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Poética

N&o sei palavras dubias. Meu serméo
Chama ao lobo verdugo e ao cordeiro irmao.

Com duas mados fraternas, cumplicio
A ilha prometida a proa do navio.

A posse é-me aventura sem sentido.
Sé compreendo o péo se dividido.

N&o brinco de juiz, ndo me disfarco em réu.
Aceito meu inferno, mas falo do meu céu.

(José Paulo Paes)

Memobria

Amar o perdido
deixa confundido
este coracao.

Nada pode o olvido
contra o sem sentido
apelo do Nao.

As coisas tangiveis
tornam-se insensiveis
a palma da méo.

Mas as coisas findas,
muito mais que lindas,
essas ficardo.

(Carlos Drummond de Andrade)
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RESUMO

CANTARELA, Roberta. Tinturas do drama: imagens e memdrias em Gata em Teto de Zinco
Quente. 2011. 114 péaginas. Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Programa de Pds-Graduagéo
em Letras, Universidade Estadual do Oeste do Parana — UNIOESTE, Cascavel, 2011.

Orientador: Prof. Dr. Acir Dias da Silva

Defesa: 2011

Este trabalho tem como objetivo realizar um estudo sobre a traducao da peca Gata em Teto de
Zinco Quente, escrita em 1954, pelo dramaturgo americano Tennessee Williams e traduzida
para cinema pelo diretor Richard Brooks em 1958. O foco do drama esta no relacionamento
em crise da personagem voluptuosa Maggie, a gata, e 0 seu marido Brick, ex-jogador
alcoolatra que a rejeita sexualmente. O auge do conflito é deflagrado no dia do aniversario do
pai de Brick, Big Daddy, que estd com cancer em fase terminal e é o Unico que desconhece
este fato, o que provoca a discussdo dos interessados sobre a partilha da heranca. A traducéo
cinematogréfica toma a peca como texto de partida, no entanto, as escolhas do roteirista e do
diretor apontam para interpretacdes imagéticas diferentes do texto de partida, criando ndo uma
cbpia, mas sim outra obra. A memoria pode ser analisada no pordo que a recria por meio das
imagens e objetos. Sobre esse ponto, € importante ressaltar o papel da memdria como
centralizador na concepcéo das imagens e do confronto entre os personagens. Desse modo,
este estudo partira da analise das imagens do porao, na cena do conflito entre pai e filho, em
relagdo a memoria, que é o elemento imprescindivel no delineamento da narrativa filmica e
tendo como suporte tedrico a literatura comparada na construcdo de sentidos no estudo das
narrativas homoénimas e em analogia a outras artes, como a pintura.

PALAVRAS-CHAVE: Memoria; Representacdo; Iconografia; Cat on a Hot Tin Roof.



ABSTRACT

CANTARELA, Roberta. Images and memories in Cat on a Hot Tin Roof . 2011. 112 p.
Thesis (Master's degree in Letters) — Programa de Pds-Graduagdo em Letras, Universidade
Estadual do Oeste do Parand — UNIOESTE, Cascavel, 2011.

Guidance: Teacher Dr. Acir Dias da Silva

Defence: 2011

This work has the objective of performing a study about the translation of the play Gata em
Teto de Zinco Quente (Cat on a Hot Tin Roof), written in 1954, by the American playwright
Tennessee Williams and translated into film by the director Richard Brooks in 1958. The
drama is focused on the relationship in crisis of the Maggie's voluptuous character, the cat,
and her husband Brick, former alcoholic who sexually rejects hers. The conflict climax occurs
in the occasion of the Brick’s father birthday, Big Daddy, who has cancer in the terminal
stage and he is the only one who is unaware of this fact. This situation leads to a discussion
about the inheritance sharing. The cinematographic translation takes the play as a starting
point, however the screenwriter and director choices point out to different imaginetic
interpretations from the play text, not creating, therefore, a copy, but another work. The
memory can be analyzed in the base that recreates it through images and objects. At this
point, it is important to emphasize the memory role as a centralizer of the images conception
and the confrontation between the characters. In this way, this study starts with the images
analysis from the base, the father and son conflict scene, related to the memory, which is the
essential element in the narrative delineation of the movie. This work takes as theoretical base
the comparative literature concerning the meaning buildings in the study of the homonymous
narratives and in analogy to other arts such as painting.

KEY WORDS: Memory; Representation; Iconography; Cat on a Hot Tin Roof.
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RUDIMENTOS E LEMBRANCAS - EU ERA.

No primeiro dia, surgiu a palavra, e dela as frases, poesias, romances. A palavra
povoa as ideias, as musicas, 0 mundo, a sua simples formacao ilumina a face da mae ao ver
seu filho pronunciando-a.

Eu ndo sei quais foram as primeiras palavras que articulei, apenas lembro-me da
dificuldade que tive ao pronuncia-las. Ao tempo em que a palavra tomava conta da minha
existéncia, iniciei a minha atividade como mestra, ensinei e aprendi dentro do mundo magico
que € a infancia. “E a gente canta/E a gente dan¢a/E a gente ndo se cansa/De ser crian¢a./A
gente brinca/Na nossa velha infancia” (1).

As brincadeiras da meninice semearam um sentimento que me levaram na
adolescéncia a escolher cursar Magistério. Os dois primeiros anos foram estranhos, a minha
estada num colégio interno cristdo, longe de casa pela primeira vez, abriu 0os meus olhos ao
universo tanto colorido quanto cinza.

A alegria das descobertas e a tristeza das decepcdes invadem até hoje minhas
memodrias, e as imagens que guardo sdo dos amigos que fiz. Quando retornei a minha cidade
natal, Marechal Candido Rondon, a casa dos meus pais, senti um vazio imenso, ndo conseguia
me adaptar. Eu mudara: minha forma de ser e de conviver eram diferentes. Tudo era um tanto
sufocante no retorno...

O regressar, entdo, parecia-me ser permeado de intolerancia e soliddo. O que me
resgatou disso foram as amizades que nasceram anos antes, na infancia. “Eu sei é tudo sem
sentido/Quero ter alguém/Com quem conversar/Alguém que depois/Ndo use o0 que eu
disse/Contra mim...” (2). NOS quatro éramos especiais, outsiders, mas juntas a alegria nascia
tdo facilmente! Choravamos, bebiamos, dividiamos tudo até as brigas, isso perdurou até o
momento em que me mudei para Cascavel a fim de continuar meus estudos.

As memdrias podem ser doloridas. Doloridas porque nada fard os momentos
existirem novamente, doloridas também porque os resquicios véo silenciando como uma
musica que termina. E a contrario de tudo o que sempre me animou, 0 passado acaba em
siléncio, vibrando apenas nos espacos reconditos, recolhendo-se entranhado em mim como se
nunca tivesse existido. Mas mesmo assim, silenciosos e secretos, esses momentos, as
memorias constituem o que sou e sem eles ninguém me conheceria realmente.

“E tdo estranho/Os bons morrem jovens/Assim parece ser/Quando me lembro de
vocé/ Que acabou indo embora/Cedo demais”. E de todas as lembrancgas lindas que tivemos

juntas, nunca vou esquecer a sensagdo de ter encontrado alguém como vocé, sincera e



sensivel, uma alma muito doce para um mundo de incompreensdo. “So por hoje eu nao quero
mais chorar/S6 por hoje eu ndo vou me destruir/Posso até ficar triste se eu quiser/E s6 por
hoje, ao menos isso eu aprendi” (3).

Juliana, eu perdi vocé, amiga, para a depressdo, para a soliddo, para a falta de
tolerancia e de paciéncia.

“Mudaram as estagoes/E  nada mudou/Mas eu sei/Que alguma coisa
aconteceu/Esta tudo assim tdo diferente...” @). Ao adentrar 0 mundo académico, aqui na
Unioeste, Deus presenteou- me com duas pessoas maravilhosas, Ana Paula e Jaqueline, minha
veterana e minha colega do curso de Letras Portugués/Inglés, respectivamente. “Sdo as

’

pequenas coisas que valem mais/E tdo bom estarmos juntos/Tdo simples: um dia perfeito...’
©).

Esses anos foram embalados por tantas emocdes e descobertas... Nesse meu
percurso, Ana, foi uma espécie de mentora e apresentou- me a politica estudantil. Fui vice, e
depois presidente do Centro Académico de Letras. Foi uma época de trabalho duro! Parecia
que as cordas que vibravam em meu coracdo eram mudas nos colegas. Eu tinha ideais, queria
pensar em algo maior e contribuir no processo de consolidacdo da Unioeste. Eu queria
discutir mudancas, queria 0 novo; outros tantos a repeticdo do mesmo, as ceriménias vazias e
pomposas. “Existe alguém/Que esta contando com vocé/Pra lutar em seu lugar/Ja que nessa
guerra/Nao é ele quem vai morrer...” (6).

Essa foi uma época rica: ampliacdo de conceitos, palavras que duelavam, ideias
que se batiam. Lutei, ganhei e também fui derrotada. “As brigas que ganhei/Nenhum
troféu/Como lembranga/Pra casa eu levei/As brigas que perdi/Estas sim/Eu nunca esqueci”
). E aprendi. De representante de Colegiado, tornei-me representante estudantil do Conselho
Universitéario, 6rgdo méximo da Unioeste. Aprendi, entdo, a diferenca entre palavra e acéo,
aparéncia e esséncia e como as pessoas podem ser diferentes do que aparentam. Pessoas que
eu antes via de longe e admirava, de perto, sem a capa das palavras vazias, mostraram-se
egoceéntricas e superficiais.

O primeiro ano da graduacao foi marcado pela historica greve de 2001. 169 dias
de discussfes e embates dos funcionarios e docentes com o Governo do Estado que nds,
alunos, acompanhavamos de perto. Acompanhei esse periodo, ficando na cidade. No entanto,
em uma crise de uma doenca crénica psicossomatica que me acompanha, tive que me afastar.
Fiz um tratamento alternativo em que fiquei internada em uma clinica no meio do nada, longe

da minha familia. E, por volta de dois meses, compreendi que os problemas dos outros podem



ser maiores dos que 0s meus, e que mesmo assim, eles conseguiam viver cada dia tentando
superar a tristeza de algo que ndo tem cura.

Nesse distanciamento, sozinha, um livro ocupava minhas horas, muitas delas
tristes; as palavras novamente completavam- me, como se 0 poeta escrevesse para mim. As
suas angustias eram as minhas, as suas palavras eram de uma forma as minhas. Elas

marcaram minha alma como uma tatuagem na pele.

Lembro-me bem do seu olhar.
Ele atravessa ainda a minha alma,
Como um risco de fogo na noite.

Lembro-me bem do seu olhar. O resto...

Sim o resto parece-se apenas com a vida.

Ontem, passei nas ruas como qualquer pessoa.

Olhei para as montras despreocupadamente

E ndo encontrei amigos com quem falar.

De repente vi que estava triste, mortalmente triste,

Tao triste que me pareceu que me seria impossivel

Viver amanha, ndo porgue morresse ou me matasse,
Mas porque seria impossivel viver amanha e mais nada.
Fumo, sonho, recostado na poltrona.

Daoi-me viver como uma posi¢ao incémoda.

Deve haver ilhas la para o sul das coisas

Onde sofrer seja uma coisa mais suave,

Onde viver custe menos ao pensamento,

E onde a gente possa fechar os olhos e adormecer ao sol
E acordar sem ter que pensar em responsabilidades sociais

Nem no dia do més ou da semana que € hoje.

Abrigo no peito, como a um inimigo que temo ofender,

Um coracgdo exageradamente espontaneo,

Que sente tudo o que eu sonho como se fosse real,

Que bate com o pé a melodia das canc¢des que 0 meu pensamento

canta,



Cancodes tristes, como as ruas estreitas quando chove.

Fernando Pessoa foi o culpado. As poesias antes eram apenas mel, mas depois das
palavras de Pessoa, a poesia era 0 mana, uma dadiva. Elas me abasteceram com alegria
(Mario Quintana), lagrimas (Vinicius de Moraes), amor, paixao (Pablo Neruda), fé (Cecilia
Meireles), medo (Manuel Bandeira), brilho (Olavo Bilac) e tantos outros sentimentos. Sinto-
me viva, repleta pelo mundo poético das palavras.

Depois de voltar do meu tratamento, a greve ainda ndo terminara. Voltei a
Cascavel, a quitinete que ocupava, aflita com problemas financeiros. Havia ainda a presséo
familiar para que voltasse a Marechal Candido Rondon e estudasse em uma instituicdo paga,
0 que eu ndo queria. Isso fez com que eu decidisse procurar emprego. “Vamos sair!/Mas nao
temos mais dinheiro/Os meus amigos todos/Estéo, procurando emprego... « (8).

No entanto, a melhor opcédo, tendo em vista 0s meus horarios e o desejo de
aprender, foi buscar por um estagio remunerado. Fui ao CIEE — Centro de Integracdo
Empresa-Escola — e fui encaminhada para uma entrevista junto a Reitoria da Unioeste. A
vaga, inicialmente, era destinada a alunos de outras areas, mas mesmo assim fui selecionada.

Eu havia trabalhado no escritério de contabilidade minha mde, onde fizera
servigos bancarios, também trabalhara durante a minha estada no colégio interno
desenvolvendo atividades diferentes, bem como no censo/2000 do IBGE, no qual fui
aprovada em teste seletivo. No entanto, essa seria minha primeira entrevista de verdade.

A entrevista foi realizada em uma tarde de segunda-feira e disseram-me que
esperasse pois eu receberia a resposta por telefone. Fiquei bastante ansiosa e, ao entardecer,
recebi a ligacdo do setor de Recursos Humanos avisando-me para fazer o contrato no CIEE,
pois a vaga era minha. A alegria era imensa, meu primeiro emprego usando as palavras.

Por mais de trés anos fui estagiaria da Assessoria de Convénio e Captacdo de
Recursos. Tive como chefia direta a Marilucy, pessoa maravilhosa que me ensinou muito e
por quem tenho muito respeito. Ainda, tive a oportunidade de conhecer e conviver com
pessoas incriveis, Jussara, Adriane, Kétia...

Por participar do movimento estudantil, vivi situagbes embaragosas, com que
precisei lidar. Uma delas eu ndo esqueco: de manhd, no horario da aula, varios alunos foram
protestar na Reitoria, e eu, sendo representante, devia ir. Apesar de sentir certo
constrangimento, fui. O Reitor nos atendeu, ele me olhou intrigado, o que serd que ele

pensou? o que ele faria por causa da minha posi¢édo? Eu me questionava e isso me afligia.



“Dizem que guardam um bom/Lugar pra mim no céu/Logo que eu for pro
beleléu/A minha vida s6 eu sei como guiar/Pois ninguém vai me ouvir se eu chorar/Mas
enquanto o sol puder arder/Ndo vou querer meus olhos escurecer” (9).

A tarde cheguei ao meu setor e nada foi dito, percebi que estava no meu direito de
lutar, defender o meu ponto de vista, sem contudo, sofrer retaliagdes. E, desse modo, passei
mais de trés anos 14, enquanto, os reitores também passaram, para ser exata, trés, devido a
problemas na administragdo. Foram momentos conturbados, enfrentamos muitas situacdes
dificeis, 0 que me levou ainda mais a ter um sentimento maternal pela Unioeste, que na época
tinha menos de quinze anos de reconhecimento, queria defendé-la. E o que eu tentei sempre
fazer.

Durante a minha graduacéo, tomei atitudes acertadas e outras nem tanto e precisei
reconhecer isso para crescer e seguir adiante. O envolvimento politico fez com que deixasse a
minha formacdo académica em segundo plano. Participei do Programa de Iniciagdo Cientifica
como voluntéria, apreciei cada momento, mas por causa da grande responsabilidade que
carregava no trabalho com o Diretorio Central dos Estudantes (DCE), acabei aos poucos
desligando- me, atitude de que me arrependeria bastante.

