGURA 13 — Olimpico (José Dumont) termina o namoro com Macabéa.

Nesta sequéncia existe 0 movimento de aproximacao da camera (FIG. 14), em seguida o
foco é colocado sobre o namorado, que continua em primeiro plano (FIG. 15), de modo que o close

em Macabéa s6 acontece quando o personagem Olimpico sai de cena (FIG. 16).

FIGURA 14 — Olimpico em primeiro plano ao lado de Macabéa.

FIGURA 15 — Olimpico em primeiro plano ao lado de Macabéa que est4 em segundo plano e fora de foco.
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FIGURA 16 — Close em Macabéa com seu olhar submisso e triste.

Apo6s a fala do namorado, a mocga faz longo siléncio até finalmente pedir que ele va
embora. Ela recebe tudo, passivamente, submissa a indelicadeza do namorado, como a aceitar as
atitudes e as palavras que ele diz, incluindo as constantes ofensas. Podemos perceber que Olimpico
estd muito mais incomodado com a presenca de Macabéa do que com o fato de ter de terminar o
relacionamento com ela. Essa é claramente uma atitude pouco penosa para o personagem Olimpico
diante da oportunidade de trocar Macabéa, feia, triste e desbotada, por Gldria, atraente e supostamente

mais “facil” e promissora.

A Ultima cena de nossa analise destoa das demais, afinal, € 0 momento da ironia da
historia, presente desde o titulo da obra de Clarice Lispector. E a proximidade do final da historia,
em que finalmente Macabéa se sente e € considerada gente: a hora de sua morte. Pouco antes disso,
situamos a sequéncia a ser considerada, onde encontramos Macabéa na casa da Madame Carlota?,
cartomante que vé o futuro da moca sem futuro. Carlota é visivelmente um oposto de Macabéa, mais
velha e experiente, esperta e com roupas extravagantes e joias de grd-fina. O cenério da casa da
madame destoa do mundo desbotado, manchado e sujo de Macabéa.

A jovem vai até a cartomante seguindo uma sugestao de Gloria, talvez para ver se a sua
vida comeca a fazer algum sentido, por mais que sequer tenha nocdo disso. No encontro, Madame
Carlota, interpretada pela atriz Fernanda Montenegro, trata Macabéa de uma maneira jamais vista no

filme, ela chama a jovem de “Macabeazinha”, de “minha florzinha” ou “coisinha linda” e a faz se

14 A cartomante é outra personagem de carater duvidoso: é uma ex-cafetina famosa por supostamente explorar
financeiramente a sua clientela, o que a faz, para disfarcar, se declarar “fa” de Jesus.
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sentir uma pessoa especial. E a Gnica personagem que, assim como Rodrigo S. M., tenta (e nio

necessariamente consegue) se colocar no mesmo nivel que ela.

De fato, a cartomante € a Unica personagem que, voluntariamente, toca Macabéa com
certa ternura. E inclusive nessa sequéncia que Macabéa, por mais que inicialmente cabisbaixa, é
enquadrada junto com outra personagem, sendo ela mesma visualizada de modo frontal pelo
espectador, e ndo a outra. E importante lembrar que até entio observamos que Macabéa, quando
posicionada perto de outro personagem, ndo costumava ser enquadrada estando posicionada de frente
ou colocada em primeiro plano. No entanto, nesse momento, isso finalmente acontece, mais

especificamente no plano/contraplano da personagem com a cartomante (FIG. 17 e 18).

FIGURA 18 — Macabéa sendo tocada pela cartomante no contraplano.
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Em seu momento mistico, a cartomante, a Unica personagem a achar bonito o nome
Macabéa, comunica a moca a chegada de um futuro prospero, em que um namorado rico ira fazé-la
feliz. Macabéa sorri como nunca antes (FIG. 19). No texto de Lispector, esse momento acontece

numa exploséo da narrativa:

E eis que (explosdo) de repente aconteceu: o rosto da madama se acendeu todo
iluminado:

— Macabéa! Tenho grandes noticias para lhe dar! Preste aten¢do, minha flor, porque
é de maior importancia o que vou lhe dizer. E coisa muito séria e muito alegre: sua
vida vai mudar completamente! E digo mais: vai mudar a partir do momento em que
voceé sair da minha casa! VVocé vai se sentir outra. Fique sabendo, minha florzinha,
gue até o seu hamorado vai voltar e propor casamento, ele esta arrependido! E seu
chefe vai lhe avisar que pensou melhor e ndo vai mais Ihe despedir (LISPECTOR,
1998, p.76).

No filme, a diretora Suzana Amaral nesta cena coloca a personagem num ambiente escuro
e direciona uma luz para o seu rosto, de modo que nada além da expressao feliz da jovem esteja
visivel. Macabéa é enquadrada e posicionada frontalmente, dentro do foco e da luz, como se tivesse
finalmente a autoridade de conduzir a narrativa filmica por meios dos aspectos formais das imagens.
Isso ocorre certamente por essa sequéncia ser o resultado de atitude que é sé dela, ou seja, o plano é
bastante claro e representa o desejo da cineasta de revelar que a jovem € uma pessoa, ao contrario de

tudo ja anteriormente mostrado no filme.

FIGURA 19 — Plano do rosto de Macabéa sorrindo ao saber do seu futuro feliz.

Nesse momento, apos as consideracdes sobre as sequéncias utilizadas do filme, podemos
perceber que € possivel compreender a narrativa filmica a partir das imagens, seus enquadramentos,

planos, posicionamentos dos personagens, olhares, além de aspectos particulares da mise-en-scéne.
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Esses elementos revelam ndo apenas a possibilidade de contar uma histdria atraves de imagens em
movimento, mas, indicam a capacidade do realizador de fazer algo além disso, isto €, permitir ao
espectador, o observador ideal, dono do olhar ausente na cena, o entendimento acerca de 0 que as

imagens podem representar.

No caso de A Hora da Estrela, temos Macabéa como uma personagem que, por mais que
seja a protagonista da historia, parece nao ter a autoridade de ser enquadrada junto a outro personagem
sem que esteja de costas, em segundo plano ou fora de foco. A excecdo a regra € a cena proxima ao
final do filme, em que Macabéa, mesmo tida sempre como uma persona apatica e alheia a tudo e a
todos, de certa forma, é finalmente reconhecida como um ser humano. E a sua hora de estrela,
justamente a hora em que ela é percebida e tratada com atenc&o. E, ironicamente, a hora de sua morte.
Macabéa ndo era considerada uma pessoa, um ser humano, tal como boa parcela da populacéo da
época de publicacdo do livro. Macabéa representa uma populacdo que ndo era percebida, seja pelos
governantes, seja pela propria sociedade patriarcal e opressora. Essa excluséo foi fortemente criticada

por Clarice Lispector em seu livro.

No filme, e a selecdo de planos e enquadramentos revela que Suzana Amaral, ao adaptar
a obra clariceana, procurou manter viva ndo apenas a obra da escritora como também o seu discurso
de critica social a partir do momento em que nos permite, enquanto espectadores, nos colocarmos na
posicdo de Macabéa. E essa identificagdo, num proprio sentido “freudiano de investimento
emocional”, como diz Browne (2004, p. 241), é o que nos faz sentir compaixao pela personagem e

até mesmo raiva e revolta pela sua situagao.

Walton (2004, p. 110) diz que, por conta de o filme nos mostrar como € a experiéncia
visual do personagem, realmente nos identificamos e estabelecemos empatia com ele. Entretanto, ndo
necessariamente nos imaginamos ser 0 personagem, como geralmente o faz uma crianga ao ver um
filme de super-heroi, por exemplo. Essa nossa atitude de identificacdo e empatia certamente nos leva

a simular a experiéncia dos personagens, e isso inclui a propria experiéncia visual deles.

E, mesmo nos casos em que nao estabelecemos empatia com as “atitudes e objetivos
salientes” de um personagem (quando, em planos subjetivos do ponto de vista de um
maniaco assassino, por exemplo, identificamo-nos com a vitima), ndo ha porque néo
possamos simular as suas experiéncias visuais. Os planos subjetivos induzem
exatamente a essa espécie de simulacdo (WALTON, 2004, p. 110).

Nesse nosso movimento de deslocamento da mera posicéo de recepgéo passiva do filme

a que assistimos (e ha quem considere essa passividade como algo comodo ou mesmo Uutil),
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efetivamos a leitura do texto filmico — que nos é trazido por meio da representacdo e, mais
especificamente, através das imagens e formas filmicas, elementos integrantes de uma gramatica ja
aprendida e repetidamente absorvida. Mas, que vai além, ou seja, acontece a construcdo de
significado ndo apenas dentro do &mbito narrativo como também num plano da realidade que é
simbolizada na representacdo. Assim, quando Macabeéa é excluida, somos imediatamente Macabéa
(isso quando ndo nos revoltamos e momentaneamente nos desconectamos). Somos excluidos
enquanto brasileiros, nordestinos, mulheres, ignorantes, pobres, enfim, nos identificamos pelo menos

com uma das tantas “misérias” da personagem.
De fato, vivenciamos uma experiéncia, j& anunciada por Browne (2004), em que:

A identificacdo nos convida, como espectadores, a estar em dois lugares ao mesmo
tempo: onde estd a cAmera e “com” a pessoa representada. Encontra-se ai a sua dupla
estrutura, definida como aquele que vé/é visto. Trata-se de um forte processo
emocional que coloca em questdo qualquer explicagdo da posi¢do do espectador
centralizado em um Unico ponto ou no centro de um sistema simplesmente éptico.
(...) pode-se considerar que ocupamos formalmente o lugar de outro, estamos “no”
filme, embora a0 mesmo tempo estejamos “fora” sentados em nossa poltrona.
Podemos nos identificar com um personagem e partilhar o seu “ponto de vista”,
ainda que a l6gica do enquadramento e da selecdo de planos da sequéncia negue que
ele tenha uma visdo ou um lugar na sociedade representada na mise-en-scene
(BROWNE, 2004, p. 240-241).

Podemos dizer que por mais que o enquadramento do olhar superior de Gldria em dire¢cdo
a Macabéa nos faca compreender o seu ar excludente e por mais que o plano em que vemos Macabéa
abaixo, pequena e indefesa, nos permita sentir compaixdo por ela, o que acontece € o seguinte:
olhamos com o olhar de Gléria, mas ndo nos identificamos com ela — seja inclusive por questfes
éticas e morais — e nos colocamos do lugar de Macabéa, a personagem que além de ser
constantemente excluida e inferiorizada, ndo conduz o olhar do seu ponto de vista, ou seja, Macabéa
ndo tem autoridade para tal. Tudo isso acontece especialmente pela conducdo da narrativa que, aos
nos apresentar a personagem geralmente em situacdes indignas, ndo nos permite agir da maneira que

0s outros personagens fazem, excluindo-a e diminuindo-a. Pelo contrério, temos empatia com ela.

Nesse caminho, somos o que Browne (2004, p. 241) chamou de “leitor-no-texto”, o que
no caso ocorre em duas instancias: a primeira, somos o leitor no texto filmico, ao nos identificarmos
com a protagonista, de tal modo que ou nos revoltamos com sua situacdo ou nos deparamos com a
sua posicdo social e nos sensibilizamos; a segunda, quando, por tabela, somos o leitor no texto de

Clarice Lispector, uma vez que € o livro onde inicialmente surge a forca que inspira as engrenagens
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do filme em sua adaptacdo — e o refor¢o que é dado por Suzana Amaral a sua critica é fundamental

para isso.