As vezes, os holofotes nos cegam. Eu tive grandes problemas na minha gestio no
Diretorio, no entanto, tive muitas conquistas inesqueciveis. Entre as quais, um evento de dois
dias que reuniu mais de dois mil participantes, a Festa do Oi, que arrecadou o suficiente para
pagar por um ano inteiro as contas. Fato Unico em toda a histéria do DCE.

Aprendi o0 que é ser difamada e arcar por responsabilidades que ndo eram as
minhas. Aprendi que para se defender ndo é possivel ser condescendente, que expor a ferida é
o melhor que podemos fazer para cura-la. Penso se devia ter agido diferente, até queria, mas o
momento ndo permitiu. Mas afinal, com isso aprendi a desempenhar responsabilidades e o
significado de ter a confianca de outras pessoas no meu trabalho. Mesmo que sob certa Otica
tenha tido problemas e decepcbes, ndo me arrependo de ter participado do movimento
estudantil e ter me engajado em algo que eu acreditava ao contrario de tantos que apenas
ficaram alheios.

“Vao falar que vocé ndo é nada/Véao falar que vocé nado tem casa/Vao falar que
vocé ndo merece/Que anda bebendo, esta perdido/E nédo importa o que vocé dissesse/Vocé
seria desmentido/Vou falar que vocé usa drogas/E diz coisas sem sentido/Se eu for ligar/Para
0 que é que vao falar/N&o faco nada... ” (10).

Em minha turma de graduacdo, fui eleita lider de turma, exercendo a funcdo nos

quatro anos da faculdade, conforme a indicacdo dos meus colegas. Eu sentava perto da porta,



pronta sempre a sair para alguma atividade extraclasse, em busca dos interesses académicos.
Nesse sentido, sinto que me doei mais do que deveria, pois a minha situacdo académica ficou
prejudicada, repercutindo em notas, as quais poderiam sim, ser melhores.

“Quando nasci veio um anjo safado/O chato do querubim/E decretou que eu
estava predestinado/A ser errado assim/Ja de saida a minha estrada entortou/Mas vou até o
fim” (11).

Carrego uma lembranca triste da minha graduacéo: as aulas de Literatura Inglesa,
minha paixdo, pelas quais optei pelo curso de Letras Portugués/Inglés, em Cascavel. Eu
poderia ter feito o curso no campus de Marechal Candido Rondon, mas havia apenas a
habilitacdo em Portugués. Por gostar, eu me empenhava como nédo fiz em outra disciplina,
mas ainda assim, ndo conseguia ultrapassar um mal-entendido que houve entre mim e o
professor da disciplina. Foram dois anos que tentei em véo, pois alcancei nos seminarios,
provas e trabalhos apenas notas medianas, apesar do meu esforgo. Infelizmente, aprendi o
quer é ser tendencioso, um defeito que luto para ndo ter, embora, quase todo mundo ja tenha
caido nessa armadilha.

No entanto, possuo lindas lembrancas de professores de Letras que além de
ministrarem aulas, deram-me licGes sobre a vida. Uma aprendizagem que nem o tempo far-
me-4 esquecer, das professoras Sanimar, Lourdes, Rosana, Ruth, Maria Nadir, Aparecida
Ferreira, Aparecida Sella, Valdeci, Terezinha, Carmem, Maria Marlene, Clarice, Rose,
Adriana, Neiva e principalmente a dogura e o sorriso da professora Maria Helena, que nos
deixou.

No dia 04 de marco de 2005, houve a colacdo de grau da turma, mas nao
participei do baile, porque, em compensacao, ganhei da minha mée um presente especial, uma
viagem para Alemanha para visitar minha irma que mora la desde 1992, e que fazia trés anos
que ndo via. “Baby let's cruise/Away from here/Don't be confused/The way is clear/And if you
want it/you got it forever” (12).

Com visto de turista, permaneci trés meses na Alemanha. Com a familia da minha
irmad conheci lugares incriveis no norte ao sul da Alemanha... Fui para Inglaterra, Holanda,
Suica e Franca. A viagem mais especial foi para Paris, presente de aniversario da minha irma
e do meu cunhado.

Estar em Paris, sozinha, andar nas ruas pelas quais tantos escritores passaram e

deixaram a marca parisiense nos livros, como Hemingway em “Paris ¢ uma festa”.



Andar pelo Museu do Louvre, olhar os quadros de Leonardo Da Vinci, de
Johannes Vermeer, e pinturas e estatuas que permaneceram depois da minha partida, deixou-
me ciente de toda a beleza e efemeridade da vida.

De todo conhecimento e encanto que essa viagem proveu- me, uma licdo nao
esqueco. Ao chegar a Foz do Iguacgu, o avido deu voltas em cima das Cataratas, ao olhar pela
janela percebi que nem Torre Eiffel, Arco do Triunfo, Castelo de Windsor ou o Palacio de
Buckingham, monumentos dos homens, podem ter a beleza exuberante que a natureza
proporciona, um tapete verde e no seu meio a forca das aguas em forma de quedas. O belo,
possivel de ser retratado pelo homem em quadros, mas que sO a natureza € capaz de formar.

Quando retornei a minha rotina, fui procurar emprego em Cascavel, no que néo
obtive sucesso, sem contatos e indicacBes fiquei sem horizonte. Mas certo dia estava no
CECA, centro ao qual o Colegiado de Letras pertence, e ofereci minha ajuda a minha ex-
professora de Gramatica, que naquele dado momento era a Diretora do Centro, Aparecida
Feola Sella, contratou- me para colaborar na confec¢do do Projeto Politico Pedagdgico do
Curso de Teatro. O intento era a implantacdo do curso na Unioeste, contudo isso ndo se
concretizou por conta da politica educacional adotada pelo entdo Governo do Estado.

O teatro mais uma vez foi presente em minha vida, tornou-se parte fundamental
nos meus estudos, comegando com as orientagcbes da Prof® Dra. Lourdes Kaminski Alves,
passando pela monografia e trabalho de conclusdo das Especializagbes, chegando ao
Mestrado como objeto de pesquisa.

No final do ano de 2005, fui contratada pelo SENAI para trabalhar no Ndcleo de
Informacdo Tecnoldgica (NIT), mantive os dois empregos por mais de dois meses 0 que ndo
me permitiu estudar para a selecdo do Mestrado em Letras e, dessa forma ndo obtive éxito.

Eu me dava bem no trabalho, e tencionava continuar a trabalhar na area
administrativa, nem cogitava a docéncia. Isso perdurou até que certo dia, uma conversa com
um professor do SENAI fez-me pensar: ele perguntou-me qual a funcéo dos quatro anos de
magisteério e 0s outros quatro anos na graduacao se era para eu fazer o que vinha fazendo.
Aguela pergunta mexeu comigo. O que eu devia fazer? A essa pergunta, a resposta veio em
forma de um Curso de Pds-Graduagdo Lato Sensu Historia da Educacdo Brasileira, do
Colegiado de Pedagogia.

Fiz a inscrigdo, 0 curso era gratuito, defendi um projeto a respeito do teatro e fui
aprovada. Porém, ndo consegui liberagcdo no trabalho para trocar o horario de sexta a noite por
outro dia, mesmo havendo um colega disponivel para essa troca. Essa situacao fez- me chegar

a uma encruzilhada: permanecer na zona de conforto ou partir para uma nova jornada?



“Eu ndo quero mais mentir/Usar espinhos que so causam dor/Eu ndo enxergo
mais o inferno que me atraiu/Dos cegos do castelo me despeco e vou/A pé até encontrar/Um
caminho, o lugar/ Pro que eu sou” (13).

Lembrei da pergunta do professor e pedi demissdo. Comecei a estudar nas sextas-
feiras a noite e sdbados o dia inteiro, durante um ano. Desempregada novamente sentia- me
triste e contava apenas com o apoio financeiro de minha mae. Isso perdurou por mais de dois
meses. Entreguei curriculos e ndo obtive respostas. “Mae, o amor que eu tenho por vocé é
seu...” (14).

Um dia, voltando de uma longa jornada visitando escolas, deparei-me com uma
que oferecia educacdo infantil, bem como outros cursos, como inglés e informatica. Sem
muita esperanca, entrei na escola e conversei com a coordenadora que me disse que nao
precisava de professora de Inglés, mas sim de uma professora de nivel basico/séries iniciais,
que tivesse Magistério. “Queira/Basta ser sincero e desejar profundo/Vocé serd capaz de
sacudir o mundo/Tente outra vez” (15).

Ironicamente, 0 Magistério € que proporcionou 0 meu primeiro emprego como
docente, ndo a graduacdo e nem tampouco a especializacdo. Apds algum tempo, comeceli
também a lecionar Inglés no mesmo estabelecimento, entretanto, o salario era muito baixo.
Tinha que fazer algo, mas eu néo tinha a quem recorrer...

“Dizem que vocé se defendew/E o milagre brasileiro/Quanto mais
trabalho/Menos vejo dinheiro/E o verdadeiro boom/Tu t4 no bem bom/Mas eu vivo sem
nenhum’” (16).

Na minha cidade natal haveria um concurso para professora municipal, e minha
irma inscreveu- me e, novamente, o Magistério empregou- me. Passei no concurso em 15°
lugar, logo fui chamada e tive que abandonar muitas coisas das quais sinto falta. Voltei a
Marechal Candido Rondon, abandonei a ideia de morar sozinha e voltei a morar com meus
pais.

Em fevereiro de 2007, comecei a lecionar Inglés no municipio; eu era a Unica
professora com graduagdo em todo quadro municipal, as outras professoras tinham apenas
120 horas de cursos de escolas de idiomas.

Entrei com animo, contudo, o Inglés nem era considerado uma disciplina, éramos
professoras para “tapar” as horas atividades dos professores-regentes de turma. Esse quadro
desmotivou- me e fez com que eu nao “estacionasse”.

Dois meses depois de ter iniciado as aulas, a documentadora Marta chamou- me

para assumir as aulas de Inglés no Estado como professora seletiva. Recusei, pois tinha aceito



40 horas no municipio. Ela insistiu e antes de recusar novamente, uma colega de magistério
que tinha estudado com minha irm& mais velha pediu que no caso de eu desistir de algumas
aulas, ela gostaria de assumir. Foi o destino, eu acho, e assim, assumi aulas no Estado, o que
comecou com 20 horas, terminou 0 ano com 35 horas.

As aulas de Inglés e algumas de Portugués e Arte que assumi foram ministradas
principalmente no Ensino Médio. Com essa experiéncia fui indicada pela coordenadora
pedagdgica do Estado para trabalhar substituindo uma professora de Portugués no segundo
maior colégio da minha cidade. Com muito receio, aceitei o desafio. Era uma turma do
terceiro ano do Ensino Médio, eles se preparavam para o vestibular. Passei meus domingos e
madrugadas preparando aulas e corrigindo trabalhos, mas ao final, superei meu medo e
aprendi tanto quanto ensinei.

Cheguei a trabalhar 60 horas semanais, estava sedenta por trabalho, apesar de
cansativo, aquela rotina louca proporcionou- me algo maior que todas as linhas escritas aqui
podem descrever.

Em paralelo, precisava terminar a minha monografia, que defendi em marco de
2008. A minha pesquisa orientada, primeiramente, pelo Prof®. Dr. Alexandre Fiuza, que no
decurso da orientacdo afastou-se para estudos na Espanha, e depois pela Profé. Dra. Aparecida
Darc, teve como corpora pecas encontradas no Arquivo Publico do Parang, nos arquivos da
DOPS (Delegacia de Ordem Politica e Social).

“Aqui na terra tdo jogando futebol/Tem muito samba, muito choro e
rock'n'roll/Uns dias chove, noutros dias bate sol/Mas o que eu quero é Ihe dizer que a coisa
aqui td preta” 17).

A partir da minha pesquisa com fontes inéditas escrevi uma monografia mais
historicista do que literaria. Uma reflexdo literaria sobre as narrativas teatrais foi feita em
outro curso de Pés-Graduagédo Lato Sensu, em Letras: Lingua, Literatura e Ensino.

Com orientagdo da Prof?. Dra. Clarice Lottermann tive a oportunidade de terminar
0S meus estudos sobre as pecas. Todavia, acredito que haja varios documentos no Arquivo
Publico do Parana que demandariam um olhar mais acurado por parte da academia.

O curso de especializagdo em Letras preparou-me para tentar novamente o
processo seletivo do Mestrado. De junho a dezembro de 2009, ap6s o término das aulas do
curso, participei de uma disciplina como aluna especial no Mestrado em Letras e a convite do
ex-orientador Prof®. Dr. Alexandre Fiuza, fui aluna especial da disciplina ministrada por ele
no Mestrado em Educacéo.
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Quando chegou o momento de fazer a inscricdo para o processo seletivo do
Mestrado fiquei com medo de reprovar na prova escrita novamente e quase desisti, “/ get by
with a little help from my friends/I get high with a little help from my friends” (18). Porém,
minhas colegas Angela e Franciele, que se tornaram amigas minhas, tinham fé em mim, pois,
conheceram uma nova Roberta. Eu estudava como nunca, 0 que eu fizera com pouco afinco
na graduacdo, tornou-se minha obsessdo, eu queria ser a primeira da turma, e por algumas
vezes cheguei a sé-lo.

Palavras ndo conseguem expressar a felicidade que eu senti ao ver 0 meu nome
naquele edital de aprovagdo. Um novo mundo a descobrir... € com o resultado positivo, e
vivenciados anos no programa, percebi nas pessoas o bem maior dessa conquista, entre elas, a
Franciele Martiny, minha amiga. Sem ela, eu teria, muitas vezes, “desabado”...

“Friends will be friends/When you're in need of love they give care and
attention./Friends will be friends,/When you're through with life and all hope is lost/Hold out
your hand cause friends will be friends right to the end” (19).

Minha amiga recebeu uma ligacdo da sua orientadora e por meio dela fiquei
sabendo quem era o meu orientador. Liguei para o Mestrado e consegui o telefone do meu
futuro orientador e telefonei para ele. A primeira conversa foi inesquecivel, com seu jeito
doce e sincero, o Prof. Dr. Acir Dias da Silva acalmou minha ansiedade e trocamos algumas
ideias sobre o projeto. Fui abencoada duplamente, com aprovagdo no Mestrado e com 0
orientador dos “sonhos” como eu e algumas colegas assim diziamos.

Os dois semestres iniciais do mestrado foram destinados as obrigacdes com as
aulas, com o estagio de docéncia, entre outras atividades. Nesse ritmo, eventualmente eu tinha
crises, pois continuava a trabalhar 40 horas semanais, 0 que, porém, ndo me fez deixar de
cumprir com 0s meus deveres com o Mestrado. O empenho que dediquei repercutiu nas notas
obtidas, todas com conceito ‘A’. Elencar informac¢des como essas podem parecer pretensioso,
mas ao contrario, quero destacar a importancia da superacdo e de ter meus esforcos
recompensados.

“Oh, meu amigo eu esperei tanto tempo por respostas e depois de tanto
tempo/Ainda havia mais, pra esperar/Entdo eu sentei e esperei/E resolvi desprezar o
tempo/Eu ndo sabia mais o que vestir e eu ndo tinha mais pra onde ir...” (20).

No final do ano de 2009, estava esgotada e minha doenca cronica hereditaria, que
piora com stress, fez com que em janeiro eu ficasse em tratamento diario em Curitiba. No
meio da melancolia do tratamento, eu precisava de um novo objetivo, vi o edital para aluno

especial do Dinter (Doutorado Interinstitucional) Unioeste/UFBA, que eu ndo poderia
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participar por ndo ser professora universitiria, mas sabendo da possibilidade de outras
universidades aceitarem a inscri¢do como aluna especial nos seus programas, fiz a inscricao,
que foi aceita sem problemas.

Anteriormente, eu tinha participado da selecdo de bolsista, estava apenas
esperando ser chamada, o que aconteceu em marco. Assim, pedi licenca do trabalho, ap6s o0s
trés anos de estagio probatério que eu esperava ansiosamente terminar para poder estudar
exclusivamente e diminuir o stress. “Let it be, let it be/ There will be an answer: Let it be”
(21).