Assim, por mais que estejamos em nossas poltronas, somos levados imediatamente, néo
apenas a uma “viagem” no espago/tempo, mas a um retrato representativo de uma sociedade castigada
e sofrida em varios aspectos, um retrato do tempo que nem a ficgdo (e supostamente o seu poder de
momentaneamente nos desvincular da realidade) é capaz de apagar, muito pelo contrério. Talvez essa
irdnica exaltacdo a figura de Macabéa seja uma outra maneira de dizer que ela era (sim) uma estrela,
e — lembrando alguns dos treze titulos da obra literaria — esse retorno a realidade do pais ndo deixa
de ser um “registro dos fatos antecedentes”, ou pior, a dura constatacdo de que assim como Macabéa,

muitas pessoas nunca tiveram “o direito ao grito”.
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3 AS HORAS DE MACABEA

3.1 Realidade e narrativa como critica social no cinema

A fase realista da literatura retrata um momento artistico e cultural em que os escritores,
cansados dos excessos da idealizagdo ficcional romantica, preocupavam-se em mostrar criticamente
0 mundo em sua mais crua faceta. No Brasil, para Bosi (1994, p. 186), Machado de Assis (1839-
1908) foi um dos maiores expoentes desse periodo literario, com obras canénicas como Memdrias
Po6stumas de Bras Cubas (1881), Dom Casmurro (1889) e Esal e Jac6é (1904), romances que
inovaram esteticamente e que, ao tentarem reproduzir os costumes do seu tempo, traziam uma forte
critica social através da andlise psicologica dos personagens e também da propria sociedade da época.
Escritores como Flaubert, Balzac e Dickens sem ddvida contribuiram para o fortalecimento dessa
estética. Para Coutinho (1999),

Realismo ¢ a tendéncia literaria que procura representar, acima de tudo, a verdade,
isto é, a vida tal como ela é, utilizando-se, para isso, da técnica da documentacéao
contrariamente a invencdo romantica. Interessado na analise de caracteres encara o
homem e o mundo objetivamente, para interpretar a vida. Utilizando-se das
impressdes sensiveis, procura retratar a realidade gracas ao uso de detalhes
especificos, o que faz que a narrativa seja longa e lenta e dé a impressao nitida de
fidelidade aos fatos. A estética realista procura atingir a beleza sob os disfarces do

comum e do familiar, no ambiente local e na cena contemporanea (COUTINHO,
1999, p. 12).

Segundo Fraietta (2013), em reportagem especial para o jornal O Popular, o Naturalismo,
posteriormente considerado como uma forma intensificada do Realismo, seu contemporaneo, no
sentido de reduzir o homem a uma condicdo de submisséo as leis naturais, surgiu sob a influéncia de
correntes de pensamento como 0 positivismo, o determinismo e o darwinismo. O francés Emile Zola
(1840-1902) foi um escritor que obteve destaque e foi quem influenciou, por sua vez, a escrita
brasileira, sobretudo, na figura de Aluisio de Azevedo (1857-1913). Em O Cortico (1890), Aluisio
de Azevedo reflete a visdo de mundo de Zola, uma vez que este acreditava que “0 artista precisaria
manter o senso do real para que, desta forma, pudesse verdadeiramente atingir o leitor”
(OLIVEIRA, 2004, p.26). Dessa forma, o senso do real seria entdo aquilo que atinge, que toca o

leitor.

Para Fraietta (2013), buscando utilizar esse tal senso do real, o que Aluisio faz em O

Cortico é tratar de uma populacdo negligenciada, pobre e sem perspectivas, num ambiente que retne
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culturas diferentes e boa parte das mazelas presentes no pais no final do Século XIX. O autor
naturalista observa, na verdade, uma sociedade que se degradava pelo fato de estar regida pela
determinacdo do lucro, num periodo em que a escravidao ainda fortalecia a possibilidade de enxergar
0 homem como um animal, bem ao modo naturalista. Diante disso,
A faculdade de criar imagens que ndo haviam sido percebidas diretamente, de
inventar, de devanear, de fantasiar sem um compromisso tdo severo com, digamos,
as possibilidades consideradas reais caia em desgraca. A imaginacdo cedia lugar a
um regime rigoroso — senso do real — composto de observacdo, registro,

documentacdo e analise da realidade, que se tornava o principio criativo. O romance
surgiria desse plano, e ndo mais da imaginacdo (FRAIETTA, 2013).

Havia, portanto, nos romances langados na época uma tentativa de desmistificar o mundo,
eliminando toda artificialidade para enfim revelar aquilo o que se podia chamar de realidade.
Ranciére (2009, p. 86) sugere que os escritores da época do Realismo procuravam dar ao esquecido
0 mesmo valor que o essencial. Desse modo, paginas e paginas eram utilizadas para descrever
ambientes, paisagens, roupas, gestos, de modo que a descricdo se estabelece como um recurso
fundamental para a construcdo de imagens com base na observacao da realidade.

O cinema nasceu nesse contexto histérico e cultural, no periodo em que 0s irmaos
Lumiére registravam o mundo real, cotidiano e aparentemente em suas fotografias em movimento de
operarios saindo das fabricas e trens chegando a estacdo. O cinematdgrafo, construido pelos irméos
franceses, ja era capaz de provocar no espectador uma ilusdo de movimento e um efeito de realidade,
0 que, para Paula (2009), fez com que o cinema ganhasse um status de reprodutor fiel do real, capaz
de proporcionar uma forte identificacdo entre espectador e a obra, transferindo ainda ao cinema um

carater ideologico. Aumont (2004) explica:

A ideia dominante, e até estereotipada, faz do cinema a imagem fiel, sem outros
trugues além dos convencionais (em primeiro lugar, a montagem), de uma realidade
que deveria ser captada por si mesma através de sua imagem transparente como a de
um espelho perfeito. E nfo dar a devida importancia a toda uma parcela de arte
cinematografica, aquela que mais se ocupa das imagens do que de sua fidelidade —
das proprias imagens, tal como o cinema, ap6s as outras artes, as inventa e as faz
viver. Por mais poderosa que seja a forca da impressdo de realidade, ao assistir a
uma sessdo de cinema, a principio, s6 me submeto a um fluxo perceptivo, o das
manchas luminosas veiculadas pela luz do projetor e materializadas na tela. (...) SO
vejo um filme porque, diante de uma tela branca, vi 0 mesmo tornar-se o suporte de
uma imagem — infinitamente cambiante, “modvel”, mas de qualquer forma imagem
(AUMONT, 2004, p. 54).
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Assim, por mais que no cinema aquilo que visualizamos seja uma mera transposicao do
que vemos na realidade, o que enxergamos ndo deixa de ser uma imagem, e ndo o que €. Aumont
explica também que “a nog&o de realismo no sentido historico e cultural é central para o cinema, ao
qual se tem o habito de vincular essa tradi¢do ocidental de um realismo do olhar — isto é, de um
realismo de aparéncias” (AUMONT, 2004, 79). Desse modo, € importante separar bem a realidade
concreta daquela realidade projetada, digamos assim, enquanto imagem. Enfim, é como o proprio
Aumont conclui ao dizer ainda que “imagem, por um lado, realidade por outro; é a divisdo habitual,
e simples demais. O cinema inventa imagens da realidade, seja para exprimir a realidade, seja para

nega-la e afirmar-se em seu lugar” (AUMONT, 2004, p. 80).

Bergan (2010) diz que o realismo no cinema &, na verdade, uma maneira mais
conveniente de identificar filme que reivindica verossimilhanca com a vida real, ou seja, filmes que,
assim como anteriormente a literatura, privilegiam a descricao e esmitcam os detalhes do cotidiano.
Para ele, o realismo no cinema se preocupa em retratar cidadaos comuns, normalmente individuos de
uma classe mais baixa que séo, geralmente, deixados de lado pelo cinema mainstream. Entretanto, o
realismo no cinema ndo tem como objetivo retratar fielmente a realidade, mas sim uma abordagem
artistica do real. Por conta disso, “0s filmes realistas rejeitam 0s retratos de época e buscam

concentrar-se nas a¢des do mundo da época em que sdo concebidos” (BERGAN, 2010, p.74).

Para Coelho (2001, p.97), vivemos a moda do realismo no audiovisual e isso demanda
conhecer as variadas formas de utilizacdo dessa estética nas producdes, afinal, o realismo no cinema
pode assumir diferentes concepcoes, fazendo-se necessario fazer algumas distingcGes quanto a esse
olhar sobre o real e a tentativa de captar no cinema a imagem e os seus “realismos”. Em primeiro
lugar, a no¢do corriqueira de realismo no audiovisual é aquela que tem a forca da representacéo
mimeética, isto é, que tem como base a aparéncia da realidade, somada ao movimento e ao som, o0 que
da uma impressao de realidade no momento de sua fruicdo. Nesse caminho, Alvarenga e Lima (2010,
p. 269) dizem que o realismo cinematografico é determinado pela relacdo do espectador com um
filme enquanto forma de comunicacdo cinematografica que, além de minimizar a narrativa, opera
atraves de imagens que sdo capazes de causar uma imersao fenomenoldgica por parte do espectador,
ou seja, o espectador tem maior liberdade no olhar e consequentemente na construcao de significados.
Para Bazin (1991, p. 77), a profundidade de campo € capaz de aproximar o espectador da realidade,
gerando uma atitude mental mais ativa que o tira da passividade. Assim, a propria producéo do efeito
do real é garantida pela compreensdo do que ha entre o artificio — enquanto aparato técnico,

enquadramento, profundidade de campo — e o0 que h& de dramatlrgico, no caso da ficcao realista.



81

Outra acepcao de realismo a ser observada no audiovisual é aquela em que a encenacgéo
dos atores € capaz de ser realista e fazer com que o espectador creia e adentre no universo daquilo
que vé e ouve. O filme A Hora da Estrela é um exemplo disso quando consideramos a atuacéo de
Marcélia Cartaxo (Macabéa), performance premiada, que de tdo crivel e natural, é capaz de causar
no espectador certa facilidade de compreender a personagem e até identifica-la dentro de si mesmo.
Além do mais, o préprio tema abordado também pode alcancar o efeito de realidade a medida em que
a realidade é sentida quando s&o tratados assuntos do cotidiano, com o uso de temas de abordagem
social, como em telenovelas. Historicamente, o realismo no cinema encontrou forgas na tomada de
consciéncia da vulnerabilidade e miséria do ser humano, de modo a favorecer a construcdo de uma
narrativa cinematografica pautada pela objetividade e pela simplicidade. E essa postura resulta numa
preocupacao em destacar aquilo que aparece quase despercebidamente, por ser algo comum e até
banal. Para Berger e Luckman (1993, p. 38), entre as diferentes manifestacGes da realidade, ha aquela
que pode ser considerada a realidade por exceléncia: a realidade da vida cotidiana. Afinal, é no
cotidiano que estd o senso comum, quem dirige 0 homem em sua vida diaria, constituida de um
mundo de interagdes e, consequentemente, de um mundo de linguagem. Sendo assim, “a linguagem
usada na vida cotidiana fornece-me continuamente as necessarias objetivacoes e determina a ordem
em que estas adquirem sentido e na qual a vida cotidiana ganha significado” (BERGER,
LUCKMAN, 1993, p.38). Esta ai entdo o caminho ja anteriormente anunciado por Zola de, ao utilizar

0 que ele chamou de senso do real, chegar mais diretamente ao leitor/espectador.

Prysthon (2013, p. 5) aponta, por exemplo, 0 gosto pelo minimo e a vontade dos cineastas
de mostrar as surpresas da vida ordinaria, bem como os sustos do cotidiano, o que acontece por meio
de técnicas que valorizam a aparente simplicidade narrativa, com ritmo de montagem mais lento, em
contraste com a agitagcdo e a monumentalidade artificial do cinema mainstream. Lopes (2007, p. 90)
propde o conceito do “sublime do banal” para destacar a postura de alguns cineastas contemporaneos
no uso de elementos narrativos baseados na sutileza e na leveza. O sublime surge com o intuito
imediato de criar uma aproximacdo com o publico a partir da representacdo de uma realidade tal
como ela é, minima, simples, objetiva e inspirada na banalidade do cotidiano. O sublime entdo deixa
de ser algo grandioso e se aproxima do delicado, do extremamente pequeno. O efeito que surge a
partir dessa postura € uma imersdo nos ambientes, nos siléncios, na repeticdo — 0 que nos reconecta

a literatura realista. E assim, a utilizacdo desses elementos reafirma o desejo de se obter uma
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linguagem mais objetiva por meio das marcas do real, 0 que ultrapassa, inclusive, os limites entre o

documental e o ficcional®®.

O realismo tambeém diz respeito ao modo da narrativa, que é encontrado na ficgéo, sobretudo
nos diversos Cinemas Novos surgidos na década de 1950. Para Augusto (2009, p. 8), foi no
neorrealismo italiano, surgido no pos-guerra, que o realismo enquanto estética ganhou forca,
sobretudo, por conta de sua transgressividade em relagdo as tendéncias gerais da oferta e da demanda
cinematografica da época, ao atuar especialmente como resisténcia ao cinema hollywoodiano (FIG
20).

FIGURA 20 — Cena de Roma Cidade Aberta (1945), de Roberto Rossellini, classico filme do neorrealismo italiano.

No cinema neorrealista identificamos ainda o fato de a percep¢éo néo se prolongar mais
na agao, como no cinema classico, mas sim repercutir um pensamento a partir da representacado direta
do tempo. Ou seja, 0 que existe € uma significacdo por parte do espectador diante de uma imagem
realista e nao uma reprodugdo da realidade, “diferente do cinema classico, em que a narrativa busca
esclarecer a historia (enunciavel) e, para tal, a narracéo é ocultada de forma que os planos do filme
sejam a principal fonte de informagdo” (ALVARENGA ¢ LIMA, 2010, p.270).

15 0din (1984) chama de olhar documentarizante o direcionamento do olhar do espectador sobre um filme no objetivo de
detectar nele a sua realidade, inclusive como um documentario, mesmo quando se trata de ficcdo. Diante disso, elementos
até entdo coadjuvantes na narrativa, como a paisagem, por exemplo, comp&em a mise-em-scéne de modo a contribuir
significativamente para uma assimilacdo de um olhar sobre o real, na formulacdo de uma estética que € fruto de um
contexto historico. Assim, um filme de ficcdo pode ser considerado, nesse sentido, uma espécie de documentario, por
servir também como um documento histérico, social e cultural.
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No Brasil, dentro dessa estética, em um primeiro momento, o Cinema Novo® faz eclodir
no pais uma serie de producdes cinematograficas feitas dentro de uma linguagem concentrada nos
registros do real, com obras como Rio 40 Graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos, influenciada
sem davida por uma heranca politica e cultural de um regionalismo literario que fez surgir obras
como Vidas Secas, escrita por Graciliano Ramos em 1938 e adaptada para o cinema em 1963 também
por Nelson Pereira dos Santos, um dos filmes brasileiros mais premiados de todos os tempos (FIG.
21).

FIGURA 21 — Cena de Vidas Secas (1963), adaptagdo do romance homdnimo de Graciliano Ramos.

Posteriormente, realizadores como Francisco Ramalho Jr, Walter Sales e o0s
pernambucanos Claudio Assis, Lirio Ferreira e Hilton Lacerda seguiram caminhos proximos dessa
linguagem objetiva, com um olhar ainda mais atual, valorizando o minimo diante do habitual
rebuscamento formal e representativo. A prevaléncia de cenas silenciosas, contemplativas e externas
sdo reflexos dessa tentativa de revelar o mundo real. Filmes brasileiros como O Cortico (1978),
Pixote, a Lei do Mais Fraco (1981), Central do Brasil (1998), Amarelo Manga (2003), Cinema,
aspirinas e Urubus (2006) influenciaram a produc¢édo do pais dentro dessa proposta estética ao ponto
de formar uma nova geracao de cineastas preocupados em colocar na tela uma estética que privilegia

o “universalismo da banalidade e o0 apelo do comum” (PRYSTHON, 2013, p. 8).

O realismo, ainda, também esta no efeito de realidade proporcionado pelo tratamento

formal da imagem e do som, por exemplo, atraves da cor, luz, foco, angulo, design de som. Para

16 Movimento estético em que os escritores, cineastas e demais artistas tinham como fundamento de criagio a divulgagio
da realidade brasileira. Glauber Rocha (1939-1981) foi um dos expoentes e era quem costuma dizer a emblematica frase
sintese do movimento: “Uma cdmera na mao e uma ideia na cabe¢a” (COSTA, 2010, p. 196).
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Alvarenga e Lima (2010), na prética, a realidade no cinema tem sido revisitada nas Ultimas décadas
e tem como caracteristicas a economia de movimentos e cortes, a predominancia de planos-detalhe,
0 uso minimo de efeitos e a fotografia mais simplificada, tal como a realidade do cotidiano, que ndo
tem holofotes, filtros ou fades. Além disso, ha no cinema contemporaneo a recorréncia de “elementos
cinematograficos similares aos aplicados no neorrealismo italiano, como a profundidade de campo,
os planos longos e abertos, o som ambiente, a ndo utilizacdo de estudio para a filmagem, entre
outros” (ALVARENGA e LIMA, 2010, p. 278).

Diante desses variados modos de realismo no cinema (e ciente de que muitos outros
podem existir), e utilizando a obra cinematografica A Hora da Estrela como exemplo, percebemos
que o filme utiliza de vérios realismos, um desses modos € o realismo enquanto efeito de realidade
pelo tema — exclusdo social, migracdo, miséria. O outro modo seria, obviamente, o da autenticidade
da representacdo com base no contexto social retratado, inclusive pelo fato de se tratar de uma
adaptacdo de obra literaria, ndo deixando de lado os didlogos e a propria construcéo de significado
proveniente da prdpria obra. E é exatamente isso 0 que nos faz valorizar o trabalho da cineasta Suzana
Amaral, ndo apenas enquanto realizadora, mas como uma autora que cria a partir desses registros e
mais, insere em sua obra marcas contemporaneas do real, de modo a atualizar, enriquecer e reafirmar

o texto de Clarice Lispector.

Diante disso, é valido ter em mente a responsabilidade social do cinema, o que, nas

palavras de Aumont (2004), podemos compreender que:

Todos os cineastas, ou quase todos, fazem filmes pensando que serdo vistos e aceitos
por um puablico. No entanto, bem poucos cineastas tedricos perguntaram-se
expressamente como os filmes séo vistos e como sdo recebidos e aceitos. Que se
sonhe influenciar o espectador, pega-lo na rede ou até prendé-lo em uma armadilha,
ou, de maneira mais realista, coloca-lo numa posicéo de critica, 0 pensamento do
destinatario € sempre 0 primeiro passo rumo ao pensamento mais amplo dessa
dimensdo exterior a obra que é a sua recep¢éo, isto €, rumo ao pensamento do aqui-
e-agora social no qual esta obra é produzida. Em outras palavras, o cineasta do ponto
de vista daquele a quem é dirigida (o que, alias, leva-o0 muitas vezes a negar que seja
uma arte) estd necessariamente consciente de sua inser¢do na sociedade e da
responsabilidade que esta acarreta (AUMONT, 2004, p. 108).

Para fechar esse ponto da discussdo, cabe nesse momento relacionar os realismos no
cinema citados aqui com o seu importante papel de representacdo. Para Séga (2000, p. 128), a
representacdo é compreendida como uma espécie de atribuicdo da posicdo que as pessoas ocupam na

sociedade, ou seja, € uma maneira de interpretar e pensar a realidade cotidiana, isto é, uma atividade
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mental em que os individuos e grupos fixam suas posicdes diante das situacdes, eventos, objetos e
comunicagdes. Assim, a representacdo “ndo é copia do real, nem cépia do ideal, nem a parte
subjetiva do objeto, nem a parte subjetiva do sujeito, ela é o processo pelo qual se estabelece a
relacdo entre 0 mundo e as coisas” (SEGA, 2000, p. 129). Nesse caminho, Zilberman (2008, p. 85)
lembra que Aristoteles ja reconhecia que a representacao das acdes humanas provoca um efeito sobre
0 publico. Na verdade, esse efeito, a catarse, faz com que o ser humano seja capaz de experimentar
emocOes intensas e, a0 mesmo tempo, se expurgar e se purificar. No cinema, assim como na literatura,
a representacdo atua dessa maneira, quando o que se deseja € a reafirmacdo de questdes reais. Afinal
de contas, a representacdo ndo € apenas o fruto de uma linguagem artistica, mas tambem, e
principalmente, o retrato de uma realidade social (esta certamente uma das maiores responsabilidades
de toda e qualquer forma de arte). Assim, ao utilizar nesse sentido a prépria midia cinematografica
na tarefa de permitir a construcdo de significados, a representacdo é algo capaz de sensibilizar, fazer

refletir e conscientizar.

3.2 A realidade universal de Macabéa

Clarice Lispector, por mais que tenha em sua obra um sentimento transtemporal, alcanca
o leitor de A Hora da Estrela, também, por meio dos registros do real. Sob o véu do narrador Rodrigo
S. M., a autora confessa vivenciar essa experiéncia: “transgredir, porém, meus proprios limites me
fascinou de repente. E foi quando pensei em escrever sobre a realidade, ja que esta me ultrapassa”
(LISPECTOR, 1998, p.17). A narrativa do livro revela uma mudanca de perspectiva da propria
Clarice e isso é percebido em varios trechos da obra, o que denota ainda certo estranhamento da
autora diante dessa sua “nova” postura, no caso, pautada pela observacdo da realidade, como Se pode

perceber em:

E. Parece que estou mudando o modo de escrever. Mas acontece que s6 escrevo o
gue quero, ndo sou um profissional — e preciso falar dessa nordestina sendo sufoco.
Ela me acusa e 0 meio de me defender é escrever sobre ela. Escrevo em tragos vivos
e rispidos de pintura. Estarei lidando com fatos como se fossem as irremediaveis
pedras de que falei. Embora queira que para me animar sinos badalem enquanto
adivinho a realidade (LISPECTOR, 1998, p.17).
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Esse olhar diante da realidade também guiou a construcdo do filme A Hora da Estrela,
em gue a camera narra com predilecdo por planos aproximados ao, por exemplo, destacar sutilezas
dos atores e os detalhes dos elementos de cena. Alvarenga (2009, p. 79) diz que a diretora Suzana
Amaral transpbs Macabéa para o cinema com sensibilidade, mirando sua lente para 0 mundinho da
nordestina. Significa dizer que essa op¢do de Amaral por planos proximos e closes traduz a
familiaridade com que a diretora se colocava diante dos personagens e, mais do que isso, a sua
preocupacdo em ampliar o olhar do espectador para a vida de alguém que poderia passar
despercebida. E como diz o narrador da historia no livro: “como a nordestina, ha milhares de mogas
espalhadas por corticos, vagas de cama num quarto, atras de balcdes trabalhando até a estafa. Nao
notam sequer que sdo facilmente substituiveis e que tanto existiriam como ndo existiriam”
(LISPECTOR, 1998, p.14). Ou seja, de maneira simbdlica, a diretora, ao captar as entrelinhas da obra
escrita, reafirma o discurso de Lispector.

O filme conta com cenas externas ao inves de estudios, em boa parte da producéo,
estratégia comum nos filmes neorrealistas. Desse modo, 0s acontecimentos tém como ambientacdo
um jardim, uma rua com seus transeuntes ou 0 metrdé com seus passageiros, por exemplo. Uma prova
disso é a utilizacdo da paisagem da cidade, no inicio dos anos 1980, que ndo se distancia tanto da
época de lancamento do livro, em 19777, Os elementos cénicos, entdo, vistos hoje sob um olhar
documental, identificam um momento histérico e cultural da cidade, do pais e até do proprio mundo
subdesenvolvido. Essa relagdo visivel entre ficcdo e realidade, no sentido da representacdo de um
contexto social através das imagens, conforme dito por Guidin (2002, p. 92), € fruto do fato de Amaral
ter uma longa trajetoria com o documentario, o que contribui para dar ao filme um valor evidente de

documento.

Nesse sentido, o filme A Hora da Estrela se aproxima do que Speranza (2006, p. 7)
chamou de realismo de superficie, uma revelacdo de um mundo real que é regido pelo acaso, pelo
fortuito. Macabéa é certamente a maior prova disso, € uma figura estranha que tem uma vida
submetida aos acontecimentos do cotidiano. Macabéa é uma jovem retirante nordestina que chega a
cidade grande, 6rfa e sozinha no mundo, estranha num lugar desconhecido e perdida no meio da

multiddo. Ela atravessa os caminhos da cidade, ninguém a enxerga. E como um animal que, de

17 A histdria de Macabéa foi filmada em S&o Paulo e ndo no Rio de Janeiro, como esta originalmente na obra de Lispector.
E possivel perceber que esse tipo de detalhe pouco influencia o resultado final, quando se considera 0 ndo pertencimento
da protagonista a qualquer cidade grande.
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repente, percebe o lugar ao seu redor, “tomando faro” da experiéncia nova que € viver num mundo

diferente do seu.

Macabéa é uma personagem que praticamente ndo conversa, tem dificuldade de se
exprimir e ndo tem reacOes bruscas. Na verdade, a jovem retirante leva uma vida extremamente
carente em todos os sentidos, inclusive proxima do miseravel. Ela personifica o0 avesso do que se
espera de uma vida em sociedade, afinal, pouco interage com 0 mundo ao seu redor, de modo que a
comunicacgdo ndo é para ela uma prética constante. Berger e Luckman (1993, p. 38) explicam que a
comunicacgdo entre os individuos existe por meio da linguagem, de modo que a compreensdo da
linguagem se torna essencial para a compreenséo da realidade. Macabéa é a auséncia de tudo isso. E
uma personagem que representa o perfil dos migrantes nordestinos da década de 1970, perdidos na
civilizacdo e imersos na paisagem urbana e cattica das metropoles ditas do sul. Na verdade, a jovem
retirante pode ser considerada um excerto de uma condi¢cdo bem mais ampla, uma vez que, segundo
Baeninger (2005, p. 89), os deslocamentos populacionais no Brasil ocorridos desde os anos 1930 até
a década de 1970 estiveram relacionados a transferéncia de populacdo do meio rural para o urbano,

um verdadeiro fendbmeno da metropolizagdo e consequente concentracdo urbana.