Em margo, comecei a frequentar as disciplinas do Dinter, as aulas ocorreram em
blocos, ocupando quase o ano todo. Ao total, foram seis disciplinas que cursei, todas
colaboram com o meu desenvolvimento intelectual. Em paralelo, estudava francés para uma
futura prova de proficiéncia.

Ao mesmo tempo em que as disciplinas ajudaram, a falta de tempo para
desenvolver a dissertacdo era um problema, ndo que ela ficasse em segundo plano, todavia,
eram tantas teorias e livros que eu queria ler, muitos dos quais nem utilizei, mas que
ocuparam 0 meu tempo. “Ando com minha cabega ja pelas tabelas/ Claro que ninguém se
toca com a minha afli¢do” (22).

A dedicagdo & minha formag&o académica paralisou a minha vida pessoal, visitas
aos amigos eram raras. A ansiedade tornou mais ainda latente meu problema de
hipotireoidismo, causando um aumento em minha dosagem de remédio e de peso. Contudo,
tive muitos momentos alegres e deixei a questdo da aparéncia em segundo plano, pois se
alguém for gostar de mim, deve olhar além da superficialidade do meu exterior. E acredito
que isso seja real mesmo, namorei, amei, mas paixao avassaladora iguais aos romances, s6 0

primeiro amor é capaz, Sou meio cética nesse quesito.

Eu quero amar, amar perdidamente!
Amar s por amar: aqui... além...
Mais Este e Aquele, o Outro e toda a gente...

Amar! Amar! E ndo amar ninguém!

Recordar? Esquecer? Indiferente!...
Prender ou desprender? E mal? E bem?
Quem disser que se pode amar alguém

Durante a vida inteira é porque mente!
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H& uma primavera em cada vida:
E preciso canté-la assim florida,

Pois se Deus nos deu voz, foi pra cantar!

E se um dia hei-de ser po, cinza e nada
Que seja a minha noite uma alvorada,

Que me saiba perder... pra me encontrar...

(Florbela Espanca)

O poema Amar! de Florbela Espanca esclarece meus sentimentos referentes ao
amor. Para que guardar o amor, se tantas pessoas precisam dele? Devemos amar, melhor do
que ser inerte, ndo sentir nada. Sofrer, desejar, chorar, amar, apenas renovam alma como a
primavera de Florbela.

Meu mundo sempre foi invadido por palavras que evocam imagens belas como as
poesias de Pessoa e Espanca. No entanto, meu mundo recebeu ainda mais cor com as imagens
construidas pelo cinema, lugares, ideias e pessoas que nunca poderia ter pensado e, que
foram constituidas na mente, me acrescentaram um arcabougo imagético. O cinema de modo
geral, tornou-me escrava voluntaria, uma servidao que eu apreciei com grande alegria.

Ao escrever as palavras que testemunho, s6 pude por estar inebriada pela musica
de Mozart que ilumina minhas ideias ou da Legido Urbana que me lembram da minha
adolescéncia. A musica me envolve e sustenta a minha capacidade criadora.

As palavras, as imagens e as misicas emanam uma beleza que alimentam minha
alma, a minha escrita, sdo elas que afinal me animam a enfrentar uma banca de avaliagé&o,
onde defenderei as reflexdes que vém delas, de uma forma clara ou obscura, a minha
dissertagdo é feita delas.

As minhas memdrias sdo amalgamas entre as palavras, as imagens que
construiram o alicerce da minha pesquisa para 0 Mestrado, e é delas também que extraio as
ponderacdes sobre 0 meu estudo.

Futuramente, estarei escrevendo um novo capitulo em minha vida, longe do Oeste
do Parand, na capital de Santa Catarina, em Floriandpolis, onde estudarei na Universidade
Federal de Santa Catarina, no Programa de Pds-Graduacgdo Stricto Sensu em Literatura, nivel

doutorado, o qual fiz a selecdo em dezembro de 2010 e fui selecionada. E dessa conquista
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muito devo a paciéncia do meu orientador do Mestrado, Prof® Acir e dos conselhos da Prof?
Bia, sem isso néo teria conseguido.

Algumas lutas eu perdi, mas ao final, consegui conquistar o que eu almejava, a
continuacdo dos meus estudos para um dia realizar meu sonho de ser professora de literatura,
a minha paixao que carrego desde a minha infancia.

A emocéo de colocar em palavras as minhas memorias e 0 momento que estou
vivendo, s6 podera ser entendida por quem escutar Abertura de 1812 de Pyotr llvich
Tchaikovsky, é um sentimento intenso, dificil descrever em palavras ou imagens, mas pela

masica vocé podera ter nuance desse sentimento.

Musicas citadas:

(1) Velha Infancia /Tribalistas

Composicao: Arnaldo Antunes/ Carlinhos Brown/ Marisa Monte.
(2) Andrea Doria/Legido Urbana.

Composicédo: Dado Villa-Lobos / Renato Russo / Marcelo Bonfa.
(3) Os Bons Morrem Jovens/Legido Urbana
Composicédo: Renato Russo.

(4) Por enquanto/Legido Urbana

Composicéo: Renato Russo.

(5) Um dia perfeito/Legido Urbana

Composicéo: Renato Russo.

(6) Cangdo do Senhor da Guerra/Legido Urbana
Composicdo: Renato Russo.

(7) Perdendo Dentes/Pato Fu

Composicédo: John/Fernanda Takai.

(8) Teatro dos Vampiros/Legido Urbana
Composicdo: Renato Russo.

(9) Querem Meu Sangue/Cidade Negra
Composicao: Jimmy CIiff - Versdo: Nando Reis.
(10) © mundo/Capital

Composicao: Pit Passarel.

(11) Até o fim/Chico Buarque

Composicdo: Chico Buarque.

(12) Crusin'/Huey Lewis & Gwyneth Paltrow
Composicdo: Smokey Robinson.

(13) Os Cegos Do Castelo/Titas

Composicao: Nando Reis.

(14) Meu Aniversario/Nando Reis

Composicao: Nando Reis.

(15) Tente outra vez/Nenhum de Nés
Composicdo: Raul Seixas / Marcelo Motta / Paulo Coelho.
(16) Milagre Brasileiro/Chico Buarque
Composicéo: Julinho da Adelaide.

(17) Carta aos amigos/Chico Buarque
Composicao: Chico Buarque.

(18) With A Little Help From My Friends/The Beatles
Composicao: Lennon/McCartney.

(19) Friends will be friends/Queen

Composicédo: Freddie Mercury, John Deacon.

(20) Das Coisas Que Eu Entendo/Nenhum de Nés
Composicdo: Thedy Correa.

(21) Let It Be/The Beatles

Composicao: John Lennon e Paul McCartney.
(22) Pelas tabelas/Chico Buarque

Composicéao: Chico Buarque.
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APRESENTACAO

Como emaranhado de pensamentos felizes e angustiantes, o virtual tornou-se texto,
ndo apenas um texto descritivo, mas analitico no seu cerne. Desprendendo das correntes da
simplicidade de uma pesquisa centrada em uma s6 procedéncia que poderia ser, ela admite o
caos das teorias, conforme Almeida (1999), e ainda admite varias nascentes de apreciagao.

O que se molda nessa ocasido € o0 entrecruzamento de estudos e interesses pessoais: 0
cinema, a imagem e a memoria, o que foi me apresentado no primeiro ano da graduacdo em
uma disciplina optativa que abriu meus olhos para a construgdo imageética desenvolvida nas
artes.

Em paralelo a graduacédo, o projeto de pesquisa sobre o teatro revelou a dramaturgia
CcOmo uma paixao antiga e contemporanea ao meu espirito académico. Esse sentimento esteve
presente em varios momentos da minha caminhada universitaria e permanece circundando
entre as palavras aqui escritas.

Do desvendamento da paixdo derivou este estudo, o cinema e o0 teatro com as suas
imagens, suas memorias e suas palavras. Naturalmente, hd muito mais facetas. No entanto,
primaram esses trés subsidios como amalgama de pesquisa para elencar outros elementos de
contextualizagdo, como a pintura.

O que motiva este trabalho é a intersecdo do cinema e teatro que possibilitam outras
formas de leitura, unida aos mitos, iconografia, histéria e outros, o que enriquece 0s objetos
de estudo e produz a literatura Comparada. O que delineia nuances da Linha de Pesquisa
Linguagem Literaria e Interfaces Culturais: estudos comparados, a qual busca desenvolver
estudos que envolvam as representagdes culturais em um ambito ndo restrito.

Por meio de didlogos com o meu orientador, surgiu a ideia de unir as duas artes que eu
admiro, o cinema e o teatro, mas nédo excluindo outras artes, mas apenas elencando um objeto
de estudo que norteasse a pesquisa. E, assim, a peca Gata em Teto de Zinco Quente de
Tennessee Williams foi eleita, juntamente com a sua traducéo filmica homénima de 1958.

Dessa forma, foi possivel contemplar a necessidade académica com o interesse
pessoal, tornando a escritura da dissertacdo distinta e prazerosa.

O que discuto é a representatividade das imagens e das memorias em Gata em Teto de
Zinco Quente. Tanto o texto escrito quanto o imagético propagam, ao serem analisados pelo

prisma de uma pesquisadora na area de Letras, um olhar que amplia o arcabougo de estudos.
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Em um primeiro momento, apresento as teorias em que 0 meu estudo apoia-se,
principalmente os estudos comparativistas, que colaboram para circunscricdo da pesquisa
realizada.

Em seguida, o texto dilatar-se-4 com a tematica da traducao, demonstrando ao final do
capitulo, que mesmo que a narracdo filmica possuisse um texto de partida, esse se tornaria
uma obra singular, ndo uma copia.

A unicidade de cada obra pode ser comprovada pelas similitudes e diferencas entre as
duas narrativas, teatral e filmica, de Gata em Teto de Zinco Quente. Partindo das imagens do
filme e do texto teatral aponto a singularidade das duas obras, reafirmando sua distin¢do cada
uma em sua linguagem.

E ainda, no primeiro capitulo avalio as representacdes analdgicas presentes na
narrativa Gata em teto de Zinco Quente e na obra teatral e filmica Longa Jornada Noite
Adentro do dramaturgo Eugene O’Neill. As duas pegas teatrais, que foram traduzidas para o
cinema, tém no seu interior semelhangas na composi¢do e no enredo, 0 que torna possivel a
uma comparacao entre elas, tanto no texto quanto na tela.

No desenvolvimento do segundo capitulo faco uma apreciacdo tematica da narrativa
filmica, focando no periodo histdrico e sua relagdo na constituicdo das imagens. Em seguida,
lanco um olhar iconografico as narrativas que sdo pontuadas nos estudos comparativistas, que
abalizam entre as analogias com a pintura e 0s mitos.

No ultimo capitulo, analiso a memoria por meio do lugar que o filme a invoca, o
pordo, e nos dialogos presentes nas duas obras, o que indica a causa dos conflitos entre os
personagens.

A memoria € elemento imprescindivel da configuracdo das narrativas. Por meio da
memoria dos personagens identifica-se o passado, o que no filme é feito pela fala e pela
imagem e, no teatro, isso se constrdi por meio da psique do espectador.

No decorrer deste trabalho, pude perceber a rede de conexdes que sdo derivadas da
arte, sendo ela, visual, escrita ou sonora. Cada uma expressa por meio de seus veiculos
distintos, a sua propria linguagem e, assim, corroboram para o processo de feitura deste
estudo.

Em certos momentos do trabalho, a narrativa cinematogréafica e a teatral seréo tratadas
distintamente e, em outros momentos, em justaposi¢do. Desta maneira, englobando varias
formas de interpretacdo, considerando a linha de tedrica deste estudo, interfaces culturais e
estudos comparados.
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INTRODUCAO

Em Poética (1981), Aristoteles descreveu a tragédia como “ a representacdo duma
acao grave, de alguma extensdo e completa [...] inpirando pena e temor, opera a catarse
propria dessas emogdes” (1981, p. 24). Tennessee Williams' em seu livro Memérias (1976, p.
203) alega que sua pecga , Cat on a Hot Tin Roof (1954), — traduzida para o portugués Gata em
Teto de Zinco Quente?, é a sua favorita, uma vez que atende ao edito de Aristteles sobre

tempo, lugar e magnitude do tema. Nas proprias palavras de Williams (1976):

[...] qual é minha favorita entre as pecas que escrevi [...] sucumbindo o0 meu instinto
pela verdade, suponho que seja a versdo publicada de Cat on a Hot Tin Roof. Esta
peca esta bem perto de ser tanto uma obra de arte como uma obra de artesanato. E
realmente muito bem composta, em minha opinido, e todos 0s seus personagens sao
divertidos e criveis e tocantes. [...] Contudo, minhas razdes para gostar mais de Cat
sdo mais profundas do que isso. [...] E Cat se tornou minha maior peca, a que levou
mais tempo em cartaz. (WILLIAMS, 1976, p. 202-203).

A preferéncia de Williams pela peca referida traduz-se pelo seu relato. Os
personagens sdo construidos de forma plausivel e pertencentes ao imaginario social universal.

Neste sentido, a peca teatral e a obra cinematografica Gata em Teto de Zinco
Quente®, corpus desta pesquisa tem como foco as imagens construidas presentes nas obras
filmica e teatral pelos protagonistas. Para as narrativas, a memoria é elemento importante na
concepcao do presente, € por meio dela que 0s personagens revisitam o passado e o
contextualizam com o presente. Na peca, a construcdo imagética da memdaria pronuncia-se

por meio das palavras, didlogos; no filme, a sua constituicdo é feita além de palavras, é

! Homossexual declarado e amante de festas e viagens, Williams foi muito criticado pela sua vida particular. E
sobre a temética da sexualidade, o dramaturgo abordou em varias obras: 0 marido de Blanchet em A streetcar
named desire, 0 pederasta em Suddenly, last Summer (De repente, no Gltimo verdo) e ainda Brick em Cat on a
hot tin roof, entre outras. Em suas memorias, Williams expde que a sua sexualidade foi um elemento inspirador
na criacdo das suas pecas.

2 A peca, parte do corpus desta pesquisa, estreou em Nova lorque, na Broadway, no ano de 1955, e consagrou
Williams com o seu segundo Prémio Pulitzer e terceiro Prémio do Circulo dos Criticos Draméticos de Nova
lorque.

% A estréia de Gata em Teto de Zinco Quente, em 1955, foi dirigida por Elia Kazan, que recusou trabalhar no
filme por diferengas pessoais com o Williams. A pega original tinha o cast de 17 integrantes, no filme hé vérios
figurantes, mas os personagens principais se mantém os mesmos. Alguns atores da peca também interpretam o
filme, caso de Burl Ives (Big Daddy) e Madeleine Sherwood (Mae). Além disso, na atualidade, nos Estados
Unidos, a peca continua sendo encenada na Broadway com elenco de atores afro-descendentes, modernizada
com problemas sociais, continuando universal. No Brasil, a peca foi encenada pela primeira vez em 1956 pelo
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), tendo a atriz Cacilda Becker no papel de Maggie e com direcdo de Maurice
Vaneau e, recentemente, a atriz Vera Fischer também interpretou o papel de Maggie no teatro; isso demonstra a
relevancia da peca no circuito nacional desde sua estreia até atualidade.
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construida num locus, no porao, reproducdo do lugar da memdria como mencionada nas
representacfes da memoria que Yates (2007) categoriza.