Macabéa €, de certo modo, a apatia personificada, estrangeira num sentido além do
geogréfico, quase como um Meursault do livro de Camus, que, em O Estrangeiro (1942), obra
traduzida para o inglés como The Outsider, conta a historia de Meursault, um homem que vive na
Argélia, regido que até entdo pertencia a Franca. Ao viver sozinho, convive diariamente com o
sentimento do ndo pertencer, em um vazio existencial e numa apatia explicita que chega a se
confundir com frieza. Esse modo de ser do personagem, somado as circunstancias de um contexto
histérico abalado pelas guerras, o faz cometer um crime e ser condenado por isso. As razdes que
levam o protagonista a isso ndo ficam muito claras, o que nao descarta a hipotese de querer fugir da
vida de algum modo'®. No fim do livro, Meursault, ao sentir que o universo é indiferente &
humanidade, tem um desejo: “que houvesse muitos espectadores no dia de minha execucao e que
eles me recebessem com gritos de 6dio” (CAMUS, 2006, p. 126). A sua condenacdo pode ser
encarada entdo como uma espécie de “hora”, 0 momento de seu estrelato, onde a morte é o que o

redime, assim como a hora de Macabéa.

18 O livro foi adaptado para o cinema em 1967 e dirigido por Luchino Visconti. O filme contou com a atuagio de Marcello
Mastroinanni, um dos mais reconhecidos atores italianos, no papel principal.
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O crime de Macabéa é ndo ter familia, é ser sozinha, perdida em todos os aspectos, até
num sentido metaforico e existencial, o que a torna talvez, no proprio conceito camusiano, uma das
personagens outsiders mais populares da literatura nacional. Lembramos entdo Wilson (1985) que
aponta o outsider como aquele que é desajustado, perdido, um tipo de minoria estigmatizada que,
presente nos centros urbanos, representa ndo apenas um sujeito, mas uma condicdo, inclusive,
compartilhada por inumeros individuos numa sociedade — “os milhdes de homens e mulheres de
nossas cidades modernas sao indteis, irreais indescritivelmente perdidos sem o saber” (WILSON,
1985, 113).

O termo outsider dialoga com a estrangeiridade defendida por Kristeva (1994), que diz

ser 0 estrangeiro aquele que tem como caracteristica:

Nao pertencer a nenhum lugar, nenhum tempo, nenhum amor. A origem perdida, o
enraizamento impossivel, a memoria imergente, o presente em suspenso. O espago
do estrangeiro é um trem em marcha, um avido em pleno ar, a propria transicéo que
exclui a parada. Pontos de referéncia, nada mais. (KRISTEVA, 1994, p. 15)

Desse modo, mais do que uma caracteristica fisica ou geografica, a estrangeiridade € uma
condicdo, inclusive, identificada em outros escritores, e ndo apenas em Clarice Lispector, como
Fernando Pessoa e Carlos Drummond de Andrade, por exemplo. De fato, em Drummond, o termo
gauche, largamente utilizado pelo poeta para falar de si mesmo, ndo deixa de ser uma espécie de
outsider. O ser estrangeiro €, portanto, aquele que vive em transito, isto €, carrega a marca do
deslocamento dentro do mundo, a estranheza dentro do cotidiano. Os encontros de Macabéa com 0s
demais personagens também sdo um tanto estranhos, fugidios, sem objetivos aparentes. De certa
forma, ndo ha objetivo ou utilidade visivel na vida da moga, apenas uma sucessao de situacoes,

normalmente banais, que ddo seguimento a sua existéncia.

O sentimento de ndo pertencimento € comum também em outros personagens de Clarice
Lispector, como Lucrécia, Martim e Lori'®, além de outros da literatura brasileira, alguns também
desajustados na sociedade, como o protagonista da obra Hotel Atlantico (1989) de Jodo Gilberto
Noll?°, por exemplo. Essa caracteristica do ser “perdido” ou “deslocado” parece estar relacionada

com o sentir-se estrangeiro no mundo. No caso de Macabéa, podemos perceber de imediato a sua

19 Protagonistas respectivamente das obras A Cidade Sitiada (1949), A Magé no Escuro (1961) e Uma Aprendizagem ou
O Livro dos Prazeres (1969).

20 Hotel Atlantico foi adaptado para o cinema em 2009, também por Suzana Amaral.
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condicdo de nordestina inocente no meio do caos da cidade grande e incapaz de se exprimir, pelo fato
de os outros personagens serem rispidos com ela, ou mesmo “agressivos com a jovem nordestina,

deixando claro que ela é uma intrusa na cena urbana” (ALVARENGA, 2010, p.104).

Bauman (2005), em seu livro Identidade, faz um relato de um sentimento similar,
alimentado pelo fato de ser judeu polonés, fugido da Unido Soviética durante a Segunda Guerra
Mundial, e posteriormente morar na Inglaterra:

Em todo e qualquer lugar eu estava — algumas vezes ligeiramente, outras
ostensivamente — deslocado. (...) Estar total ou parcialmente “deslocado” em toda a
parte, ndo estar totalmente em lugar algum (ou seja, sem restricGes e embargos, sem
que alguns aspectos da pessoa “se sobressaiam” e sejam Vistos por outras como

estranhos), pode ser uma experiéncia desconfortavel, por vezes perturbadora.
(BAUMAN, 2005- p. 18).

N&o apenas a propria Clarice Lispector como também a cineasta Suzana Amaral
partilharam desse sentimento de deslocamento, de ndo pertencer. O fato de a escritora ter nascido na
Ucrania e so ter conseguido a nacionalidade brasileira aos 23 anos de idade, somado ao seu casamento
com um diplomata e consequente vida em transito, fez com que ela ficasse sempre “entre a
necessidade de pertencer e a tenaz insisténcia de manter-se a parte” (MOSER, 2011, p.22). Clarice
teve que morar em varios paises da Europa e a0 mesmo tempo lidar ndo apenas com o sentimento de
“ndo pertencer” como também com a saudade e a distancia do seu pais, o Brasil, fazendo com que o
“ser estrangeira” de um modo ou de outro fizesse parte de sua vida. Ainda por cima, Clarice era judia,
um povo diasporico por exceléncia — 0 que novamente nos remete a nocao de estrangeiridade de
Kristeva (1994), para quem “estranhamente, o estrangeiro habita em n6s” (KRISTEVA, 1994, p.
10).

Suzana Amaral, nascida em Sdo Paulo, vivenciou semelhante experiéncia quando foi
estudar cinema na cidade de Nova York, como podemos perceber nas palavras da prépria cineasta:
Como sou documentarista ha muitos anos, essa coisa da migracdo nordestina me
impressiona muito. Lembro de quando cheguei aos Estados Unidos, me senti uma
Macabeéa. (...) Eu senti na pele o que é ser Macabéa num ambiente urbano estranho.

Acho que a Macabéa tem a cara do Brasil. Ela é o que todo mundo é. (...) Existem
Macabéas no mundo inteiro (GUIDIN, 2002, p. 96).

O sentir-se estrangeiro diante de um mundo real e concreto ndo é obviamente

exclusividade de Macabéa. No cinema latino-americano contemporaneo, verificamos essa
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caracteristica, por exemplo, em Silvia Prieto (1999), filme do argentino Martin Rejtman, cineasta que
segue uma forma de composicdo também concentrada nas tematicas do real. Silvia e Macabéa
coincidem quanto a rotina pautada pelo afastamento de si diante do mundo. N&o que ambas estejam
mergulhadas inteiramente na subjetividade, estdo, na verdade, impotentes diante de uma realidade
social marcada pela soliddo e pela sobrevivéncia, retrato politico e econémico do
subdesenvolvimento, tanto do Brasil de Macabéa quanto da Argentina de Silvia Prieto. No filme de
Rejtman, Silvia tem sobrenome, diferentemente de Macabéa. Silvia Prieto, por outro lado, acaba
sendo ndo apenas 0 nome da personagem principal como também se torna uma espécie de marca,
especialmente no encontro da ultima cena do filme, quando todas as mulheres que se chamam Silvia

Prieto estdo reunidas. Macabéa, por outro lado, é sozinha.

A utilizacdo de marcas e publicidade é outra caracteristica recorrente nos registros do
real e isso é percebido a partir do proprio contexto de metropolizacédo e urbanizacao. O consumo, por
exemplo, tem seu lugar na propria vida cotidiana. Para Sibilia (2008, p. 10), torna-se comum,
corrigueiro, consumir determinada marca para revelar ao mundo que se tem personalidade ou que se
deseja pertencer a determinado grupo social. Também sobre isso, Garcia Canclini (1997, p. 53) diz
que, de fato, as identidades se configuram no consumo, com base naquilo que se possui € no que se
pode chegar a possuir. Bauman (2008) reitera: “Aparentemente o consumo €é algo banal, até mesmo
trivial. E uma atividade que fazemos todos os dias” (BAUMAN, 2008, p.37).

Fukelman (1991, p. 14) diz que Macabéa, por ter uma indole passiva, € uma presa facil

dos mitos e produtos da industria cultural, uma vez que ela admira as grandes estrelas de cinema e é

fascinada pelos anuncios publicitarios. Macabéa toma Coca-cola e é atropelada por um Mercedes,

duas marcas utilizadas ja no texto de Lispector, que retratam a vida comum, repleta de propagandas,

numa verdadeira fusdo de referéncias. A Coca-cola, especialmente, Clarice dedica um paréagrafo
inteiro:

O registro que em breve vai ter que comecar é escrito sob o patrocinio do refrigerante

mais popular do mundo e que nem por isso me paga nada, refrigerante esse

espalhado por todos os paises. (...) Apesar de ter gosto do cheiro de esmalte de unhas,

de sabdo Aristolino e plastico mastigado. Tudo isso ndo impede que todos 0 amem

com servilidade e subserviéncia. Também porque — e vou dizer agora uma coisa

dificil que s6 eu entendo — porque essa bebida que tem coca é hoje. Ela € um meio
da pessoa atualizar-se e pisar na hora presente (LISPECTOR, 1998, p.23).

As marcas sdo utilizadas como retrato em detalhe, porém, capazes de refletir

implicitamente todo um contexto econdmico e social capaz de conduzir comportamentos. Mais
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adiante no texto, Clarice reutiliza a Coca-cola?® como elemento definidor de sua protagonista:
“Quando acordava ndo sabia mais quem era. SO depois é que pensava com satisfacdo: sou
datilégrafa e virgem, e gosto de coca-cola” (LISPECTOR, 1998, p.36). Percebemos, nesse momento,
uma Clarice antenada com o mundo a sua volta, uma vez que, de fato, a autora questiona até mesmo
uma caracteristica desse contexto mercadolégico em que as pessoas sao definidas por aquilo que
consomem. E essa observagdo da autora continua em mencfes a outras marcas como Lojas
Americanas, por exemplo: “(...) morava numa vaga de quarto compartilhado com mais quatro mocgas
balconistas das Lojas Americanas” (LISPECTOR, 1998, p.30). Tudo isso refor¢a o fato de Clarice

estar antenada com a década de 1970, ndo apenas dentro de um contexto brasileiro, mas mundial.

Nolasco (2013) diz que a escritora se utiliza do pensamento cultural da época para compor
a sua literatura:
O ‘kitsch’, o mundo da pop-art, a propaganda, o consumo, os filmes B de
Hollywood, a alta e baixa culturas, a alta e baixa literaturas, ‘O Exorcista’, a
literatura de cordel, enfim, cultura erudita, cultura de massa e cultura popular, tudo

é referéncia de uma memdria cultural da qual a intelectual se vale para citar e assim
compor a sua obra (NOLASCO, 2013, p.27).

N&o seria por acaso, portanto, o fato de a escritora ter se utilizado de uma marca como
Lojas Americanas, que ndo apenas exemplifica como ainda denuncia o processo de industrializacédo
vivenciado pelo Brasil no contexto de escrita do livro, o que veio a influenciar posteriormente a

construgdo visual da obra de Amaral (FIG.22 e 23).

21 Retomando uma contextualizacéo histdrica, Guidin (2002) diz que no movimento musical do Tropicalismo, em 1968,
Caetano Veloso e Gilberto Gil propem a unido das raizes nacionais ao consumo da Coca-cola, fundindo ritmos
brasileiros ao rock-and-roll.
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FIGURA 23 — Macabéa na cama repleta de propagandas retiradas de revistas que ela recortava e colava na parede.

As marcas utilizadas na banalidade do cotidiano acabam funcionando como um
levantamento dos registros do real. E isso fica bem ébvio quando hoje, décadas depois, percebemos
com maior clareza que as marcas utilizadas por Lispector — Coca-cola e Mercedes — refletem um
momento de intensa industrializacdo do Brasil, contexto que favorecia a disseminacdo de habitos (ou
desejos) de consumo. Sobre isso, Silva (2009) diz que as referéncias a bens de consumo levam a
refletir sobre “a ideia de que a organizacao social e o universo simbolico das sociedades modernas
se constituem sobre a praxe do consumo, pois a forma de aquisicdo dos sujeitos pode determinar

ndo sé sua ambiéncia como seus habitos” (SILVA, 2009, p.88).

A relacdo com as marcas e a publicidade extrapola a busca pelos produtos, servicos e
mercadorias, inclui, por meio da projecao, o desejo ndo apenas de consumir, mas também o de ser.
Assim, a publicidade, especialmente em meios como revistas, jornais, cinema, radio e mausica,

contribuiu para a construcdo de uma visdo privilegiada das pessoas representadas, de modo a
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favorecer o desejo de pertencimento a determinado grupo social, seus habitos e suas aparéncias.
Santos (2011, p. 11) diz que a mediatizacdo das pessoas famosas se intensificou a partir da metade
do Século XX, quando se passou a divulgar atividades publicas (espetaculos, filmes, encontros) e
privadas (amores, viagens, casas) dessas pessoas que, além de terem suas vidas expostas, eram
reconhecidas como herois e, consequentemente, modelos a serem seguidos. Foi assim que, com 0
intuito de se manter e garantir suas audiéncias, esse tipo de midia acabou criando uma necessidade:
ter sempre as estrelas em foco. E essa tornou-se entdo a solucdo perfeita para as proprias estrelas que
também precisavam da midia para continuarem sendo estrelas. Diante do alto volume e demanda,
surgiram as celebridades, estrelas de brilho passageiro, digamos assim, que sdo na verdade aqueles
que tém a sua fama fabricada, ou seja, “a celebridade é engendrada a partir da simples familiaridade,

induzida e reforcada pelos meios de publicizacdo” (BOORSTIN, 2006, p. 81).

Para Morin (1989, p. 55), em seu livro As Estrelas de Cinema, tornada uma espécie de
heroina e divindade, a estrela é aquela que vai além do status de objeto de admiracdo e chega a ser
sujeito de culto. As estrelas pertencem ao rol dos supra-humanos, personas que ganham destaque e
fama principalmente apds o realismo no cinema, a partir da década de 1930. Assim, as estrelas
funcionam como “herdis modernos que encarnam os mitos de autorrealizacdo da vida pessoal”
(MORIN, 1989, p. 106).

O publico consumidor desse tipo de persona é capaz de se projetar ao ponto de nutrir o
desejo de pertencer a esse grupo estampado nas capas e matérias impressas das revistas de
celebridades. Dentro desse universo de projecdo, e mais do que isso, da busca por reconhecimento,
Macabéa confessa querer ser uma estrela de cinema, queria brilhar, ser uma Marylin Monroe, como
jatinha revelado a Olimpico — e assim ndo apenas ser vista e desejada, como também fugir do mundo
real, solitario e miseravel, por meio da ficgdo. No livro, ela diz: “Sabe 0 que eu mais queria na vida?
Pois era ser artista de cinema. S6 vou ao cinema no dia em que o chefe me paga” (LISPECTOR,
1998, p. 53). No filme, assim como no livro, ele a reprime prontamente: “Vocé ndo se enxerga nao,
é? Vocé ndo tem corpo, ndo tem cara, ndo tem nada para ser artista de cinema, menina!” (AMARAL,
1985).

Essa exclusdo pelo olhar que ha na visdo dos outros personagens com relacdo a Macabéa
evidencia a presenca de uma miséria ndo apenas material, comum inclusive nos filmes da estética
realista, mas um tipo de miséria que nega a personagem o direito de ser, de existir. No livro, o proprio
narrador também destaca esse desejo de Macabéa querer ser uma estrela de cinema, e também a méa

recepcdo dessa ideia por parte de seus interlocutores. Segundo ele, a jovem se conectava com 0
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mundo a partir das relagbes com a tia, com Gloria, com Seu Raimundo e Olimpico, porém, quando
era mais moga, costumava se conectar com o retrato de Greta Garbo.
Greta Garbo, pensava ela sem se explicar, essa mulher deve ser a mulher mais
importante do mundo. Mas o que ela queria mesmo ser ndo era a altiva Greta Garbo
Ccuja tragica sensualidade estava em pedestal solitario. O gque ela queria, como eu ja
disse era parecer com Marylin. Um dia, em raro momento de confissdo, disse a

Gléria quem ela gostaria de ser. E Gloria caiu na gargalhada: — Logo ela, Maca? Vé
se te manca! (LISPECTOR, 1998, p. 64)

Greta Garbo (1905-1990) e Marylin Monroe (1926-1962) sdo certamente duas das
maiores referéncias quando se trata das estrelas de cinema, divas, icones de beleza, sedugdo e também
mistério, caracteristicas que atraem a curiosidade e favorecem especulagdes e, por que ndo, paixdes.
Morin (1989, p. 20) chama de “estrela-deusa” esse arquétipo que atualmente atribuimos a nogéo de
diva, um tipo de deusa, aquela que detém uma legido de fas e estd acima dos simples mortais. E
Macabéa néo se parece com nada disso, ndo tem em si nenhuma dessas caracteristicas, afinal, a jovem
é praticamente o oposto, ndo tem beleza, charme, sedugdo, simpatia, inteligéncia, talento,
personalidade, enfim, aparentemente ndo tem nada de estrela, de diva.

A escolha dos nomes dos personagens de A Hora da Estrela ja revela uma decisao
consciente da propria Clarice Lispector em destacar ainda mais a exclusdo da personagem ja pelo
nome, reforcando assim a sua critica social. Gléria como o proprio nome diz j& parece predestinada
ao sucesso, a ter gldria na vida, a alcancar seus objetivos, como arranjar um marido, por exemplo. A
personagem € uma espécie de secretaria, que faz sucesso com os homens, é loira, tem corpo e atitude.
Gloria é filha de acougueiro, alimenta-se bem, tem posicdo social melhor, tem familia, ndo esta
ameacada de perder o emprego, é desejada por Olimpico, que almeja ter gldria na vida e por isso fica
com Gléria. O nome Olimpico inclusive remete ao termo Olimpiano, criado por Morin (2000, p. 75)
para designar ndo apenas as estrelas de cinema, como também os reis, 0s politicos, os atletas, 0s
playboys e muitos outros possuidores de fama. Além disso, a palavra vem de Olimpo, o nome do
monte que servia de morada aos deuses, na mitologia grega. Também remete a cidade grega de
Olimpia, em cujo santuario costumavam acontecer 0s jogos olimpicos da antiguidade, dando origem
posteriormente as olimpiadas. Assim, o0 nome do personagem Olimpico ja sugere a ideia de alguém
superior, vencedor e possuidor de gléria. Ele € um homem, nordestino e migrante como Macabea,
porém, é operario, metaltrgico, tem profissdo, além de aspirar ser deputado e desfrutar das regalias
que, segundo ele, o cargo oferece, como carro, motorista e casa propria. E como o diz a propria fala

do personagem, seguida da confirmacao do narrador:
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— Sou muito inteligente, ainda vou ser deputado. E ndo é que ele dava para fazer
discurso? Tinha o tom cantado e o palavreado seboso, préprio para quem abre a boca
e fala pedindo e ordenando os direitos do homem. No futuro, que eu ndo digo nesta
histéria, ndo é que ele terminou mesmo deputado? E obrigando os outros a
chamarem-no de doutor (LISPECTOR, 1998, p. 46).

Macabéa, a protagonista, além dos atributos fisicos negativos como “feissima” ou
“desbotada”, causa ja no proprio nome um estranhamento. O seu nome remete aos macabeus, povo
judeu sofrido que defendeu o Monte Sido da forca dos gregos, e parece até nome de doenca, como 0
proprio namorado da moga comenta:

— E, se me permite, qual € mesmo a sua graga?

— Macabéa.

— Maca - o0 qué?

— Bea, foi ela obrigada a completar.

— Me desculpe mas até parece doenga, doenca de pele.

— Eu também acho esquisito mas minha mée botou ele por promessa a Nossa Senhora
da Boa Morte se vingasse, até um ano de idade eu ndo era chamada néo tinha nome,
eu preferia continuar a nunca ser chamada em vez de ter um nome que ninguém tem
mas parece que deu certo — parou um instante retomando o félego perdido e

acrescentou desanimada e com pudor — pois como 0 senhor V& eu vinguei... pois
é... (LISPECTOR, 1998, 43).

A inferioridade da personagem entdo ja comeca no nome, uma vez que ele serve como
elemento de exclusdo, ou seja, Macabéa nada tem de glamoroso, de agradavel aos olhos, nada seu é
digno de servir como modelo. Diante dessa ideia, lembramos que a préopria Clarice Lispector, em
vida, ja era considerada uma espécie de diva, titulo que ela mesma, em vao, rejeitava e que hoje se
fortalece nas redes sociais, espacos virtuais que, segundo Barretto e Figueiredo (2015, p.89), recriam
a sua personalidade e proliferam seus textos, além de promoverem a renovacgéo do seu publico. Numa
analise ainda mais profunda, podemos perceber que a recusa de Clarice aos titulos de diva e de estrela
que lhe eram atribuidos, de certa forma, a influenciou a criar a personagem Macabéa, que ao
personificar o avesso de uma estrela ou diva, fez com que Clarice dissesse ao mundo que ela propria
era tdo diva quanto Macabéa, ou seja, Macabéa € o tipo de diva que Clarice acreditava ser. Varios
elementos biograficos em comum entre Clarice e Macabéa fortalecem essa ideia — mulher, nordestina,
migrante, estranha, solitaria. Indo um pouco mais além, Macabéa seria enfim a estrela por exceléncia,

uma sobrevivente do caos social, da sua realidade excludente, e ndo alguém que vive de glamour, de
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brilho, de artificios ou mesmo de aparéncias e mesquinhas satisfacbes. Macabéa seria entdo um

retrato da propria Clarice, uma diva do mundo real — e n&o glamoroso e fantasioso, como no cinema??.

E esse comportamento — o desejo de escapar da realidade opressora, alcancar o
reconhecimento e até servir como modelo — faz de Macabéa uma representacdo do real, por mais que
esteja, tanto no livro quanto no filme, sob o disfarce da simplicidade do cotidiano. De fato, o cotidiano
da personagem, como podemos perceber, é repleto de pequenas banalidades, coisas simples e
comuns. Macabéa ouve a Radio Reldgio, emissora que além de informar a hora a cada instante, traz
curiosidades e informacdes também aparentemente irrelevantes. Para Fukelman (1991), as noticias
da Radio Reldgio integram o contexto alienante da personagem, no qual “o0 cotidiano se faz em um
tempo meramente fisico, desprovido de uma agdo subjetiva que com ele interaja numa proposta de
transformacédo. Inexiste passado; inexiste projeto futuro” (FUKELMAN, 1001, p.10). A Rédio
Reldgio acaba entdo funcionando como um marcador temporal na narrativa e influencia os poucos
dialogos da personagem no filme. Certa vez, a moca ouve na radio algo sobre parafuso e, na primeira
oportunidade, com o namorado Olimpico, diz gostar de parafusos. I1sso é a prova de que mesmo
dentro de sua visivel desconexdo, Macabéa tenta se conectar com 0s outros, e mesmo em sua aparente
apatia, ela se revela como uma espécie de filosofa pura, numa camada mais profunda. Isto é, a
personagem se firma em indagacOes existenciais primarias e essenciais, como quando tenta refletir
sobre o tempo, a vida, 0 belo ou quando questiona “Feliz serve pra qué?” ou o significado das palavras
“usuario” ou “cultura” que a jovem ouve falar na radio rel6gio. Macabéa indaga também sobre a dor
de existir, mesmo sem ter consciéncia disso, e € como podemos ver na cena em que Macabéa pede a
Gldria um aspirina, apos a colega perguntar se ser feia doia:

— Me desculpe eu perguntar: ser feia déi?

—Nunca pensei nisso, acho que déi um pouquinho. Mas eu lhe pergunto se vocé que
é feia sente dor.

— Eu ndo sou feiall!, gritou Gléria.

Depois tudo passou e Macabéa continuou a gostar de ndo pensar em nada. Vazia,
vazia. (...) Quanto ao mais, ela era impessoal. Gléria perguntou-lhe:

— Por que é que vocé me pede pede tanta aspirina? N&o estou reclamando, embora
isso custe dinheiro.