O enredo da peca e do filme gira em torno da noite do aniversario de sessenta e
cinco anos do patriarca da familia Pollit, Big Daddy (Grande Papai), fazendeiro rico, produtor
de algod&o, que apds uma bateria de exames, volta para sua fazenda, onde Ihe preparam uma
grande festa de aniversario. O que ele desconhece, é que seus exames acusaram que Ihe resta
pouco tempo de vida, mas seu médico particular ndo conta a verdade a ele, apenas aos filhos,
Brick e Gooper. O cacula Brick esta vivendo uma crise conjugal com a sua esposa, Maggie, e
revolta-se com a ideia de mentir e para evitar foge da presenca do pai. Gooper, com auxilio de
sua esposa Mae, arquiteta planos para ficar com a heranca. A esposa de Big Daddy, Big
Mama (Grande Mae) ingénua e impertinente, também desconhece a doenca terminal do
marido e tenta apasiguar em vao as grosserias do marido.

Jackson (1969) descreve em seu artigo sobre Tennessee Williams, que esse
assumiu um posto dominado por Eugene O’Neall na primeira metade do século passado, e
que o éxito de Williams estd em retratar a vida contemporanea numa linguagem popular. A

autora ainda afirma que

conquanto Williams seja considerado basicamente como um autor para o palco, é
possivel que o veiculo que mais o popularizou de maneira mais eficaz tenha sido o
cinema. Sua énfase no espetaculo visual proporciona uma base viavel para
transposicdo de suas obras para o veiculo cinematografico. [...] Mas Williams é um
teatrologo popular ndo apenas em termos do seu éxito comercial como também em
razdo de seu intento dramatico. Em verdade, a controvérsia que Ihe acompanhou a
carreira pode ser atribuida em grande parte a sua tentativa de restaurar a funcéo
natural do teatro como espelho da imaginacéo popular. (JACKSON, 1969, p. 90-91).

A partir disso, usando o espetaculo visual e a imaginacdo popular, as pecas
escritas por Williams até nos anos 60, mais de 10, ja tinham sua traducéo para o cinema, entre
elas a mais famosa A streetcar named desire (Um bonde chamado desejo), de 1951. A
narracdo filmica, de 1958, dirigida por Richard Brooks e as intersec¢es com as imagens
construidas serdo relacionadas a peca teatral e a outras obras artisticas, a exemplo, a pintura.

A escolha de estudar ndo apenas a imagem que a narrativa teatral concebe, é
porque a imagem, tanto nas artes visuais, a pintura, como 0 cinema instauram, criam novas
significacbes por meio de uma reinterpretacdo de imagens. Para concepcdo de memoria do
filme, o roteirista e diretor a reinterpretaram e a constistuiram por outro universo imagetico,

diferente da peca. Desse modo, no caso do cinema pode-se perceber, pois,
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O cinema imprime o tempo de forma concreta. Digamos que o0 cinema imprime o
tempo na forma de evento concreto. E um evento concreto pode ser construido pelos
acontecimentos. A forca do cinema, porém, reside no fato de ele se apropriar do
tempo, junto com aquela realidade material a que ele esta indissoluvelmente ligado,
e que nos cerca dia ap6s dia, hora apds hora. As imagens do cinema sdo a meméria
como “rememora¢do” que, diante das ruinas da historia, produz sentidos em forma
de “fragmentos”, dos “cacos” da historia. (SILVA, 20083, p. 6).

Sendo assim, a criagdo imagética da obra cinematografica Gata em Teto de Zinco
Quente cria para o espectador um universo de imagens que ao serem exploradas demonstram
a representacdo contundente da relevancia das imagens para o resgate da mémoria; essas
imagens podem ser veiculadas em variadas modalidades orais, escrita e sonora, Como ocorre
no filme.

Em primeiro momento, o estudo evidenciara o alicerce tedrico da pesquisa, a
Literatura Comparada. Essa linha de pesquisa propde a analise comparativista entre duas
obras, podendo ser literarias ou néo.

Em seguida, partindo dos conceitos de Benjamim (2008) sobre a traducéo, este
estudo analisara a narrativa filmica Gata em teto de Zinco Quente em contraste com o texto
teatral homdnimo. As similutudes e diferenciacdes das duas narrativas serdo elencadas em
outro subcapitulo, que marcara as singularidades de cada obra.

Posteriormente, ambos os textos teatral e filmico de Gata em Teto de Zinco
Quente serdo contextualizados com a peca e filme Longa Jornada a Noite Adentro de Eugene
O’Neill, representante dramatico americano do mesmo periodo que Tennessee Williams. A
peca de O’Neill foi selecionada para uma analise comparativista por apresentar aspectos
semelhantes a construcdo do universo dramatico do texto de Williams.

No segundo capitulo, primeiramente far-se-4& uma apreciacdo tematica de
elementos elegidos das narrativas. A preferéncia pelo mote de pesquisa deste capitulo é pela
sua acepg¢do de imagens em relagcdo aos conflitos presentes nas narrativas, fidelidade versus
traicdo, maternidade versus auséncia de filhos, desejo versus rejeicdo, capital versus diviséo
de heranca e vida versus morte.

Na continuacdo do segundo capitulo, o estudo adentra a memoria, considerando
conceitos trabalhados em Yates no livro A arte da Memoria (2007). Nessa ocasido, dar-se-a
um olhar iconografico ao corpus desta pesquisa, contextualizando com a memodria, que
abarcara o estudo de quadros, mitos que refletem a construcdo de imagens presentes na
narrativa filmica e teatral de Gata em Teto de Zinco Quente.

Por ultimo, sera discutida a constituicdo da memoria nos protagonistas masculinos

que penetram no pordo, locus da memdaria na obra cinematografica. Esse porao de imagens € a
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propria representacdo da memoria dos personagens dentro da narragdo filmica, em que o
desfecho do drama sucede-se. Essas imagens filmicas sd&o um ponto de semelhanca com a
obra teatral por trabalhar com a mémoria, mas também marcam a sua particularidade na obra,
pois 0 pordo é criado como espaco da memoria apenas no filme. Pois, como Tarkovski

afirma:

[...] Faz parte da natureza do teatro o usar convengdes, codificar: as imagens séo
estabelecidas por meio da sugestdo. Através de um detalhe, o teatro nos fara
conscientes de todo um fenémeno. Cada fendmeno tem, por certo, um determinado
nimero de facetas e aspectos, e quanto menor for a quantidade reproduzida no
palco, para que o publico possa reconstruir por si o fenémeno, maior a precisdo e
maior a eficdcia com que o diretor estara fazendo uso da convencédo teatral. O
cinema, pelo contrario, reproduz um fenémeno em seus pormenores e mindcias, e
quanto mais o diretor reproduzi-los na sua forma sensivel e concreta, mais préximo
estard do seu objetivo. (TARKOVSKI, 1998, p.185).

A criacdo do pordo como lugar da memoria é fenbmeno de que o cinema utiliza-se
para o seu fim. Assim, o pordo onde se guarda, esconde-se, € ponto central do filme. Pai e
filho enfrentam-se em uma conversa que manifestard as memorias guardadas como objetos
empoeirados que estdo ao redor destes personagens. O pordo € uma metafora da memaria, um
lugar da expiacdo dos pecados do pai e filho, que confrontam a verdade escondida e
encontram no pordo, o lugar perfeito no meio do que se guardou e tentou se esquecer.

Neste ponto, é importante ressaltar o papel da memdria como centralizador da
criagdo das imagens e do confronto entre os personagens. Nesse sentido, Silva (2008a) afirma

que,

de certa forma, a idéia central da "arte da memaria" esta no principio de associacéo
entre as palavras ou 0s conceitos aos lugares e as imagens. Isto é algo também
préprio do mundo cinematografico. Na arte da memoria, trata-se de uma
mnemotécnica arquitetural, porque estabelece uma ligacdo entre as partes de um
todo, podendo tomar-se, por exemplo, uma casa, uma cidade, um prédio — lugares e
imagens fantasticos —, um discurso ou qualquer outra coisa que se deseje reter ou
guardar na lembranca. Estas construcbes légicas permitiram sensivelmente a
expansdo das possibilidades mentais. (SILVA, 2008a, p. 2).

Desta forma, o cinema trabalha com imagens em associacdo com a memoria; a
obra cinematogréafica Gata em teto de Zinco Quente aborda a memaria por meio das imagens,

e neste contexto sera analisada a narrativa filmica, sabendo que:

A palavra fornece conceitos e sentimentos que sdo comprimidos em nossa memoria
e constituicdo mental de modo a possibilitar a expressdo de pensamentos. O cinema
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é uma arte que abre possibilidades de interpretacfes das expressfes do sentimento
humano, da sociedade e do tempo, pois obriga o espirito a expressar-se. O cinema é
um caos em que se misturam todos os tipos de artes e conceitos. E 0 mundo auto-
narrado. Assim é em suas imagens, fato que explica sua inteligibilidade pelos mais
variados tipos de povos e ragas. Pois suas imagens apresentam correspondéncias
impressionantes, que se manifestam, entre outras coisas, pela semelhanca de temas e
formas mitol6gicas independentes. Por conseguinte, o individuo incorpora formas,
virtudes e vicios da psique coletiva a seu proprio patriménio de relacdes culturais e
sociais. (SILVA, 1999, p. 87).

Dessa maneira, esta pesquisa visa dissertar sobre parte das questdes que envolvem
o drama da peca e do filme, além de relaciona-los com a memoria, com remissdo também a
outras obras e artes. Como o proprio Tennessee Williams faz na abertura da sua obra teatral
Gata em Teto de Zinco Quente, em que cita fragmento da poesia Do not Go Gentle into that
Good Night* de Dylan Thomas. Isto demonstra a relacéo intima das artes, nas suas diversas
manifestacdes, que formam um tecido de significacdes.

Nessa acepcdo, a escolha pela narrativa filmica e a peca teatral Gata de Teto em
Zinco Quente vem a contribuir com essa perspectiva, evidenciando as representacdes que as
artes possibilitam ao mundo de significados construidos e re-construidos por intermédio das
relagcfes humanas. Assim, “a interpretagdo deve partir do caos aparente de imagem, encarar o
mistério dos intervalos significantes e vale-se também do caos das teorias, ndo ter medo do
aparente conflito” (ALMEIDA, 1999, p. 39).

A relagdo dos tedricos indicard alguns caminhos para desvendar o “porao” de
imagens e memorias que esta intrinseco no interior do préprio ser dos protagonistas das obras
homénimas.

A criacdo das imagens exterioriza sentimentos proprios dos personagens de forma

que o ambiente externo®, como a disposicéo dos objetos, a fotografia (a luz) e a escolha do

* E tu, meu pai, em triste cume, amaldicoa-me,
Bendiz-me, pego-te, com lagrimas de raiva.
N&o entres mansamente nessa noite boa,
Reage em fUria contra o dia que se esvai.
(THOMAS apud WILLIAMS, 2009, p. 15).

® Tanto no filme quanto na peca, sdo utilizadas as notas sobre o designer do cenério, segundo o qual, Williams
(1958) descreve o ambiente principal constituido por uma suite com quarto e sala de estar, numa fazenda no
Delta do Mississipi. Apesar de o dono atual ser um dos maiores plantadores de algod&o, a casa tem um estilo
vitoriano, com toques de faroeste. Williams (1958) ainda delineia com muitos detalhes a luz que vai transpassar
a cena, uma vez que a pecga inicia em uma tarde no verdo com uma agao continua, contando apenas com dois
intervalos. Assim, a luz tem que acompanhar a progressao dos atos, desde o entardecer ao anoitecer. Em outra
ocasido, Williams (1976) diz que “o cenario de Cat nunca muda, e seu tempo de representacdo é exatamente o
tempo de sua acdo, significando que um ato, no tocante ao tempo, segue diretamente para o outro; e ndo sei de
outra peca moderna norte-americana em que isso seja conseguido” (WILLIAMS, 1976, p. 203). Esse é um dos
motivos pelo qual a peca é singular. Ao final, Williams (1958) ainda aponta ao cenografo a necessidade de
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cenario, refletird suas memdrias mais resguardadas. Toda essa construcao iré resultar no apice
das emocOes que estdo permeadas pelas memorias, as quais se apresentam sob a forma de
imagens e do intenso dialogo entre eles.

Assim, sera possivel reconhecer este pordo de imagens — que o texto possibilitara
— e as diversas e possiveis relacbes entre a memoria representada pelas imagens e pela aluséo
aos relacionamentos humanos presentes nas obras filmica e teatral, considerando-se que é este
0 questionamento central que norteara este estudo e que sera desenvolvido dentro da analise
do corpus, inclusive buscando-se afinidades e analogias com outras formas de expressdo

artisticas.

deixar um grande espago para que 0s atores possam se movimentar, 0 que evidencia sua impaciéncia a fim de
deixar os atores livres como fosse um cenario de ballet.
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1. NUMA COR, MUITAS CORES: INTERSECOES ENTRE CINEMA E
DRAMATURGIA.

Esta pesquisa analisa a obra Gata em teto de Zinco Quente e sua traducdo
cinematogréfica, e suas relagdes com outras manifestacdes artisticas. Dessa forma, este estudo
é pautado nos pressupostos teoricos da Literatura Comparada, a qual, conforme defende
Machado (1988), é a teoria que relaciona duas ou mais literaturas, dois ou mais fenémenos
culturais; ou mesmo dois autores, dois textos, duas culturas que interpelam estes autores ou
textos. Assim, dessa maneira, vai além de uma comparacdo, mas pauta-se em um
questionamento, estabelecido a partir de uma relacdo, que também devera ser justificada ao
longo do estudo.

Kaiser (1989) adverte que comparar ndo € o processo principal da literatura
comparada, mas refletir, confrontar, questionar o que existe de particular em cada obra, para
que o estudo ndo seja uma mera descricdo de peculiaridades da obra, mas sim que conceba
uma analise singular pelo seu processo de pesquisar 0s elementos contrastantes e inquietantes
que cada obra ao ser comparada deve provocar.

Um dos aspectos que ndo podem ser ignorados em uma analise com a tematica da
Literatura Comparada €, de acordo com Croce (1994), os elementos sociais e psicoldgicos
individuais, que sao significantes neste estudo, pois transparecem como € instituida a orbe de
criagdo dos aspectos, como a estrutura familiar e de género presentes nas obras elegidas.

Cabe mencionar que os estudos comparativos vém de longa data, realizados,
conforme cita Kaiser (1989), desde a Roma Classica, na Renascenca e no Barroco. Porém,
somente apos o lluminismo é que uma consciéncia historica desenvolveu-se, contribuindo
com a reflexdo literaria comparada e atribuindo-lhe uma nova propriedade e especificidade.
Atualmente, de acordo com dados de Machado (1988), existe uma numerosa comunidade de
investigadores comparatistas em varios paises. Isso demonstra a relevancia dos estudos
comparativistas na contemporaneidade.

Neste sentido, foram selecionadas para este estudo, as versdes da peca teatral
Gata em Teto de Zinco Quente, publicadas no ano de 1956, na versao inglesa, Gata em teto de
Zinco Quente (2009), versao portuguesa, e a traducdo de J. Liered Jaess, s/d, arquivada na
FUNARTE - Fundagdo Nacional de Arte do Ministério da Cultura. No caso da traducéo
filmica, sera analisada a versdo Gata em Teto de Zinco Quente, de 1958, dirigida por Richard

Brooks.
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Apesar das criticas de Tennessee Williams em suas memorias, o filme é
considerado um classico do cinema, pelas interpretacdes e pela tonalidade que Brooks
conferiu ao filme. Essas afirmacGes apdiam-se nas declaracdes de René Clair, de julho de
1932, transcritas na obra Estética do Cinema de Henri Agel (1982):

Os que preconizam a morte do teatro pelo cinema parecem ignorar a narrativa das
duas artes... Tudo o que o palco empresta ao filme, tudo que o cinema empresta ao
teatro, arrisca-se a renunciar sua prépria natureza. O filme falado elevou ao mais
alto essa conclusdo que remonta as primeiras idades do cinema. O filme, mesmo
falando, deve criar meios de expressdo bem diferentes daqueles inerentes ao palco.
No teatro, a expressdo é veiculada pelo verbo; o que se vé é de importancia
secundaria comparado ao que se ouve. No cinema, 0 meio primacial € a imagem, e a
parte verbal ou sonora ndo deve ser preponderante. Poder-se-ia até dizer que um
cego perante uma obra dramatica, um surdo perante um filme, se perderem, ambos,
uma parte importante da obra apresentada, ndo lhes perdem o essencial. (AGEL,
1982, p. 92).