— E para eu ndo me doer.

— Como é que é€? Hein? Vocé se déi?

— Eu me doo o tempo todo.

— Aonde?
— Dentro, néo sei explicar (LISPECTOR, 1998, p. 62).

22 Suzana Amaral, apropriando-se dessa ideia de Clarice de que diva que ndo é necessariamente aquela que brilha, como
no cinema, constrdi sua filmografia sem divas, uma vez que tanto Macabéa quanto Prima Biela — de A Hora da Estrela
(1985) e Uma Vida em Segredo (2001), respectivamente — sdo protagonistas sem qualquer tipo de brilho em suas histérias.



97

A prépria narrativa de Rodrigo S. M., (na verdade, Clarice Lispector), reforcga esta ideia
de que os questionamentos de Macabéa sdo espontaneamente filosoficos: “Ela era quase alma
voando. E também vira o disco-voador. Tentara contar a Gloria mas nao tivera jeito, ndo sabia falar
e mesmo contar o qué? O ar? Nao se conta tudo porque o tudo é um oco nada” (LISPECTOR, 1998,
p. 63). Entretanto, apesar de suas reflexdes um tanto complexas, por mais que aparentemente
irrelevantes, Macabéa ndo se firma como nada, nem como pessoa capaz de refletir, muito menos
como filésofa, obviamente. Afinal, por ser considerada ninguém, ela ndo alcanca legitimidade,
prestigio ou mesmo um simples reconhecimento de suas inquietacdes filoséficas, o que ela mesma

ndo almeja pelo fato de nem sequer saber-se desse modo.

Além de tentar refletir sobre 0 mundo ao redor e buscar timidamente se relacionar com
0s outros, Macabéa acaba revelando outra camada mais profunda de sua existéncia, trata-se de uma
camada de fato sofisticada, encoberta por sua aparente mediocridade, ingenuidade, simplicidade...
Ela, mergulhada na sociedade grande e sua efervescéncia cultural, industrial e econémica (mesmo
sem se dar conta disso), comenta com Olimpico a existéncia de um certo autor que escreveu um tal
livro chamado Alice no Pais das Maravilhas, comentério que é prontamente desdenhado pelo rapaz,

quem néo vé qualquer utilidade na fala da moga nem se esfor¢ca em compreendé-la.

— Vocé sabia que na Radio Reldgio disseram que um homem escreveu um livro
chamado “Alice no Pais das Maravilhas” e que era também um matematico? Falaram
também em “élgebra”. O que é que quer dizer “élgebra”?

— Saber disso é coisa de fresco, de homem que vira mulher.

Desculpe a palavra de eu ter dito fresco porque isso € palavrdo para moga direita.

— Nessa radio eles dizem essa coisa de “cultura” e palavras dificeis, por exemplo: o
que quer dizer “eletrénico’?

Siléncio. (LISPECTOR, 1998, p. 50).

Em outro momento, a jovem revela ser sensivel ao dizer que ouviu e se emocionou com

uma musica:

Eu também ouvi uma musica linda, eu até chorei.

— Era samba?

— Acho que era. E cantada por um homem chamado Caruso que se diz que ja morreu.
A voz era tdo macia que até doia ouvir. A musica chamava-se “Una Furtiva
Lacrima”. Nao sei por que eles ndo disseram lagrima. “Una Furtiva Lacrima” fora a
Unica coisa belissima na sua vida. Enxugando as préprias lagrimas tentou cantar o
gue ouvira. Mas a sua voz era crua e tdo desafinada como ela mesma era. Quando
ouviu comecara chorar. Era a primeira vez que chorava, ndo sabia que tinha tanta
agua nos olhos. Chorava, assoava 0 nariz sem saber mais por que chorava. N&o
chorava por causa da vida que levava: porque, ndo tendo conhecido outros modos
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de viver, aceitara que com ela era “assim”. Mas também creio que chorava porque,
através da musica, adivinhava talvez que havia outros modos de sentir, havia
existéncias mais delicadas e até com um certo luxo de alma (LISPECTOR, 1998, p.
50-51).

Tudo isso nos mostra que o prazer de Macabéa é algo epifanico, afinal, é como se 0s
pequenos luxos do dia a dia de fato ocorressem de modo equivalente a realiza¢do de um sonho. E é
perguntando que ela tenta descobrir esses seus hovos caminhos na busca de um entendimento ou de
uma subita satisfacdo. Entretanto, 0 excesso de perguntas irrita 0 seu namorado. Na verdade,
Olimpico, ao ser questionado repetidas vezes com questdes tdo complexas, por mais que
aparentemente simples, irrelevantes e descartaveis, fica muito incomodado ao ponto de cortar a
conversa e impedir qualquer movimento que venha a permitir uma nova comunicacdo com Macabeéa.
Bakhtin (1992, p.117) diz que todo discurso se elabora em vista do outro, ou seja, toda comunicagédo
se processa com base na interacdo entre o eu e o tu. Significa dizer que nenhuma palavra é
verdadeiramente nossa, uma vez que nossa fala se constroi a partir do outro. Macabéa constroi o seu
discurso tendo como referéncia a Radio Reldgio, emissora que solta informacdes aleatdrias, sem que
haja interacdo direta com o ouvinte, que ndo participa da programacao nem interage com o locutor,
apenas recebe a informacdo. Desse modo, a jovem, ao lembrar-se daquelas informagdes “pouco
uteis”, cria situagdes que lhe permitam se comunicar e interagir com o outro, mesmo que isso
aconteca estranhamente. O que acontece nesses momentos de interacdo € justamente uma tentativa
de estabelecer contato por meio de uma linguagem partida e aparentemente incoerente que nao
favorece o estabelecimento da comunicacdo por parte desse outro. E como o narrador do livro,
Rodrigo S. M., atesta: “O seu dialogo era sempre oco” (LISPECTOR, 1998, 54).

A aparente ingenuidade da personagem, em todos o0s aspectos da sua existéncia, também
a torna cada vez mais desprezivel, no sentido do descartavel ou mediocre. E como se Macabéa fosse,
enquanto mulher de carne e 0sso, considerada um mero objeto de cena diante da propria vida.
Sobchack (2004, p. 135), em seu estudo sobre a semiologia da morte no cinema, diz que o personagem
vivo é caracterizado pela sua acdo em cena, Seu movimento, ja 0 personagem morto aparece quando
cessa 0 seu movimento, a sua agdo, momento em que ele deixa de ser personagem e se transforma
imediatamente em objeto de cena. Macabéa seria, entdo, uma espécie de personagem viva e objeto

de cena ao mesmo tempo.

A mediocridade do cotidiano, talvez com certo pessimismo herdado da literatura realista,

€ um elemento tambem percebido no livro A Hora da Estrela. No filme néo ¢ diferente, pois através
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dos personagens em cena, com seus movimentos minimos e expressdes pequenas, tudo parece se
arrastar até nada acontecer concretamente. E um esperar constante que confere a Macabéa um ar
misterioso de apatia. Suzana Amaral revela a apatia da personagem em algumas cenas construidas
com um plano préximo, no qual a jovem se encontra parada a olhar perdido, mirando o nada, um
reflexo ndo de uma possivel fuga, mas de um vazio existencial de alguém que ouve tudo mudamente
e com os olhos baixos (FIG. 24). No livro, Olimpico chega a reclamar da expressdo da moga: “A cara
€ mais importante do que o0 corpo porque a cara mostra o que a pessoa esta sentindo. Vocé tem cara
de quem comeu e ndo gostou, ndo aprecio cara triste, vé se muda — e disse uma palavra dificil — vé
se muda de “expressdo” (LISPECTOR, 1998, p. 52). E valido destacar nesse momento a atuacio da
atriz Marcélia Cartaxo, na época, uma iniciante na arte da dramaturgia que, sob a direcao de Amaral,
conseguiu representar a esséncia da personagem, em toda a sua delicadeza. Marcélia, que nasceu na
Paraiba e ao chegar em Sao Paulo, apds sair em turné com sua trupe de teatro, foi selecionada por
Amaral para dar vida a protagonista de A Hora da Estrela. A atriz tinha apenas 22 anos, quando se
tornou a primeira brasileira a ganhar o Urso de Prata, prémio que recebeu no Festival de Berlim por
sua atuacdo como Macabéa (PINHEIRO, 2014).

FIGURA 24 — Macabéa em seu aparente vazio existencial ou na perplexidade do seu niilismo filosofico.

A consideracdo do vazio, que observamos em Macabéa, também pode ser incluida como
um elemento tipico das marcas do real, um assistir das horas que lembra até mesmo a funcéo da radio
relogio. E esse tempo que se arrasta nos lembra a melancolia da personagem, no caso, fruto das
proprias irrealizacdes diante da realidade, como se ela fatalmente estivesse derrotada, sem precisar
lutar, perdida no vazio do seu mundo real. O habito de desculpar-se de tudo, que também

identificamos no livro e no filme, € um exemplo disso, afinal, ja que em seus contatos com outras
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pessoas a personagem esta de um modo ou de outro submetida a uma relacdo de poder (do chefe, da
colega experiente, do seguranca do metrd, da dona da pensdo onde mora, do médico, da cartomante,
além do autoritario Olimpico), € compreensivel entdo que viva a pedir desculpas. Na verdade, € como
se a Macabéa se desculpasse por existir, pois nada do que ela faz é bom o suficiente, ou correto, ou
mesmo Util. Macabéa e suas indagacdes existenciais sdo bruscamente descartadas pelo mundo ao seu
redor, que a ignora ou a trata com estupidez — Gloria e Olimpico agem claramente dessa maneira.
Mas, afinal, qual seria a utilidade do fil6sofo em uma sociedade industrial e consumista? A recusa e
a impaciéncia de Olimpico ante as indagacdes e divagagdes de Macabéa refletem essa aversao ao ato
de refletir, pela sua aparente inutilidade diante do mundo real. De fato, Macabéa ao questionar coisas
como o significado de termos como “eletrdnico”, “algebra”, “renda per capita”, “usuario”, ela acaba
fazendo perguntas sobre a sociedade em que vive. Desse modo, Macabéa é aquela peca solta na
engrenagem do mundo industrial, complexo, regulado e pragmatico. Ela é pequena, insignificante,
mas capaz de fazer tudo travar ou mesmo desmoronar ao menor deslize — como um Chaplin em
Tempos Modernos (1936). Portanto, ela precisa ser eliminada o quanto antes, separada, afastada.
Dessa forma, Macabéa é sempre deixada de lado, primeiro pela morte dos pais, depois pela morte da
tia ma, em seguida, pelo chefe, pela colega, pelo namorado... Entretanto, o personagem que mais
diminui Macabéa € justamente o narrador Rodrigo S. M., que tem com a moca uma relacdo de amor
e dio e isso faz com que ele reduza a vida em todos os aspectos, deixando-a cada vez mais sozinha
até que ela morra e finalmente se liberte, ndo apenas dele, mas também dos outros personagens e do

mundo ao seu redor.

A utilizacdo da temaética da solid&o, que Silva (2009, p. 29) aponta como um dos assuntos
mais abordados no neorrealismo, também funciona como motor para a narrativa filmica em A Hora
da Estrela. No livro, o narrador ¢ explicito ao dizer que “ela como uma cadela vadia era teleguiada
exclusivamente por si mesma. Pois reduzia-se a si” (LISPECTOR, 1998, p.18). No filme néo &
diferente, afinal, Macabéa € a propria soliddo, no entanto, esta a disposicdo dela uma série de
pequenos “sublimes banais”, que a impulsionam a buscar caminhos, na propria aparente banalidade,

que Ihe permitam escapar de sua condicao — social, existencial.

A soliddo, inclusive, é apontada por Kristeva (1994) como mais uma caracteristica do ser
estrangeiro, afinal, ele é “adepto da solidé@o, incluindo a que se sente no meio das multidées”
(KRISTEVA, 1994, p. 13). A autora também fortalece a presenca da soliddo como uma caracteristica
intrinseca do ser estrangeiro, uma vez que ele “fortifica-se com esse intervalo que o separa dos outros

e de si mesmo, dando-lhe um sentimento altivo, ndo por estar de posse da verdade, mas por
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relativizar a si préprio e aos demais, quando estes encontram-se nas garras da rotina da
monovaléncia” (KRISTEVA, 1994, p. 14).

Para Junior e Ribeiro (2014, p. 3), a solidao seria uma forma de os personagens no cinema
resistirem ao marasmo do dia a dia, uma forma de poderem utilizar artificios do cotidiano para dar
conta deste mesmo cotidiano. Macabéa procura no seu dia a dia caminhos para fugir da soliddo. Teria
ela o desejo deixar de ser sozinha, encontrar um amor? Na verdade, Macabéa ndo chega a refletir
sobre o fato de ser solitaria ou mesmo sobre suas aspiracbes amorosas. Ela se sabe sozinha por ndo
ter mde nem pai, e por sua tia, Unica parente, ter morrido recentemente num hospital. Macabéa
visualiza um vestido de noiva numa rua e imediatamente tenta imitar a posi¢édo do boneco manequim
que exibe o vestido. Seria uma espécie de projecdo ou uma tentativa ingénua de ser notada, de ter o
comumente chamado “grande dia” na vida de uma mulher? Macabéa, mesmo inconscientemente,
sempre desejou ter a sua hora de brilhar, de ser especial para alguém ou pelo menos ser percebida
com delicadeza por alguém no caotico e violento mundo urbano. Como exemplos o filme traz duas
cenas, em ambas a jovem acredita estar sendo paquerada, uma vez por um homem cego, outra, pelo
funcionario do metrd que a repreende por ela ndo respeitar (na verdade, nem perceber) a faixa amarela
de seguranca (FIG. 25). O plano aberto que a cena apresenta evidencia ainda mais a ideia de situacao
e contexto geral da vida da personagem, ou seja, ela ¢ “assim mesmo”, independente do zoom com

que nos debrugcamos sobre a sua existéncia.

FIGURA 25 — Macabéa acredita ser paquerada pelo seguranca do metro.

No filme, h4 uma cena com um detalhe que chama a atencéo por revelar as diferentes
formas de soliddo da personagem: nela vemos Macabéa dentro de um metrd lotado, porém, sozinha

(FIG. 26). E uma cena que além de expor uma situacao cotidiana e comum, revela um desejo de tentar
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se integrar na sociedade, nem que para isso a personagem coloque a si mesma entre dois
desconhecidos, de modo a ouvir a conversa alheia, mesmo sem que haja qualquer tipo de interacao.
Vemos assim que a soliddo da personagem ndo se restringe a momentos em que ela estd sozinha em
cena. Este seria o caso de outra cena do filme, que mostra um dos tantos momentos solitarios da
personagem principal: nesta outra situacdo, a jovem esta na penumbra do quarto da penséo para
mocas onde mora, sozinha, imaginando-se vestida de noiva. Ela danca desengoncadamente com um
lencol que simula um véu. Sem falar qualquer palavra, ou revelar qualquer expressdo brusca, ela
segura o tecido sobre a prépria cabeca e olha-se no espelho, velho e manchado. Ela parece desbotada
assim como o espelho, assim como o quarto, assim como também a prépria fotografia da cena, escura

e pouco nitida, por mais que enquadrada num plano aproximado (FIG. 27).

FIGURA 26 — Macabéa ouve a conversa de desconhecidos no metrd lotado.

FIGURA 27 — Macabéa refletida no espelho enquanto simula usar um vestido de noiva.
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Macabéa apenas sabe que ha dentro de si um desejo misterioso e € por essa razdo que
depois decide ir visitar uma cartomante, além de ser, nesse caso, influenciada por Gloria. Na cena em
que a jovem visita a Dona Carlota, a cartomante (interpretada pela atriz Fernanda Montenegro),
encontramos outras marcas da realidade. Dona Carlota é uma personagem cheia de vida, vaidades e
esperteza, uma espécie de avesso de Macabéa. A casa dela € repleta de pequenos luxos, novamente
em contraste a miséria de Macabéa. O ambiente da casa da cartomante é tomado por elementos que
revelam costumes e objetos comuns a época da filmagem: enfeites de plastico, pellcias, utensilios
brilhantes, dourados, além de vérios outros objetos falsos, indteis, tipicos do processo de
industrializacdo do terceiro mundo e sua desenfreada absorc¢éo da cultura norte-americana (FIG. 28).

FIGURA 28 — Carlota recebe Gloria em sua casa repleta de enfeites.

No livro, Clarice descreve o ambiente a partir do espanto de Macabéa, sem deixar de
destacar alguns detalhes:
Macabéa sentou-se um pouco assustada porque faltavam-lhe antecedentes de tanto
carinho. E bebeu, com cuidado pela prépria fragil vida, o café frio e quase sem
acucar. Enquanto isso olhava com admiracao e respeito a sala onde estava. L& tudo

era luxo. Matéria plastica amarela nas poltronas e sofas. E até flores de plastico.
Plastico era 0 maximo. Estava boquiaberta (LISPECTOR, 1998, p.72).

Ainda nesta cena observamos uma energia diferente na narrativa, pois € 0 momento em
gue a protagonista, ja reconhecida como alguém sem perspectivas, descobre coisas sobre o seu futuro.

Dona Carlota anuncia boas novidades para Macabéa e entdo vemos a moga sem futuro sorrir pela
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primeira vez. Surpreendemo-nos novamente com Macabéa, desta vez, pelo seu sorriso, que contrasta
com todo vazio, melancolia e soliddo de sua vida. Existe algo ali, dentro dela, assim como em todas
as pessoas. E chegado 0 momento da “hora” de Macabéa, a hora final de cada ser humano, pois ela

também era humana.

E como a pedir licenca da representacdo do real, A Hora da Estrela, tanto no filme quanto
no livro, traz uma ironia, nascida desde o titulo criado por Lispector. Ao revelar que a hora da
protagonista € exatamente a hora de sua morte, nos deparamos com um simbolismo que escapa a
realidade, mas que, ao mesmo tempo, reafirma a naturalidade ao apontar para a prépria banalidade
do fim. Diferentemente da soliddo, da qual € possivel escapar, a morte é algo inevitavel. Entretanto,
justamente pelo fato de ndo ser possivel fugir da morte, no filme e no romance, a morte também
acontece aparentemente sem propdsitos, afinal a morte acontece de modo comum, além de a morte
ser em si algo comum, a todos ndés, simples seres humanos, categoria em que, agora, se inclui
Macabéa. Se ela é capaz de morrer, imediatamente antes estava viva, podia sentir, respirar, pensar, 0
gue no entanto em vida, de fato, ndo lhe era permitido. Nesse caminho, a morte da personagem nao
é em vdo, na verdade, é uma espécie de redencdo, uma vez que € nessa hora que Macabéa,
protagonista da histdria, torna-se protagonista da propria existéncia. A morte é o que a redime de sua
irrelevancia no mundo real. A jovem nordestina torna-se entdo um ser humano, torna-se alguém,
finalmente é dado a ela o direito de ser, afinal, culturalmente, 0 morto precisa ser constatado como
tal, precisa de um atestado, testemunhas, alguém que comprove o fim de sua vida, a inércia do seu
corpo, como diz Sobchack (2004, p. 135).

A representacdo de sua morte, por mais que tenha 0 peso que a tematica do morrer traz
em si enquanto tabu, sobretudo no &mbito da representacdo, acontece de maneira sutil em ambas as
linguagens. Tanto no livro quanto no filme, ndo é detalhado o modo como acontece o impacto,
sabemos apenas que ela é atropelada por um carro, um Mercedes. Como diria a propria Clarice, “para
ter algum luxo, por Deus” (LISPECTOR, 1998, p.10). No livro, o narrador leva sete paginas para
descrever, confirmar — e sentir — a morte de Macabéa. Ele comega:

Entdo ao dar o passo de descida da calgada para atravessar a rua, o Destino
(explosao) sussurrou veloz e guloso: é agora € ja, chegou a minha vez! E enorme
como um transatlantico o Mercedes amarelo pegou-a — e neste mesmo instante em
algum Unico lugar do mundo um cavalo como resposta empinou-se em gargalhada
de relincho. Macabéa ao cair ainda teve tempo de ver, antes que o carro fugisse, que
ja comecavam a ser cumpridas as predi¢es de madama Carlota, pois o carro era de
alto luxo. Sua queda ndo era nada, pensou ela, apenas um empurrdo. Batera com a
cabeca na quina da calcada e ficara caida, a cara mansamente voltada para a sarjeta.
E da cabeca um fio de sangue inesperadamente vermelho e rico. O que queria dizer
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que apesar de tudo ela pertencia a uma resistente raca ana teimosa que um dia vai
talvez reivindicar o direito ao grito (LISPECTOR, 1998, 79-80).

Por fim, o narrador, relutante em aceitar o fim de sua personagem, adia ao méximo que

pode a confirmacdo da morte dela, o que, quando finalmente acontece, tem como consequéncia a
morte metafdrica do proprio narrador:

Até tu, Brutus?! Sim, foi este 0 modo como eu quis anunciar que — que Macabéa

morreu. Vencera o Principe das Trevas. Enfim a coroacdo. (...) Macabéa me matou.

Ela estava enfim livre de si e de n6s. Ndo vos assusteis, morrer € um instante, passa

logo, eu sei porque acabo de morrer com a moca. Desculpai-me esta morte
(LISPECTOR, 1998, p. 85-86).

Na cena da morte, no filme, Suzana Amaral reproduz a narrativa de Rodrigo S. M, que
no filme é a camera. N&o ha fala, apenas uma trilha de suspense, um tanto minimalista, e imagens um
frenéticas entrecortadas. A construcdo de significados se d& por meio dos detalhes capturados pelos
enquadramentos, montados em corte seco numa sequéncia que lembra as palavras encontradas no
livro. Primeiro é mostrado o carro em movimento, em seguida vemos Macabéa, de vestido novo e
cabelos soltos pela primeira vez, caminhando apds sair da loja de roupas em que havia entrado ap6s
deixar a casa da cartomante. Dai, entdo, tem inicio a sequéncia de planos detalhe. Vemos a estrela,
marca da Mercedes Benz (FIG. 29), vemos 0s pés de uma Macabéa prestes a atravessar a rua (FIG.
30), vemos o seméaforo fechado para pedestres (FIG. 31), um cavalo agitado (FIG. 32), até que surge
o0 corpo de Macabéa ja voando apds o impacto, o que acontece em camera lenta (FIG. 33). Ha uma
revoada de passaros sobre uma vegetacdo (FIG. 34), até que vemos o carro indo embora sem prestar
qualquer tipo de socorro a vitima (FIG. 35). Na sequéncia, ha o detalhe da mdo de Macabéa com as
unhas pintadas de vermelho (FIG. 36), os seus pés sobre o asfalto, dando a ideia do corpo caido, com
um pé sem sapato (FIG. 37), para depois visualizarmos o sapato perdido (FIG. 38). Abrindo a cena,
num plano mais aberto, Macabéa move-se desajeitadamente com o tal fio de sangue saindo pela boca
(FIG. 39). Nesse momento, a camera recua e o plano se abre mais, revelando Macabéa em posicao
fetal (FIG. 40), como o narrador do livro ja dissera: “tanto estava viva que se mexeu devagar e
acomodou o corpo em posicao fetal. Grotesca como sempre fora. Aquela relutancia em ceder, mas
aquela vontade do grande abraco. Ela se abracava a si mesma com vontade do doce nada. Era uma
maldita e ndo sabia” (LISPECTOR, 1998, p. 84).



FIGURA 29 — A estrela de trés pontas, simbolo da FIGURA 30 — Macabéa da o primeiro passo para

Mercedes Benz. encontrar o seu futuro.

FIGURA 31 — Seméforo fechado para pedestres no FIGURA 32 — Cavalo agitado como a sentir o que
momento em que a jovem comeca a travessar a rua. acontecia.

FIGURA 33 — O corpo de Macabéa voa em dire¢do ao FIGURA 34 — Revoada de péssaros.

chdo apos a batida.



FIGURA 35 — O carro vai embora ap6s o FIGURA 36 — As mios de Macabéa com as unhas

atropelamento. pintadas de vermelho.

FIGURA 37 — Os pés de Macabéa caida no chéo, FIGURA 38 — Detalhe do sapato perdido no asfalto.

faltando um sapato.

FIGURA 39 — Macabéa e sua boca ensanguentada. FIGURA 40 — Macabéa em posicéo fetal.
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Um pequeno detalhe ndo pode passar despercebido. No livro, no momento em que

Macabéa cai no chdo, na sarjeta, ela visualiza um capim. O filme traz esse capim (FIG. 30 e 40)

enquadrado junto a moga — mais uma delicadeza da diretora Suzana Amaral. As palavras de Clarice,
na fala do narrador, sdo também delicadas e de uma sublime esperanca, para além da critica social:

Ficou inerme no canto da rua, talvez descansando das emocdes, e viu entre as pedras

do esgoto o ralo capim de um verde da mais tenra esperanca humana. (...) Voltando

ao capim. Para tal exigua criatura chamada Macabéa a grande natureza se dava

apenas em forma de capim de sarjeta — se lhe fosse dado 0 mar grosso ou picos

altos de montanhas, sua alma, ainda mais virgem gue o corpo, se alucinaria e

explodir-se-lhe-ia 0 organismo, bragos pra ca, intestino para 14, cabeca rolando

redonda e oca a seus pés — como se desmonta um manequim de cera. (...) Fixava,

s0 por fixar, o capim. Capim na grande Cidade do Rio de Janeiro. A toa. Quem sabe

se Macabéa ja teria alguma vez sentido que também ela era a-toa na cidade
inconquistavel (LISPECTOR, 1998, p. 80-81).