Ao levar em consideracao as observacGes de René Clair sobre o teatro e o cinema,
ha que se ter em mente o contexto da época e suas relacbes. Portanto, deve-se atentar para o
fato de que o cinema e o teatro sdo narrativas com afinidades, mas, mesmo assim, sao duas
formas distintas de narrativas, cada qual com sua linguagem propria, uma mais imagética e
outra mais oral. Tanto o filme como a peca teatral devem ser analisados sob este prisma, suas
afinidades e suas diferencas, ndo apontando-se a melhor ou a pior das narrativas, mas sim
para as composicdes das duas em relacdo ao texto escrito.

Um ponto a ser considerado para a diferenciacdo das duas narrativa € o contexto
da producéo cinematografica realizada por Brooks. A producéo realizou-se nos aureos tempos
de Hollywood e a adequacdo do roteiro foi feita de acordo com o momento histérico
vivenciado, 0 mundo pos-guerra; 0 macarthismo ainda latente; a perseguicao e a censura nos
meios artisticos.

Xavier (2008, p. 43) alega que o “problema basico de Hollywood esta no método
da fabricacéo e na articulacdo desse método com os interesses dos donos da industria (ou com
0s imperativos da ideologia burguesa)”. Desse modo, ndo se pode esquecer que a ideologia
burguesa tem preponderéncia: o que mais vende um final feliz ou um casal que se une por
interesse? Como afirma Benjamim, “uma das fung¢des sociais mais importantes do cinema ¢é
criar um equilibrio entre 0 homem e o aparelho. O cinema néo realiza essa tarefa apenas do
modo com que o homem representa-se diante do aparelho, mas pelo modo como ele

representa 0 mundo, gracas a esse aparclho” (BENJAMIM, 1994, p. 189).
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A diferenca de um publico fechado em uma cidade e um filme de alcance
internacional deve ter motivado as mudancas de construgcdo dos personagens para a pelicula.

No caso da obra teatral, as imagens sdo criadas a partir dos intensos dialogos entre
0s personagens, dialogos que permitem destacar as memoria e emogdes dos personagens,
enquanto que no filme h& uma producdo pormenorizada, com a escolha dos varios elementos
da cena, o que influi diretamente nas interpretagdes. Esse fato ressalta a pertinéncia da anélise
sob o vies da Literatura Comparada, a qual permite fazer uma conexao entre diferentes obras
ou mesmo iguais, mas com diferentes suportes.

Conforme Munsterberg (2003, p. 38), “o teatro s6 pode mostrar os acontecimentos
reais em sua sequéncia normal”, enquanto que “o cinema pode fazer a ponte para o futuro ou
para o passado, inserido entre um minuto e o proximo um dia dai a vinte anos”. Essa distin¢do
faz com que o tratamento da memoria seja peculiar em cada uma das obras apresentadas nos
diferentes suportes.

A memo@ria constituida por meio das falas dos personagens, na obra teatral, difere
da memdria elaborada a partir da perspectiva filmica, uma vez que o cenario do pordo é
construido pelas imagens e escolhas do diretor e roteirista. Essa constituicdo deve ser
analisada considerando-se o tipo de linguagem e limitagdes que o palco oferece, 0 que nédo
acontece no filme, pois este elabora imagens com base em técnicas que ampliam as
possibilidades de diferentes locagdes, angulos, cenarios.

Assim, entende-se que apesar de ter-se 0 mesmo texto de partida, no momento da
representacdo o cinema utiliza diferentes aspectos para retratar o0 mesmo acontecimento. 1sso
resulta na forma como a construcdo do pordo € elaborada na traducdo filmica e constitui o
elemento fundamental para a remissdo da memdria. Ja no teatro a memdria é desenvolvida por
meio do didlogo dos personagens que produzem as remissdes a memoria e ao imaginario

internamente, sem a possibilidade de visualizacdo do publico.

1.1 A GATA MANCHA O TETO DE ZINCO QUENTE: A TRADUCAO FILMICA

Ao analisar- se um filme que teve como texto de partida uma obra literaria, quase
sempre o filme sai em desvantagem. O que pode ocorrer devido a depreciacdo da critica ou
mesmo aos leitores da obra literaria, os quais podem esperar a fidelidade ao texto de partida.
Muitos ndo concebem a unicidade de cada obra, acreditam na fidelidade que o roteirista e/ou

diretor deveriam a obra literaria.
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Mesmo que esse questionamento seja recorrente, uma forma de andlise foi
delineada a fim de abarcar o estudo das obras traduzidas. Walter Benjamin, em A tarefa do
Tradutor (2008, p. 26), afirma “a traducdo € em primeiro lugar uma forma. E concebé-la
como tal significa antes de tudo o regresso ao original em que ao fim e ao cabo encontra-se
afinal a lei que determina e contém a “traduzibilidade” da obra”.

Desse modo, partindo da ponderacdo e apreciacdo da teoria da traducdo, sera
apresentado o referencial tedrico para estudo da obra filmica como traducdo da peca Gata em
Teto de Zinco Quente.

Benjamin (2008) aplica a traduzibilidade como um elemento essencial na teoria
da traducéo. Portanto,

O fato de a traduzibilidade ser prépria de certas obras ndo significa que a sua
traducdo lhes seja necesséria e essencial, mas sim que um determinado significado,
existente na esséncia do original, expressa-se através da sua traduzibilidade. E
evidente que uma traducdo, por muito boa [sic] que seja, hunca consegue afetar ou
mesmo ter um significado positivo para o original. Ela mantém, no entanto, com o
original uma estreita conexdo através da traduzibilidade. E esta conexao € tanto mais
estreita e intima por ndo afetar o original, podendo ser denominada como conexéo
natural, ou mesmo, num sentido mais rigoroso, como relacdo vital. Do mesmo modo
que as exteriorizagBes vitais se mantém intimamente relacionadas com os seres
viventes, sem todavia os afetar, a traducdo nasce também do original, procedendo
neste caso ndo tanto da vida como antes da “sobrevivéncia” da obra. Isto porque a
traducdo € posterior ao original, e, como os tradutores predestinados nunca as
encontram na época da sua formagdo e nascimento, a traducgdo indica, no caso das
obras importantes, a fase em que se prolonga e continua a vida destas.
(BENJAMIM, 2008, p. 27).

Benjamin reporta-se a traducéo entre linguas em um primeiro momento, porém
pode-se transferir o conceito de traduzibilidade para a traducdo de obras de diferentes
linguagens, como por exemplo, a teatral e a filmica.

O referido pensador aponta para a vida paralela que a obra traduzida segue em
relagdo ao original. A “traducdo toca apenas ao leve no original e somente num ponto
infinitamente pequeno do seu significado, para depois, de acordo com a lei da fidelidade na
liberdade do movimento da lingua, continuar e seguir o seu proprio caminho” (BENJAMIN,
2008, p. 40). Essa premissa esclarece que o que € traduzido tem a sua singularidade diante do
original e nem por isso tem um valor menor ou maior, pois esse, como Benjamin aponta,
estabelece seu proprio percurso.

Em relacdo aos quesitos de fidelidade e de liberdade, Benjamin (2008) menciona
que esses sdo sempre discutiveis, pois mesmo que haja fidelidade sempre ha, em relagdo a

esta, uma constante contradicdo. Isso se deve ao fato de que ainda que exista fidelidade na
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escolha das palavras ndo se “consegue restituir completamente o significado que estas t€ém no
original” (BENJAMIN, 2008, p. 37). Ja a liberdade, que pode até mesmo ser considerada uma
tendéncia contraria a fidelidade, restitui o significado do original, conquanto haja uma
ampliacdo do campo da significacdo, pois o tradutor ira adequar a obra a linguagem em que
ela seré traduzida.

Sob essa perspectiva, Benjamin (2008) descreve a tarefa do tradutor como uma
acao gue esta sempre em contradicdo entre a fidelidade ao texto de origem e a sua liberdade
de traducdo. Dessa forma, o autor propde que a intencdo de uma traducéo deve estar ligada ao
seu objetivo, pois “ndo é somente dirigida a finalidades diferentes mas difere ja em si propria
da intencdo da obra original: enquanto a intencdo da obra artistica é ingénua, priméria e
plastica, a traducdo norteia-se por uma intencdo ja derivada, derradeira mesmo e feita de
idéias abstratas” (BENJAMIN, 2008, p. 35). Pode-se afirmar que isso é observavel na
traducdo da peca Gata em teto de Zinco Quente que em contraponto ao original difere, desde
0 principio, da traducdo pelo proprio meio de comunicagdo, bem como pelas escolhas do
tradutor que tem como direcdo outra finalidade.

Conforme Robert Stam (2008), no livro Literatura atraves do cinema,

Uma adaptagdo é automaticamente diferente do original devido a mudanga do meio
de comunicacéo, [...] um meio multifacetado como o filme, que pode jogar ndo
somente com as palavras (escritas ou faladas), mais ainda com a musica, efeitos
sonoros e imagens fotograficas animadas, explica a pouca probabilidade de uma
fidelidade literal, que eu sugeria até mesmo indesejavel. (STAM, 2008, p. 20).

Tendo isso em mente, justificar-se-ia a necessidade de analise das narrativas, que
é pautada em uma leitura das imagens produzidas pela obra filmica e, em contraponto, com as
imagens construidas por meio do texto da peca teatral.

Reafirma-se, portanto, a postura teorica de analise, que é pautada em uma leitura
das imagens produzidas pela obra filmica, e adota-se nesse olhar um ponto de vista defendido
por Ramos (2006); “o processo de adaptacdo de uma obra literaria para 0 cinema, [...] resulta
de um trabalho de interpretacdo do signo pelo diretor e/ou roteirista, a partir de outro lugar de
fala” (RAMOS, 2006, s/p.). Sendo assim, a narrativa filmica, mesmo que utilizando a peca
teatral como texto de partida, € uma narrativa singular, pois é uma interpretacdo do signo — a
peca, do diretor e do roteirista — e, a partir dessa interpretacdo, ha a criagdo do mundo
imageético do filme.

No seu ensaio sobre Representacdo e mimeses, Lima (1981, p.1) descreve que a

ideia classica platonica tinha “o proposito de desvalorizar a arte — por ndo representar sendo o
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mundo das aparéncias e das opinides (Platdao)”. Concebida dessa forma, a arte desde sempre
esteve imbuida de uma ideia de superficialidade, de simulacro, de copia, “ou seja, a arte seria
desvalorizavel toda vez que sua expressdo fosse subordinada a algo anterior, a que se liga
como representacdo. Mas a formulacao € improcedente” (LIMA, 1981, p.1).

Portanto, segundo essa concepcao classica, toda arte que faz referéncia a um algo
anterior € desvalorizada. Contudo, Lima discorda, apontando para o fato de que a
inferioridade da obra ndo é resultado dessa ligagdo com a representacdo, mas sim, uma
avaliacdo que os criticos impdem a esta obra.

Benjamim (1994) defende que a partir da reprodutibilidade da arte, esta perdera
sua aura, tornando-se uma producdo dessacralizada. As artes, antes limitadas a elite, com a
reproducdo em larga escala, tornaram- se disponiveis a outras camadas sociais. Seguindo esse
raciocinio, Oliveira (2004) argumenta que “ao migrarem da pagina do livro para a tela do
cinema, as obras literarias saltam do territério auratico da grande arte, para 0 campo da
fruicdo popular” (OLIVEIRA, 2004, p. 32).

O livro, ou arte em si, desce do pedestal para o grande publico, icones literarios
tornam-se filmes, e, portanto, obras que eram de acesso restrito tornam-se populares. Tenha-
se em mente o proprio objeto de estudo desta pesquisa: a peca teatral, que integrava o circuito
fechado da Broadway, ao traduzir-se em um filme populariza a obra, 0 que € recorrente em
varias obras teatrais que se tornam mais conhecidas pelo meio filmico do que pelo meio
teatral.

Em A Logica do sentido (1978), Deleuze, ao referir-se ao simulacro defende a
concepgdo artistica como um acontecimento singular de criacdo. Segundo o autor, o simulacro
ndo sera uma copia degradada, pois o simulacro € um construto de peculiaridades e
diferencas, contrariando a ideia de aparéncia platonica. O simulacro “encerra uma poténcia
positiva que nega tanto o original como a copia, tanto 0 modelo como a reproducdo”
(DELEUZE, 1978, p. 267).

De acordo com a categoria epistemologica platbnica, os simulacros sao
solecismos: erros, falhas, algo imperfeito, confusdes, as cdpias da mimese. Contrariando essa
postura, o principio geral deleuziano entende que se deva “fazer subir os simulacros, afirmar
seus direitos entre os icones ou as copias” (DELEUZE, 1978, p. 267).

No entanto, as traducgdes as vezes ndo sdo entendidas como simulacro no sentido
deleuziano, por isso, ¢ importante ressaltar que “a mudanga de percep¢do gera um novo

posicionamento com relacdo as obras traduzidas, conduzindo-nos a compreensdao de que se
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uma obra de arte faz parte da tradicdo, ela esta viva e € extremamente transformavel através
das diferentes interpretagdes” (RAMOS, 2008, s/p.).

Segundo Ramos (2008), como a obra esta viva e € passivel de interpretacdes, suas
traducOes para outras esferas devem ser condicionadas a outras formas de analise, entendo-a
ndo como copia ou apenas uma reproducdo em outra linguagem, mas sim uma nova
interpretacdo. E, essa nova interpretacdo, pode se tornar outra obra de arte, como a narrativa
filmica Gata em Teto de Zinco Quente, a qual toma como texto de partida a peca teatral de
Tennessee Williams, mas torna-se uma obra filmica classica pela sua nova roupagem, tanto
textual, como imagética.

Rodrigues (2000), em seu livro Tradugéo e diferenca, sinaliza na mesma direcao,
destacando que o tradutor ndo lida com uma “origem” fixa, pois constroi significacdes e estas
significacbes desdobram-se e criam outras significacdes, entendendo-se que a tradugdo é um
processo de escolha, a qual se associa amplamente ao contexto social e historico
(RODRIGUES, 2000, p. 213).

As escolhas dentro da traducdo, tanto dos roteiristas quanto do diretor devem ser
verificadas pelos contextos histdrico-sociais: da mesma forma como muda o lugar em que se
fala, mudam também esses contextos, pois as escolhas na traducdo filmica sdo diferentes do
autor da peca e do diretor da peca teatral.

Neste ponto € valido citar a comunidade interpretativa que Fish (1980) elaborou
nos seus estudos. O individuo fala a partir do meio discursivo em gue se encontra, e essa
comunidade na qual esta inserido propiciara os parametros para as escolhas dos individuos.

A comunidade interpretativa em que Tennessee Williams criou Gata em teto de
Zinco Quente é diferente da comunidade interpretativa do Diretor Richard Brooks, pois a
alteracéo de linguagens acarreta alteragdes das comunidades interpretativas.

Em relacio a linguagem cinematografica, “a imagem [...] € resultado de um
processo de simbolizagdo que ndo se reduz, simplesmente, a uma “copia” dos objetos que
representa: uma imagem somente significa na medida em que € constituida no processo de
significagdo da linguagem” (AMORIM, 2005, p. 24). A imagem ¢ a linguagem usada com
mais frequéncia para a significacdo das escolhas dentro do mundo cinematogréfico, e ela ndo
se constitui apenas numa copia do que representa, porém sua significacdo ocorre no interior
do processo criado por seus autores. Na concepcdo de Amorim (2005), “a tradugdo
recontextualiza a obra literéria original, gerando outras imagens — reinscrevendo-a numa outra
realidade na qual ¢ percebida” (AMORIM, 2005, p. 29).
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Derrida, citado por Rodrigues (2000, p. 215), afirma que “a tradug@o nao ¢ vida
nem morte de um texto, mas a continuacdo da sua existéncia”, ndo existe negatividade na
ideia da traducdo. Claro que sdo possiveis traducfes avaliadas por criticos como boas ou
ruins, no entanto, nao é essa questdo que ¢ valida para a utilizacdo da fala de Derrida, mas ao
contrério a ideia seria a de que a tradugdo propicia mais vigor na existéncia do texto de
partida. Nesse sentido, uma obra que tenha varias traducGes tem sempre o interesse renovado
na obra de partida. Por isso, quando estuda-se uma traducdo quase sempre se recorre ao texto
de partida como contraponto de afirmacgéo ou negacéo.