O capim seria entdo a representacdo da sobrevivéncia, um meio de esperanca até, afinal,
nesse caso, 0 capim vence o asfalto da sociedade industrial. E esse elemento, o capim, aparece
algumas vezes ao longo do livro, como em: “Pois até mesmo o fato de vir a ser uma mulher ndo
parecia pertencer a sua vocacao. A mulherice sé lhe nasceria tarde porgue até no capim vagabundo
h& desejo de sol” (LISPECTOR, 1998, p. 28). Nessa passagem, Clarice equivale Macabéa a um
capim, aquilo que néo floresce, ndo da frutos, é aparentemente insignificante, o que é reafirmado
mais adiante em: “Ela era subterrdnea e nunca tinha tido floragcdo. Minto: ela era capim”
(LISPECTOR, 1998, p. 31). Em outro momento, ja proximo do final do livro, o capim aparece
novamente na historia: “N&o foi dificil achar o endereco da madama Carlota e essa facilidade lhe
pareceu bom sinal. O apartamento térreo ficava na esquina de um beco e entre as pedras do chao
crescia capim — ela o notou porque sempre notava 0 que era pequeno e insignificante”
(LISPECTOR, 1998, p. 71-72). E importante ressaltar, portanto, que nfo apenas 0 gosto e a atencao
ao detalhe sdo caracteristicas da escrita de Clarice nesta obra, como também é algo que reverbera em
sua personagem. E mais do que isso, é uma estratégia narrativa adotada por Suzana Amaral, que nos
mostra a preocupacdo de incluir nos seus engquadramentos as coisas pequenas do cotidiano da

personagem.

Aparentemente, a hora de Macabea pode parecer se tratar de uma morte banal, e
infelizmente comum quando se considera o contexto urbano e industrial, e isso poderia sugerir que a
personagem, que de certa forma era “descartavel” em vida, assim também o era no seu fim. No
entanto, a morte por atropelamento, no caso, por um Mercedes, imediatamente significa que

Macabéa, que representa toda uma populacéo, é atropelada pela industria, pela maquina, pelo ferro,
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pela ambicdo humana e consequente exclusdo do outro. As palavras algumas vezes metaforicas e
aparentemente desconexas de Lispector reforcam essa ideia, que a todo instante fortalece a critica,

numa verdadeira sucessao frenética de relevantes sutilezas.

E possivel compreender, portanto, que as marcas do real no filme refletem uma narrativa
cinematogréfica oriunda de uma estética influenciada pelo realismo. Por terem como base uma
espécie de negacdo ao cinema mainstream, associadamente também a um carater de resisténcia face
a violéncia do real na vida cotidiana, essas imagens também absorvem elementos tipicos da
observacao do cotidiano em seus pequenos detalhes: marcas, publicidade, urbanidade, caos. Como
exemplo, temos uma aproximacgéo do corriqueiro, do vazio, do inutil, do esquecido, bem como da
melancolia e da soliddo, caracteristicas encontradas em Macabéa, quem de certa forma reline os
“sintomas” da realidade em sua expressdo mais sublime. E a partir do momento em que essas imagens
revisitam um contexto cultural real, que no caso € vivenciado pela personagem, acontece no filme
um reforco através de uma (re)construcdo e atualizacdo das questbes ja presentes na obra de

Lispector.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Clarice Lispector é dificil de definir, uma pessoa que néo se rotula diante do receio de se
deixar cair na injustica de obnubilar alguma caracteristica essencial do todo indivisivel. Mulher,
artista, diva, celebridade, escritora, obra... Autora. E ndo uma autora qualquer, por mais que a no¢ao
de autoria seja algo por si sé impossivel de se constituir de um Gnico ser. Autora paradigmatica que,
ao reunir em si caracteristicas admirdveis como um estilo reconhecidamente reconhecivel e uma
linguagem marcante (pois, como costumava dizer, cozia para dentro ao contrario daqueles todos do
mundo que coziam para fora), traduzia o0 mundo de fora para dentro dela mesma, e nao o contrario,
como usualmente se pensa um processo criativo. E isso tudo é muito facil de ser percebido, tamanha
a clareza (e a0 mesmo tempo densidade) com a qual a sua escrita se revela e transpassa o leitor de

varias geracoes, de modo que ninguém esta imune a Clarice Lispector, como tantos ja disseram.

Adaptar um texto de Clarice é, sem qualquer divida, um desafio digno de muita coragem,
antes de mais nada. Transpor uma obra consagrada na literatura como A Hora da Estrela é uma
MIisSao para poucos, e desses poucos, muito poucos ainda sdo capazes de produzir uma obra que tenha
ndo so respeito (e ndo fidelidade, obviamente) a obra literaria, como também sensibilidade e audacia.
Suzana Amaral, cineasta e realizadora dedicada aos textos da literatura brasileira, desempenhou esse
papel com maestria, afinal, soube lidar como poucos com as ferramentas com que dispunha, ainda
em meados dos anos 1980 (em meio a ditadura, tal qual o ano de publicacdo do livro, 1977). A
diretora, premiada em sua estreia nesse filme, € de fato merecedora de aplausos. O seu A Hora da

Estrela traz Clarice Lispector, traz também ela propria, diretora, brasileira, mulher, artista, autora.

Considerando que ser autor no cinema € ter a sua marca definida pela recorréncia de suas
escolhas estéticas e narrativas e, consequentemente, pelo seu estilo, o filme de Suzana Amaral merece
sim todo o reconhecimento que tem recebido, sobretudo, quando se considera a sua relevancia na
atualidade, no momento em que completa trinta anos de seu lancamento. A obra cinematografica ja
foi tema de muitos estudos, artigos, capitulos, monografias, dissertaces e teses, e, mesmo assim,
ainda suscita inquietac@es. E isso ndo necessariamente por conta de Clarice Lispector. O filme é, em
si, um manual de como adaptar, afinal, seguir esse caminho, o da adaptacéo, ndo € nada menos que
um profundo e complexo trabalho criativo. E ainda mais quando se considera, inserida dentro desse
processo, mesmo que implicitamente, a presenca do espectador. Mas ndo um espectador qualquer,
passivo e meramente receptor de um texto. E sim um espectador consciente ndo apenas de uma
gramaética narrativa do cinema ja absorvida ha muito tempo, como também um ser conhecedor de

uma obra ja presente no imaginario, como é o caso.
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A narrativa do filme A Hora da Estrela se cria a partir das imagens, dos sons e dos demais
elementos como a propria mise-en-scéne que, juntos, permitem a construcdo de significados pelo
espectador, de modo que essas imagens sejam por ele analisadas, no mesmo instante em que as
recebe. E isso faz com que esse mesmo espectador formule hipoteses, dentro de um jogo de causa e
consequéncia, que podem ser confirmadas ao longo do filme. Um som de uma cena € revelado em
imagem numa outra, que remete a outra cena e assim por diante. Esse jogo narrativo € o que favorece
um engajamento do espectador ao filme, uma vez que esse leitor do texto filmico, emancipa-se ao
concretizar a leitura (e consequentemente o filme enquanto um texto), de modo a produzir para si

significacbes por meio de sua interpretacdo, de sua traducao, e por que ndo, de sua adaptacéo.

No entanto, ainda ha uma camada mais profunda nesse caminho, afinal, a construgéo de
significados permite ndo s6 0 movimento de o espectador sair-se de si (do seu mundo real em que se
encontra sentado na poltrona) para adentrar ao universo filmico, e mais, vincular-se a determinado(s)
personagem(ns) ao refletir sobre questes ideoldgicas externas, como, por exemplo, a propria
realidade social em que vivem ndo apenas 0 personagem como também, e principalmente, esse
mesmo espectador. E isso ndo deixa de ser, obviamente, um caminho fértil para o estabelecimento da
critica social dentro da linguagem cinematogréafica, sem davida, uma de suas utilidades e funcdes e,

por que ndo, deveres.

A narrativa de A Hora da Estrela é construida, diante de uma amostra que pretende
refletir o todo, de modo a sugerir que, mesmo sendo a protagonista, Macabéa ndo tem a autoridade
de conduzir o olhar, isto é, ela ndo move o processo de contar a prépria histéria. Os planos e
enquadramentos, bem como as demais formas filmicas, confirmam essa nossa hipétese, afinal, nos
momentos em que a personagem esta acompanhada de um outro, é este outro quem conduz o olhar
do espectador. Quando enquadrada ao lado de um outro personagem, a protagonista, de forma geral,
é desfocada, escondida pela diminuicdo (ou auséncia) de luz, ou mesmo colocada em segundo plano,
ou a soma de tudo isso. O filme evidencia assim ndo sé uma explicita relacdo de poder excludente,
presente em todos os relacionamentos da personagem, como reforca e até amplia a critica social
presente na ora de Clarice Lispector. A critica de que a nordestina, retirante, mulher, pobre, feia e
ignorante, assim como 0s muitos brasileiros que ela simbolicamente representa, ndo tem voz na
sociedade — urbana, cadtica, cruel, machista e patriarcal — do mundo contemporéaneo. E é penoso ver

gue muito pouco o0 mundo caminhou desde entao.

Suzana Amaral se utiliza de sua observacdo do real (e de sua experiéncia como

documentarista) para criar a sua obra, hoje vista como um inegavel documento social e histérico,
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além de artistico. A cineasta aborda a realidade quanto a tematica — excluséo social, migracdo,
miséria, pessoas destituidas de voz — e o faz de modo a permitir um olhar sensivel (do espectador, da
sociedade, do mundo) para justamente esse tipo de individuo, o invisivel de cada esquina, excluidos
e presentes em varios contextos sociais reais. O filme utiliza da autenticidade historica, inclusive,
presente na obra de Clarice, para fortalecer a sua narrativa e assim, por meio da representacao,
contribuir para uma construcdo de significado carregada de reflexdes e capaz de provocar empatia e
identificacdo em suas audiéncias, de modo que o publico (que a tudo observa) se desloque de sua
posicao de mero “vedor” para a posi¢do de um observador analitico e critico, que, de fato, é capaz de
sair de sua exterioridade e se colocar, por meio da projecéo e identificacdo (num sentido freudiano
mesmo), ao ponto de se posicionar no lugar da personagem Macabéa. E tudo isso é permitido pela
leitura do texto verbal, de onde Clarice Lispector ressurge mais explicitamente, mas também, através
do som, dos planos, enquadramentos, movimentos de camera, além do posicionamento (de cena e de
condicdo social) e dos olhares dos personagens. Todos esses elementos sdo pensados de modo a
inserir o importante papel do espectador no processo de producdo cinematogréafica, enquanto técnica,

enquanto ferramenta, enquanto midia, enquanto arte.

Somos, portanto, colocados na posicdo de Macabéa, somos o outsider, o gauche, o
deslocado, o invisivel, o estranho. E os estranhos se reconhecem. O espectador se reconhece no
personagem, se reconhece no diretor, se reconhece no texto do livro, mesmo quando o livro é levado

ao cinema.

Enfim, os estranhos se atraem, tal como Drummond e Clarice Lispector, por exemplo,

que mesmo nao sendo amigos intimos, se reconheciam. Por ocasido da morte dela, o poeta escreveu:

Clarice

Veio de um mistério, partiu para outro

Ficamos sem saber a esséncia do mistério.

Ou o mistério ndo era essencial.

Essencial era Clarice viajando nele.

Era Clarice bulindo no fundo mais fundo

onde a palavra parece encontrar
sua razdo de ser, e retratar o homem (...) (JORNAL DO BRASIL, 1977).

Tudo é um misterio, até mesmo o 6bvio. Pessoalmente, posso dizer que 0 mundo também
me é estranho, e, como diria Macabéa, ainda ndo me habituei. Afinal, com horror ainda me espanto
diante das atrocidades mais comuns. Viver € isso. Somos 0s estrangeiros para além de nés mesmos,
independentemente de onde quer que estejamos no mundo. A arte é o que nos salva. A literatura e o

cinema, ainda bem, nos inspiram o caminho.
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