Bakhtin (2003), em sua obra Estética da criacdo verbal, atribui as relacdes
dialdgicas a construcao de sentidos entre os textos; desse modo,

O texto s6 tem vida contatando com outro texto (contexto). S6 no ponto desse
contato de textos, eclode a luz que ilumina retrospectivamente e prospectivamente,
iniciando dado texto no didlogo. Salientemos que esse contato € um contato
dialégico entre textos (enunciados) e ndo um contato mecénico de ‘oposi¢do’.
(BAKHTIN, 2003, p. 401).

Julia Kristeva (1974), apds estudar a obra de Bakhtin, afirma que: “Todo texto
constroi-se como mosaico de citagdes e é absorcdo e transformacéo de outro texto. Em lugar
da nocdo de intersubjetividade, instala-se a intertextualidade e a linguagem poética se 1€, pelo
menos como dupla” (KRISTEVA, 1974, p. 64). Nesse mosaico de citagdes € que surge um
novo texto, mas em didlogos com outros, cada texto em si constitui-se entre ladrilhos de
diversas formas, todos singulares expressando olhares diferentes do criador.

Robert Stam (2006), no livro Introducéo a teoria do cinema, no capitulo Do texto
ao intertexto, retoma o termo “intertextualidade”, introduzido por Kristeva, e apoiado nos

estudos de Bakhtin, afirmando que

Os textos sdo todos tecidos de férmulas andnimas inscritas na linguagem, variagdes
destas formulas, citacfes conscientes, combinag¢fes em versdes de outros textos. Em
seu sentido mais amplo o dialogismo intertextual se refere as possibilidades infinitas
e abertas produzidas pelo conjunto das préaticas discursivas de uma cultura, a matriz
inteira de enunciados comunicativos no interior da qual se localiza o texto artistico,
e que alcanca o texto ndo apenas por meio de influéncias identificaveis, mas também
por um sutil processo de disseminacdo. (STAM, 2006, p. 226).

Sob essa perspectiva, Stam (2006) considera o cinema como o0 herdeiro e o
transformador da tradicdo artistica, quando retoma elementos antigos e Ihes dad uma nova

leitura e significacdo. O autor ainda cita exemplos, sendo um deles o filme Cabo do medo, de
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Scorsese, que faz remissdo ao livro biblico do Apocalipse. Assim, o dialogismo intertextual é
um dos elementos marcantes da obra cinematogréfica, jA& que esta € o constructo de
intertextos.

Outro apontamento importante para analise de uma narrativa filmica é a

linguagem cinematografica, que conforme Silva (2008a),

é um conjunto de elementos que tornam possiveis a narrativa e a construcdo filmica,
atingindo o inconsciente e a memoria do espectador e criando estere6tipos
naturalizados. E claro que a construgdo do estere6tipo nem sempre se da pela
identificacdo do objeto filmico, mas sim, pelo que se representa na cultura,
ocorrendo assim uma articulacdo complexa entre os diferentes niveis culturais e a
construgdo técnica envolvida na producdo cinematografica. (SILVA, 2008a, p. 2).

Portanto, o texto filmico agrega varias significacBes e reporta a memorias ja
constituidas no imaginario coletivo, os quais podem ser vistos por meio de representacGes
artisticas dos mais variados géneros.

De acordo com Hugo Munsterberg (2003, p. 36-38), em seu trabalho intitulado A
memoria e a imaginacdo, a “memoria atua evocando na mente do telespectador coisas que
dao sentido pleno e situam melhor em cada cena, cada palavra e a cada movimento [...]”. O
autor considera também que o cinema obedece as leis da mente, ao invés das leis do mundo
exterior, ja que guem estabelece o comando no nivel mental é o espectador.

Assim, “a tela pode refletir ndo apenas o produto das nossas lembrancas ou da
nossa imaginacdo, mas a propria mente dos personagens.” (MUNSTERBERG, 2003, p. 36-
38). Portanto, o papel da memoria em relagdo ao cinema é importante para poder analisar as
analogias entre o real e o ficticio.

Silva (2007) assevera que “as narrativas modernas do cinema sdo como atos
sempre socialmente simbolicos, cuja relacdo necessaria com o politico é, muitas vezes,
indiscernivel na imanéncia do relato, exigindo uma decifracdo alegorica de multiplas
referéncias” (2007, p. 94). Esta pesquisa seguird, entre outros apontamentos teoricos, o prisma
de analise defendido por Silva (2007), em que se busca decifrar as alegorias simbdlicas que a
obra filmica e a peca apresentam.

Como atesta Almeida (1999), “[...] Arte da memoria e seus trajetos originarios,
enlacam, num certo momento da historia, [...] e participam da memoria coletiva, historica.”
(1999, p. 55-57). Nesse sentido, Gata em teto de Zinco Quente produz passagens, as quais se

ligam a outras representac6es, como por exemplo, a pintura.
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Yates (2007), ao abordar a oratéria de Cicero, enfatiza que “a arte da memoria
consiste em lugares e imagens e ¢ como uma escrita sobre a cera” (2007, p. 37). Por isso, que
cada imagem pode fazer alusdo a varias redes de significacbes, uma escrita que esta sub-
escrita no inconsciente do interlocutor.

Essa rede de significacGes, que é composta de lugares e imagens, pode ser
constituida tanto no insconciente, como no imaginério, de acordo com o que aponta Durand
(2002), sendo “o conjunto das imagens e relacdes de imagens que constitui o capital pensado
do homo sapiens — aparece-nos como grande denominador fundamental onde [SIC] se vém
encontrar todas as manifestagdes do pensamento” (2002, p. 18). Dessa maneira, as
proposicOes relacionadas considerardo que a imagem € parte essencial das manifestacGes do
consciente e inconsciente humano.

Com base nos apontamentos tedricos e metodologicos acima referenciados,
pretende-se ampliar o campo de anélise deste estudo, buscando a interlocucédo entres as obras
escolhidas e as outras representacdes que fardo uma relacdo de significados atrelados a

mem0ria.

1.2 ESTRATOS SIMILARES E DIFERENTES NA TRADUCAO DE GATA EM TETO DE
ZINCO QUENTE.

Conforme ja referenciado teoricamente, cada obra teatral e filmica apresenta um
mundo de interpretacdes variadas por seus criadores, para justificar esta afirmacdo, as duas
obras homénimas serdo analisadas pelas similitudes e diferencas em alguns recortes da obra
filmica.

A traducdo filmica inicia-se com o personagem Brick — tijolo, na traducéo para o
portugués —, na frente do campo de atletismo do seu antigo colégio. Ele esta bébado e, hum
momento de devaneio, ouve gritos de torcida provenientes das arquibancadas. Ele organiza
obstaculos para corrida, abaixa-se, e prepara-se para a corrida. Na sequéncia, ele ouve o tiro
de inicio de prova e comeca a correr; apés saltar dois obstaculos, cai e machuca-se. Os gritos
cessam, ele olha a sua volta e percebe que tudo fora um delirio.

Na peca, a narragdo do mesmo incidente, € contada por Maggie, no inicio do

Primeiro Ato. Percebe-se, entdo, a diferenca nitida entre as duas narrativas, a filmica e a
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teatral. No filme, essa situagcdo do relato de Maggie e a compreensdo do gque ocorreu com
Brick sdo feitas por meio de imagens e, posteriormente, em dialogos travados entre os

personagens.

Fotograma 01 — A corrida.

Segundo o critico francés Patrick Brion, isso denota “grande momento de catarse
coletiva [...] a ideia de comecar o filme pela admiravel cena noturna na qual Brick machuca-
se tentando reencontrar sua poténcia fisica e sua virilidade perdidas” (CARLOS, 2009, 49).
Isso demonstra que a traducdo cinematografica pode transparecer momentos obscuros do
texto, se essa for a intengdo do roteirista. Nesse caso, um dos roteiristas era o proprio diretor.

Fotograma 02 — Tomada externa: a casa.



33

A tomada noturna encerra-se, e tem inicio uma nova: o dia claro e Brick deitado
no sofa, dentro do quarto com a perna engessada e bebendo. Os personagens secundarios,
como os empregados, Mae, Gooper e seus filhos apararecem em cena na sequéncia, numa
tomada externa da casa, estilo vitoriano; vé-se Maggie chegando de carro, Gooper lendo um
livro, Mae ensaiando uma musica com as criancas e a preparacdo da festa de aniversario de
Big Daddy por varios empregados negros.

Na peca, esta introducdo é inexistente, pois, no palco, o melhor recurso é a
narracao de acontecimentos pelos personagens, mas no caso da pelicula, as imagens ajudam a
contar a trama,. Além dessa, no filme ha outras tomadas externas no filme, como a chegada de
Big Daddy e da fazenda, mas o restante da narracdo filmica ocorre dentro da casa.

Na sequéncia, ha a primeira conversa do casal, Brick e Maggie, a qual é
apresentada da mesma forma tanto na peca como no filme. Os dois, Brick e Maggie, revelam
a maior crise do casal; Brick evita as investidas de Maggie para fazer sexo.

Nesse didlogo, Maggie compara-se a uma “gata em teto de zinco quente”, uma
mulher em seu periodo fértil, no cio, que sente desejo pelo marido e o quer, mas é rejeitada,
vivendo nesse teto quente meférico de desejo, como uma gata na madrugada sobre o telhado
reclamando com o0s seus miados agudos. Maggie insiste sem desistir, prefere ver-se
“gqueimada” na tentativa de reconquistar o marido, a aceitar a condigdo imposta por ele. E
Brick, apético, diz a sua esposa que deveria arranjar um amante; ela retruca que ndo ha outro

homem para ela a ndo ser ele.

Fotograma 03 — Brick segurando o copo de bebida e Maggie encarando-o.
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Pode-se apontar outras diferencas entre a peca e o filme: em determinados
momentos, ha inversdo de cenas. a ligacdo telefénica de Miss Sally, a irma de Big Daddy,
ocorre no Primeiro Ato da peca; ja no filme a mesma cena aparece ap0s a segunda metade do
filme, sem a participacdo de Maggie na conversa. Apesar disso, as intencdes na peca e no
filme mantém-se as mesmas; na fala de Big Mama, fica evidente que Miss Sally tem interesse
em saber da saude do irmé&o, devido ao fato de ela também ser beneficiada por seu dinheiro.

Fotograma 04 — O quarto.

Nessa outra cena, Maggie fita a cama, enquanto Brick enche um copo de bebida.
Esse olhar: a cama, que € simbolo do sexo, do matriménio, € um fardo para ela, pois
representa a néo-realizagdo de Maggie como mulher. “Maggie, em “Cat on a hot tin roof”,
além de ndo ser discreta, é taxativa. Trata-se de uma mulher de personalidade forte, unida a
um marido frio e indiferente” (FALK, 1966, p. 94). Brick, ao utilizar as muletas, mostra sua
fragilidade, de forma simbolica, a perna quebrada e o uso das muletas pode se referir a sua
impoténcia em relacdo a Maggie e ao sexo, a sua fraqueza para bebida e sua decadéncia como

esportista.
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Fotograma 05 — Na sala.

No Fotograma 05, do filme, vé-se a disposi¢cdo dos personagens como em uma
cena teatral, cada em um quadro, cada um expondo um sentimento. Big Daddy gritando com

Gooper, Mae olhando para o marido, Maggie e Big Mama escondendo seus anseios, ao
olharem ao ermo.

Fotograma 06 — A cama: o final roméantico.

Vé-se no Fotograma 06 o desenlace do drama em que o casal reconcilia-se, numa
cena romantica, os dois estdo apaixonados. Essa cena € concebida de forma bem diferente da
peca, na qual Brick so aceita fazer sexo com Maggie depois que ela escondeu as bebidas dele.

Na obra filmica, a amizade de Brick e Skipper era apenas fraterna, ja na peca havia um
sentimento amoroso entre os dois.
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Partindo da ideia de que peca teatral e traducdo cinematogréfica sdo duas formas
diferentes de narrativas, evidenciaram-se semelhancas, inversdes e mudancas da peca escrita
para o filme. Como o filme € um construto de imagens e sons, algumas transformacoes feitas
foram para traduzir o texto para obra filmica, outras alteracdes foram efetuadas por outros
motivos tais como a estrita moral da época, 0 macarthismo, puritanismo americano.

A peca teatral e a obra filmica, cada uma na sua categoria, s&o reconhecidas e
premiadas. Esse reconhecimento das obras, cada uma em seu género, ddo a entender que
apesar de a obra filmica ter como texto de partida a obra teatral, 0 cinema, por meio das
imagens, cria e renova a narrativa escrita dando-lhe um novo olhar, um prisma
cinematogréfico. Sob este viés, serdo abordadas, no proximo capitulo, as personagens
femininas, sendo que uma delas ja esta referenciada no titulo da peca e do filme. Entretanto,
no terceiro capitulo, este estudo priorizard a memaria dos personagens masculinos, uma vez
que estes sdo 0s que instituem o &pice do lirismo, quando, principalmente, adentram o pordo e

rememoram suas lembrangas.

1.3 UM BORRAO, A LONGA JORNADA EM TETO DE ZINCO QUENTE.

Na historia do teatro americano, Tennessee Williams obteve reconhecimento pela
critica e pelo publico ao lado de Arthur Miller (1915-2005) e de Eugene O’Neill (1888-1953)
que formaram a “célebre triade de classicos da dramaturgia norte-americana moderna”
(BETTI, 2005, p. 31).

A partir dessa disposicdo, sera contemplada uma visdo analdgica entre Gata em
teto de Zinco Quente e uma das pecas de maior impacto dramatico na obra de O’Neill, Longa
Jornada Noite Adentro. Além disso, a referida analise compreende fotogramas do filme
homoénimo da pega de O’Neill, traduzida para o cinema em 1962.

Essa visdo analdgica, que €, motivada por parte da selecdo de elementos presentes
nas duas pecas e no filme, tem seu foco central no relacionamento dos irmé&os e pode ser vista,
por exemplo, no enredo, na tragicidade e na construcdo dos personagens. Os ambientes criam
uma rede de acepcoes, que traduzem conflitos universais e atemporais no cerne da instituicao

familiar.
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Fotograma 07 — O Café da manha dos Tyrone.

Carlson (1997, p. 350) afirma que, para O’Neill, “a tragédia era consequéncia
natural da condicdo humana: a propria existéncia € tragica; a angustia, o castigo do homem
por sua consciéncia”. E essa natureza humana tragica estd também inserida na peca de
Tennessee Williams, o que evoca um olhar comparativo entre os dois textos teatrais.

A obra de publicagdo pdstuma de O’Neill, um drama em quatro atos, foi escrita
em 1941, mas a pedido do autor, a publicacdo deveria ser autorizada apenas vinte e cinco anos
depois da sua morte, que ocorreu em 1953. No entanto, a viiva de O’Neil liberou a
publicacdo e encenacgdo apds trés anos, em 1956.

A pega contém aspectos autobiograficos, como alicerce do enredo:

A utilizagdo de material autobiografico como fonte para a criagdo dramatirgica nao
é caracteristica isolada da obra de O’Neill. No contexto mais amplo da dramaturgia
norte-americana do século XX, a incorporacdo de aspectos da experiéncia pessoal e
das neuroses familiares encontra-se presente no trabalho de autores representativos
como Arthur Miller e Tennessee Williams (entre indmeros outros), a ponto de certo
pesquisador ter-se referido a triade O’Neill-Miller-Williams como constituida por
“dramaturgos da familia” (BETTI, 2004, p. 12).

Conforme pode ser percebido nas pegas de Williams, ele também utiliza os
dramas pessoais para composi¢do de suas pegas, situagio que ele proprio constata “E pena,
sem duvida, que uma parte grande do trabalho criativo esteja tdo intensamente relacionada
com a personalidade daquele que o produz” (WILLIAMS, 2009b, p. 9).

Os dramas pessoais mais latentes nas obras do referido autor séo os que envolvem

a homossexualidade e a loucura. A abordagem do tema homossexualidade, pode-se fazer uma
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relagdo com a propria opcao sexual de Williams, um tema presente em Gata em teto de Zinco
Quente. Com relacdo a loucura, essa é evocada nas pecas Um bonde chamado desejo e De
repente, no ultimo verdo. A escolha da insanidade como tematica poderia ser explicada
devido ao fato de a irma de Williams, Rose, ter sido internada em sanatérios uma grande parte
da vida. Partindo da andlise desses pontos da biografia dos autores, reforca-se a teoria de que
os conflitos pessoais e familiares sdo constantes, conforme j& apontado por Betti (2004).
Williams (2009b, p. 9) decodifica para o seu leitor essa relagdo: “O lirismo
pessoal € o grito de um prisioneiro para o outro, na cela solitaria a que cada um esta confinado
durante toda a vida”. O grito solitario desse confinado ecoa pelos abismos e labirintos dos
espectadores ou leitores, com os quais Williams quer se comunicar. Portanto, ele afirma: “[...]
eu quero continuar a falar convosco sobre aquilo que vivemos e morremos. E quero fazé-lo
sem reservas, intimamente, como se vos conhecesse melhor do que qualquer outra pessoa”

(WILLIAMS, 2009b, p. 12).

Prosseguindo a analise sobre os textos teatrais, a peca Gata em Teto de Zinco
Quente teve sua primeira encenacdo em 1955, e Longa Jornada Noite Adentro s6 teve seus
manuscritos abertos ao publico em 1956. Apesar disso, as duas obras assemelham-se pelos
subsidios que as compdem, porque, de um modo singular, cada pe¢a evidencia em sua
construgdo composicional problemas coletivos familiares de teor universal.

A trama de O’Neill tem como foco a familia Tyrone, James (o pai), Mary (a mae)
e os dois filhos Jamie e Edmund. O cenério para 0s quatro atos é a sala da casa de veraneio da
familia, numa manha de agosto de 1912.

O tempo do drama cobre 0 espaco de um dia: tem inicio no periodo da manha, por
volta de 8h30 até a meia noite. Porém, nesse espago de tempo percebe-se a revisitagdo do
passado e a analise do presente, de forma a resgatar memdrias de uma vida inteira.

O filme Longa Jornada Noite Adentro, dirigido por Sidney Lumet, em 1962,
manteve a pe¢a de O’Neill como roteiro original, ndo utilizando nenhum outro script. Filmado
em preto e branco, ha uma aproximacao entre o espectador e 0s personagens, que marcam em
suas faces, as expressoes viscerais presentes no texto do dramaturgo.

A narrativa filmica tem 174 minutos de duracdo, aproximadamente o mesmo
tempo que a peca teria sem intervalos. Diferente da obra cinematografica Gata em teto de
Zinco Quente, que foi filmada nos pardmetros hollywoodianos, o filme de Lumet ndo tende

nem um pouco para o comercial; um filme preto e branco e com uma longa duracao.
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Fotograma 08 — Mary.

Apesar disso, a interpretacdo de Katharine Hepburn, como Mary, rendeu-lhe a
indicagdo de melhor atriz ao Oscar e melhor atriz no Festival de Cannes, onde o Diretor
Sidney Lumet ganhou a “Palma de Ouro”. Isso demonstra que o filme, mesmo ndo seguindo
parametros mercadoldgicos, conquistou a critica internacional e consagrou-se como obra-
prima do cinema.

A utilizacdo de fotogramas do filme, nesta analise, estabelecerd uma analogia
direta com o texto dramatico de O’Neill, devido a tentativa de fidelidade ao texto. E ainda,
servir de ponte de comparagdo entre as duas obras homénimas, sem que, no entanto, seja

uma andlise acurada sobre os fotogramas.

Fotograma 09 — O pai e os filhos.
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A crise mostrada no texto teatral de O’Neill, como também no filmico, salienta o
passar das horas, quando se conhecem os segredos da familia: Mary, viciada em morfina, a
tuberculose de Edmund, o alcoolismo de Jamie e a avareza de James.

Em Gata em teto de Zinco Quente hd um Unico cendrio; a trama estende-se por
um Unico dia e uma familia em crise, que volta os olhos ao passado para tentar entender sua
situacdo atual. A mesma situacdo ocorre com 0s Tyrone, que retiram as mascaras ao passar
das horas e entregam-se fatalmente ao destino tragico do ser humano.

Nos estudos de Pessoa, a relacdo tragica € atemporal nos conflitos familiares.

Assim,

Longa Jornada Noite Adentro é uma tragédia porque 0s seus personagens sao em
parte responsaveis por sua propria destruicdo, embora também sejam vitimas de algo
que ndo conseguem controlar e que se pode chamar de destino. N&o se trata de uma
peca de enredo mas de acdo psicoldgica, pois o que realmente aconteceu aos Tyrone
esta no passado; esse passado € revisitado, trazido a cena nos sucessivos embates
entre os personagens, justificando a agéo presente (PESSOA, 1980, p. 24).

Tanto na peca de Williams quanto em Longa Jornada Noite Adentro, o retorno as
memdrias traz a tona os remorsos, frustraces e momentos felizes e efémeros que cada familia
vivenciou: os Pollitt no Delta do Mississipi ou os Tyrone na casa de veraneio na Nova
Inglaterra.

Os cenarios ambientam esse retorno; para os Pollitt € um momento Unico, 0
aniversario de sessenta e cinco anos do patriarca, que encara a perspectiva da morte e, assim,
recorda alguns momentos da sua vida.

Para os Tyrone, as férias de verdo sdo passadas na Unica casa que se aproxima de
lar para essa familia, uma vez que eles viveram quase sempre em hotéis baratos devido a
profissdo de ator e a avareza do pai. Esse universo familiar é o que representa o drama
psicologico de cada personagem. A falta da referéncia de um lar determina o conflito
individual e coletivo de seus membros. Conforme Betti (2004),

A abordagem dramaturgica da familia por O’Neill passa, assim, a ser considerada
indicativa de uma dramaturgia de cunho intrinsecamente psicolégico e individual,
idéia que se baseia na nogdo de um determinismo considerado inerente ao mundo
familiar, supostamente capaz de definir a sorte futura de seus filhos (BETTI, 2004,
p. 13).

Nesses dois ambientes, um ar rarefeito de hipocrisia e mentira provocou entre 0s

personagens a manifestacdo das verdades encobertadas pelos anos e ndo se declinou a fuga
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imediata desse turbilhdo de emocdes, as quais se confrontaram. No entanto, ndo € possivel no
decorrer da trama dizer em absoluto que esse confronto seria permanente.

Em relacdo aos filhos, ambas as familias, Pollitt e Tyrone, tém dois filhos — o
mais novo, o amado, e 0 mais velho, o rejeitado. Esse aspecto encontra eco no texto biblico
em que sdo recorrentes os conflitos entre irmdos, suscitados pela diferenca de tratamento dos
pais ou mesmo inveja entre eles. Sobre esse Ultimo ponto, lembre-se o primeiro homicidio
relatado na Biblia, em que Caim, o primogénito, matou Abel, por inveja ao amor de Deus Pai
que aceitou o sacrificio feito pelo irmdo como oferenda.

Outro exemplo é o caso de Esal e Jacd, em que o irmao mais novo, Jaco, foi
abencoado pelo pai gragas a conspiracdo elaborada pela mae. Ou ainda, a historia de José, que
por ser preferido pelo pai, juntamente com Benjamin, foi vendido como escravo pelos irméos
e noticiado como morto para o pai.

Esses exemplos fazem parte do imaginario do mundo ocidental cristdo. E, desse
modo, participam da criacdo das manifestagdes culturais, na literatura, no cinema, na pintura e
demais artes, como pode ser observado nas pecas analisadas.

Na familia Pollitt, Gooper, o irmédo mais velho, advogado e pai de cinco filhos, Vvé,
na doenca do pai, a possibilidade de comandar o seu legado. No entanto, a preferéncia da mée
e do pai é que Brick, o filho mais novo, alcodlatra, desempregado e em crise no casamento,

tome as rédeas da fazenda. Essa preferéncia fica clara na fala de Big Mama:

MAMA POLLITT - Brick é o menino do Papa, mas bebe demais e isso preocupa-
nos muito, a mim e ao Papa. Margaret, tens de ajudar, a mim e ao Pap4, a fazer o
Brick mudar de vida. Porque o Papa vai ter um grande desgosto se o Brick nao
ultrapassar isto e ndo tomar conta das coisas.

MAE — Tomar conta de que coisas, Mama?

MAMA POLLITT — Da plantacio.

[-]

GOOPER — Mam, est4 em choque...

MAE — Sim, estamos todos em choque, mas...

GOOPER - Sejamos realistas —

MAE — O Papa nunca, nunca, faria a tolice de —

GOOPER - ... deixar esta plantagdo nas maos dum irresponsavel!

(WILLIAMS, 20093, p. 95).

Gooper temeroso com a preferéncia pelo seu irmao e, antes mesmo de ter certeza
da doenca fatal do pai, organizou documentos para que a mae assinasse no momento em que
ela soubesse da real situacdo do seu marido e ficasse fragilizada. Os documentos atestariam
Gooper como o responsavel pelos bens da familia, ficando reservado a Brick apenas uma

mesada.
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Fotograma 10 — Brick e Gooper, ao fundo Big Daddy.

Ao contrério do irm&o, Brick ndo esta interessado nos bens do pai. Ele vive uma
crise pessoal, refugiando-se no alcoolismo e sem conseguir manifestar interesse por nada.
Maggie o previne contra a cobica do irmdo, pois ndo deseja tornar a ser pobre como fora antes
do casamento. Além disso, alerta 0 marido sobre a situacdo financeira, pois sem dinheiro nem
0 vicio poderia ser sustentado. Destarte, Brick mostra-se indiferente & fala da esposa e
também ao irmdo e a cunhada que tentam fazer com que a mae assine 0s documentos
referentes a posse da fazenda.

Gooper fica revoltado com a recusa da méde em ler os documentos e afirma:

Estou-me nas tintas se o Papa gosta de mim ou ndo gosta, se gostou ou nunca
gostou, se gostara ou nunca ira gostar! Estou s6 a apelar ao sentido de decéncia e de
justica. Vou dizer uma verdade. Sempre me desagradou a preferéncia de papa pelo
Brick desde que ele nasceu e a maneira como tenho sido tratado, como se eu servisse
apenas para me cuspir, as vezes, nem sequer pra isso (WILLIAMS, 2009a, p. 97).

O sentimento de excluséo que Gooper sente em relagédo ao amor paterno fica claro
na fala dele e como o seu intento ndo deu certo, ele recolhe esses sentimentos e ordena que
sua ardilosa esposa mantenha-se calada.

E como se selasse a paz momentanea entre os irméos, Gooper pede um drink para
Brick que concorda. Os dois bebem, Gooper ainda dirige palavras raivosas a Maggie e depois

sai de cena.
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Fotograma 11 — Jamie discute com Edmund.

De semelhante maneira, na peca de O’Neil, Edmund Tyrone ¢ o filho cagula e
predileto por seus pais. Ele tenta apaziguar as crises familiares, principalmente entre o pai e
seu o irmdo, Jamie. Com personalidade serena de escritor e leitor voraz, Edmund possui uma
clareza de posicionamento, mesmo em face de sua doenca, a tuberculose, que na época nao
possuia cura, apenas tratamento.

A sua fragilidade faz com que os pais tornem-se ainda mais atenciosos para com
ele e, sem paciéncia para a audacia de Jamie, que ndo utiliza meias palavras, 0 que, ao
contréario de Edmund, o torna um grande desafeto para a familia.

Diferentemente dos irméos Brick e Gooper, o relacionamento entre 0s dois irmaos
Tyrone baseia-se em um profundo amor reciproco, mesmo que algumas a¢des demonstrem o
contrario, como 0s momentos de grande violéncia verbal. A comprovacdo desse fato ocorre a
noite, depois da certeza da doenca de Edmund e do retorno da mée ao vicio da morfina, Jamie

embebeda-se e ao voltar para casa, encontra o irmao:

EDMUND - Cale-se. N&o quero saber.

JAMIE — Vamos, Edmund. VVocé tem que ouvir. Agi de ma fé, com intencéo
de fazer de vocé um vagabundo. Ou, pelo menos, uma parte de mim mesmo
agiu assim. Uma grande parte que ha tanto tempo ja morreu em mim!
Aguela que odeia a vida! [...] Ndo queria ver vocé triunfar e eu perder no
confronto. Queria que vocé fracassasse. Tinha sempre ciumes de vocé: o
“filhinho” da mamae... predileto do papai! E foi o seu nascimento que
empurrou mamae para a morfina. Sei que a culpa nao foi sua, homem! Com
tudo isso, maldito seja!! N&o posso deixar de te odiar!...

EDMUND - Jamie! Pare com isso! Vocé esté louco!...

JAMIE — Nao me leve a mal. Eu Ihe quero mais bem do que o odeio. E 0
fato de confessar-lhe tudo isto agora € a prova. Corro o risco de que passe a
me detestar — e, afinal, vocé é tudo que me resta. N&o pensava, porém, ir tdo
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longe, dizer-lhe toda a verdade até o fim. N&o sei o que me levou a fazé-lo.
Quis que compreendesse 0 meu desejo de vé-lo triunfar mais do que
ninguém. Mais vale, porém, que esteja alerta, porque, ao mesmo tempo, farei
todo o possivel para o seu fracasso! Ndo posso evitd-lo. Odeio-me a mim
préprio. Tenho que me vingar. Vingar-me dos demais... e, sobretudo, de
vocé... [...] O que ha morto em mim espera que se cure nunca. Talvez até se
alegre que mamae tenha retomado a morfinal... Requer companhia... N&o ser
0 Unico cadaver dentro desta casa.

[...]

EDMUND - Cale a boca, por piedade! Que eu seja amaldicoado se
continuar a ouvi-lo!

JAMIE — Mas se esqueca de mim. Lembre-se de que o avisei... para o0 seu
préprio bem. Acredita-me: ndo ha maior amor do que este:o daquele que
salva 0 seu irméo de si mesmo!. E tudo. Agora me sinto melhor. Confessei-
me. Sei que absolvera, ndo? Procure compreender, Ed. E um rapaz e tanto! E
natural que o seja! Afinal, fui eu que o formei! V4, pois e trate de curar-se.
Nao se deixe morrer comigo. E tudo o que Ihe peco, pois é tudo o que me
resta. Que Deus o guarde. Amém. (O’NEILL, 1980, p. 186-188)

O conflito de emocdes de Jamie por Edmund fica marcado nas suas falas ébrias, o
que conceitua o apice do paradoxo dos relacionamentos entre irmdos, amor e 6dio, orgulho e
inveja, tolerancia e incompreensdo, faces da mesma moeda que fazem parte da convivéncia
entre eles.

Diferente da relacdo de Brick e Gooper, em que a indiferenca e a inveja sdo 0s
sentimentos da roldana que os move, as adversidades de Jamie e Edmund os aproximam, por
causa da simplicidade da verdade, embora a honestidade de Jamie seja cruel. No entanto, este
ama profundamente o irméo, a despeito dos sentimentos vis que sente.

Assim, a partir dos textos teatrais de Williams e de O’Neill, percebe-Se a riqueza
de composicdo dos personagens. Pois estes representam, em sua individualidade, os
problemas universais e atemporais, 0s quais ndo se esgotam, ao contrario, funcionam como
uma pedra fundamental na criag&o artistica.

Desse modo, o teatro utiliza-se dessa pedra fundamental em dialogo com a
representacdo. Como qualifica Touchard (1970), na sua obra O teatro e a angustia dos

homens:

O teatro é antes de tudo um dialogo, isto &, oposicao de duas convicgdes. A agdo
nasce dessa oposi¢do. Desde que esta se resolva, a peca estd terminada. O interesse
do teatro ndo é, pois a conclusdo; a concluséo deixa de fazer parte da pega; trata-se
ao contrario, deste movimento de afirmacdo e negacdo que é o proprio movimento
de afirmacdo e negacdo que é o proprio da vida, e que sé a morte faz parar dentro de
nés (TOUCHARD, 1970, p.143).
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O teatro é semelhante a vida, cheia de contradices e movimentos de ida e
retorno, a sua Unica conclusdo € a morte, no entanto o texto teatral ndo se aprofunda nessa
finalizacao.

A oposi¢do mantém o teatro vivo, como Williams e O’Neill o fizeram nas suas
pecas, ndo a conclusdo fechada. E como se os personagens, mesmo tendo enfrentado alguns
“monstros” do passado, tenham ainda muito a descobrir e a enfrentar. Até porque, sempre ha
0 dia seguinte, que permanecera na inquietacdo do leitor, como se lancadas pela méo do
semeador, as sementes da imaginacdo. O que pode ser percebido ao final da filmagem da peca
de O’Neill, em que a familia esta em torno da mesa como se esperasse pelo dia seguinte para
uma revigoragdo que a noite ndo trouxe. Nesse momento, a camera distancia-se aos poucos do
quadro até a familia tornar-se um ponto na escuriddo, sem que se saiba 0 que Vvira.

Touchard (1970, p. 144) continua refletindo sobre o poder imaginativo do teatro,
“0 que nos interessa, antes de tudo, é nos reconhecer, ¢ nos ver pintados, imitados,
compreendidos, amados por um outro que ndo seja nGs mesmos, e de nos encontrarmos
cercados e reconhecidos por outros que ndo sejam nods mesmos”. Os sentimentos que
Touchard descreve sdo o que mantém o teatro desde os primordios até a contemporaneidade
como uma arte cheia de movimento, de vivacidade, que seduz o espectador e 0 mantem cativo
em seus bragos.

Ao pensar o teatro, tendo em vista as afirmacdes de Touchard, pode-se questionar
0 que difere as pecas elencadas para analise deste estudo de outras, 0 que as torna dignas de
serem consideradas obras de arte na dramaturgia. A essa indagacdo temos uma resposta do
proprio Touchard: “Poderiamos dizer que o critério da obra de arte ¢ ser uma permanente
possibilidade de alegria no apaziguamento ou na revolta, isto € de catarse. O que caracteriza a
obra de arte ¢ esta permanéncia” (TOUCHARD, 1970, p. 145).

A catarse originada pelas obras € que indica a sua permanéncia. Obras atemporais
como o0s grandes classicos do teatro da Grecia Antiga ou as tragédias e comeédias de

Shakespeare. Obras que permanecem e nas quais 0 homem reconhece-se.
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Fotograma 12 — Ao final em redor da mesa.

E nesse sentido que as pecas Gata em teto de Zinco Quente e Longa Jornada
Noite Adentro permanecerdo, pois 0 momento revelador que elas proporcionam ndo tem
apenas duracdo de uma época: elas representam conflitos dos primordios da humanidade

ocidental, os quais possivelmente s6 extinguir-se-do com o fim da instituicdo familia.
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2. CORES CALIDAS, UMA APRECIACAO DA OBRA FILMICA.

Alguns aspectos emanam nas representacdes imageéticas na obra filmica Gata em
Teto de Zinco Quente, como os conflitos fidelidade versus trai¢cdo, maternidade versus
auséncia de filhos, desejo versus rejeicdo, capital versus divisdo de heranca e vida versus
morte.

Dentre essas tematicas de problematizacdo, esta parte do estudo voltar-se-a para
divergéncias entre algumas personagens da traducdo filmica. Nesta concepcdo, Maggie
utiliza-se da sensualidade para reconquistar o marido alcoolatra. Mae, modelo de mae
procriadora, alia-se ao marido para ficar com a heranca do sogro. E Big Mama, a sogra iludida
de Maggie e Mae, casada com o chefe da familia que a ignora, é passiva.

O conflito entre as duas cunhadas é pontuado pela maternidade de Mae, além de
gravida, tem cinco filhos e utiliza-se desse pretexto para humilhar Maggie, que ainda néao
gerou nenhum filho. O confronto entre a protagonista Maggie e Mae demonstra as limitagoes
do papel da mulher na sociedade, pois naquele periodo histdérico, o p6s-Segunda Guerra
Mundial, a geracdo da prole era o parametro para realizacdo feminina no meio social. Um
relance desse aspecto pode ser visto no inicio da obra cinematografica quando Mae ensaia 0s
filhos para apresentarem uma musica para o avo.

A producdo cinematografica realizada por Brooks, nos aureos tempos de
Hollywood, teve sua adequacao de roteiro mediante o periodo historico presenciado. Nos anos
1950, o mundo vivia o pds-guerra, 0 macarthismo ainda era latente, a perseguicdo e a censura
nos meios artisticos era uma realidade.

E importante ressaltar que Williams era um dramaturgo que reunia em sua pecas
elementos sobre a sociedade sulista, descrevendo e apontando falhas dessa. Sobre esse ponto,
pode-se pensar na sua producdo literaria que possui obras como Um bonde chamado desejo,
em que a personagem Blanchet, a “encarnacdo da heroina” tem que se prostituir para
sobreviver sem o marido e ao final perde sua sanidade mental.

Segundo Silva (2005),

A producao literaria de Tennessee Williams conta trinta e duas (32) pecas curtas,
sete (7) médias e vinte e quatro (24) longas, assim como varias adaptacGes para o
cinema e TV. Porém, percebe-se que suas tentativas de estabelecer uma producéo
literaria para além dos canones que o consagraram (The Glass Menagerie, Gata em
teto de Zinco Quente e Um Bonde Chamado Desejo) termina por reduzir o conjunto
de sua obra a aspectos relacionados a descricdo de uma cultura sulista e a psicologia
das personagens de suas pecas, quando analisadas por criticos e tedricos no campo
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dos estudos literarios e biogréaficos, principalmente, se consideramos a época em que
esses escritos foram produzidos (durante as décadas de 1940, 1950 e 1960, fase
mais produtiva do autor) (SILVA, 2005, p. 02).

Apesar da caracterizacdo psicoldgica limitadora sobre as obras de Williams,
abordada por Silva (2005), o dramaturgo, por meio de suas pecas traduzidas para o cinema,
apresentou o elemento feminino no cerne de sua obra. Personagens como Blanchet e Maggie
formam a representacdo feminina na década de 50, tanto no cinema, como no teatro
americano.

A traducdo filmica Gata em Teto de Zinco Quente cunha a concep¢do imagética
de trés personagens femininas, Maggie, Mae e Big Mama. Desde o inicio da pelicula fica
evidente o clima de tenséo entre as cunhadas Maggie e Mae.

Maggie, o esteredtipo de mulher sensual, depois de descer do Cadilac azul,
defronta-se com a sobrinha Trixie que brinca com o sorvete; ao adverti-la para ndo brincar, ao
lado do pai que ndo presta atencao a filha, Trixie joga sorvete nas pernas de Maggie. E esta
como vinganca, joga o sorvete no rosto da sobrinha. Mae vem ao socorro da filha, reclamando
ao marido Gooper uma atitude perante a atitude da cunhada, mas ele nada faz, continuando a

ler o jornal.

Fotograma 13 — Mae, Trixie e Maggie.

Mae, gravida do sexto filho, pensa que quanto mais filhos tiver, maior sera a
heranca a receber de seu sogro, Big Daddy. O seu lado maternal modela-se apenas no
interesse de agradar aos sogros, interesse demonstrado pelas apresentacbes musicais ensaiadas

pelos filhos. Mae preocupa-se com as vacinas dadas aos filhos, porém utiliza-os em interesse
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proprio e do marido, como bens de posse. E ainda, utiliza-os como arma contra Maggie, que
ndo tem filhos com o seu marido Brick.

Friedan (1971) foi uma das pioneiras no estudo da identidade da mulher na
sociedade americana com o seu livro Mistica feminina. A respeito do periodo em que foi

escrito e filmado, Gata em teto de Zinco Quente, Friedan (1971) afirma que:

Nos quinze anos que se seguiram & Segunda Guerra Mundial, esta mistica de
realizagdo feminina tornou-se o centro querido e intocavel da cultura americana
contemporénea. Milhdes de mulheres moldavam sua vida a imagem daquelas
bonitas fotos de esposa suburbana beijando o marido diante do janeldo da casa,
descarregando um carro cheio de criangas no patio da escola e sorrindo ao passar 0
novo espalhador de cera no chdo de uma cozinha impecavel. Faziam pdo em casa,
costuravam a roupa da familia inteira e mantinham a maquina de lavar e secar em
constante funcionamento. Mudavam os lengoéis duas vezes por semana, em lugar de
uma s6, faziam cursos de tapecaria e lamentavam suas pobres maes frustradas, que
haviam sonhado seguir uma carreira. Seu sonho (nico era ser esposa e mae perfeita.
Sua mais alta ambicdo, ter cinco filhos e uma bonita casa. Sua Unica luta, conquistar
e prender o marido. Nao pensavam nos problemas do mundo para além das paredes
do lar e, felizes em seu papel de mulher, desejavam que 0s homens tomassem as
decisBes mais importantes, e escreviam, orgulhosas, na ficha do recenseamento:
“Ocupacao: dona de casa” (FRIEDAN, 1971, p. 20).

Nesse aspecto, entender a identidade e os anseios femininos daquele momento é
importante para compreender a construcdo das imagens dos personagens Maggie, Mae e Big
Mama. A relacdo de verossimilhanca entre os personagens femininos do filme e a descrigédo
de Friedan (1971) das mulheres do periodo p6s-guerra, corrobora para Maggie, Mae e Big
Mama sejam arquétipos que qualificam a representacdo iconografica naquele periodo
historico.

A personagem Mae encaixa-se no modelo de Friedan (1971) sobre a dona de casa
americana “[...] libertada pela ciéncia dos perigos do parto, das doengas de suas avos e das
tarefas domésticas, era sadia, bonita, educada e dedicava-se exclusivamente ao marido, aos
filhos e ao lar, encontrando assim sua verdadeira realizacdo feminina”. (FRIEDAN, 1971,
p.19) Mae segue o0 padrdo dessa mulher sadia, com dedicagdo exclusiva aos seus filhos e ao
marido, sendo que isso a tornava importante para a familia.

A identidade da mulher que perseguia a realizagdo no casamento fica claro no
estudo de Friedan (1971) que inclui informagdes e temas abordados nas colunas das revistas

femininas da época, que refletem o tipo de leitura das mulheres:

De 1950 a 60, o interesse masculino pelos detalhes de relacbes amorosas
empalideceu diante da avidez das mulheres, tanto as descritas nos meios de
comunicacgdo, como a do préprio publico. Ja em 1950, os detalhes salgados do ato
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sexual encontrados nas revistas masculinas surgiam em menor ndmero que entre 0s
best-sellers, vendidos principalmente as mulheres. No mesmo periodo, as revistas
femininas exibiam uma crescente preocupacdo com o sexo, sob um disfarce meio
doentio. Colunas como “Faca um Sucesso do Seu Casamento”, “Podemos Salvar
este Casamento?” e “Diga-me, Doutor” descreviam os mais intimos detalhes sexuais
sob o disfarce moralista de “problemas”, e as mulheres os liam com a mesma
disposicdo com que se atiravam aos exemplos de seus textos de psicologia. O
cinema e 0 teatro traziam uma crescente preocupagdo com doencgas, perversdes e
cada novo filme ou peca era um pouco mais sensacional do que o anterior, numa
tentativa de escandalizar ou excitar (FRIEDAN, 1971, p. 224).

Desse modo, pode-se perceber que coexistiam, a0 mesmo tempo, a dona de casa,
como Mae, e a dona de casa que se rendia a leituras em que o sexo era o ponto principal,
deixando de lado o papel da dona de casa padrdo, como verifica-se com a personagem

Maggie.

Fotograma 14 — Maggie, a gata.

Segundo Friedan (1971), o cinema e o teatro discutem de varias formas o tema
sexo, e ¢ neste turbilhdo que surge a personagem “a gata”, Maggie, a esposa voluptuosa que
se frustra pelo fato de o marido Brick ndo fazer mais sexo com ela, devido a uma
desconfianga de que esta lhe traiu com o seu melhor amigo, Skipper, que se mata, deixando a
duvida se Maggie traiu ou ndo. Assim, Brick ignora-a e torna-se um alcodlatra.

Sobre a personagem Maggie, Falk (1968), no capitulo Padrdes Sulistas, em seu
livro Tennessee Williams, descreve-a como “uma matrona sem inibigOes, que parece
simbolizar a conviccdo de que o amor é a maior realizacdo de uma existéncia. [...] em que o

sexo € a unica expressao valida da vida, entendendo perfeitamente que a paixdo opde-se a
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morte” (FALK, 1968, p. 93). Sob essa perspectiva, na obra filmica, apesar de Maggie exalar
sexualidade, é o amor de esposa pelo marido que a faz humilhar-se para obter atencao.
Beauvoir (1970) refere-se ao corpo da mulher como objeto, como um capital, pelo

qual a mulher angariara beneficios no casamento. Sendo assim,

O corpo da mulher é um objeto que se compra; para ela, representa um capital que
ela se acha autorizada a explorar. Por vezes ela traz um dote ao esposo, amitde
compromete-se a fornecer certo trabalho doméstico: cuidard da casa, educara os
filhos. Em todo caso tem o direito de ser sustentada e a prépria moral tradicional a
exorta a isso. E natural que seja tentada por essa facilidade tanto mais quanto os
oficios femininos sdo muitas vezes ingratos e mal remunerados; o casamento é uma
carreira mais vantajosa do que muitas outras (BEAUVOIR, 1970, p. 170).

Para Maggie, o seu maior trunfo é a sua beleza e voluptuosidade e ela utiliza o seu
corpo como uma ferramenta para obter o que ela mais almeja: o interesse sexual do seu
marido. Ela fora muito pobre antes do casamento e sabe que 0 casamento, mesmo nessas
condicBes, sem sexo, é algo lucrativo e, por isso, nem cogita a ideia do divarcio.

Tanto na peca teatral como na traducdo filmica, as escolhas do figurino, do
cenario, qualificam a personificacdo de Maggie como “a gata no cio sobre o telhado”, imagem
construida pelo titulo homdnimo e por pistas no texto e na pelicula.

Um dos grandes embates entre Big Mama e Maggie é o fato de Brick beber e
Maggie ndo engravidar. Em uma discusséo entre as duas, Big Mama acusa Maggie de néo
estar fazendo o seu filho feliz. Maggie devolve a acusacdo e levanta um questionamento: a
sogra deveria se perguntar se o filho faz a nora feliz. Big Mama ignora a pergunta e aponta
para cama, acrescentando que a infelicidade do casal estd relacionada a existéncia de um
problema a ser resolvido na cama. Em outras palavras, o problema entre os dois sO se

resolvera com o sexo, o que fica implicito na fala de Big Mama.
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Fotograma 15 — Big Mama e Maggie, entre elas a cama.

A narrativa filmica transcorre com Maggie tentando reconquistar seu marido
como uma felina no cio, Brick esquivando-se, Big Dad sonhando com um novo recomeco,
apos ser informado que ndo tinha cancer, Mae e Gooper tramando ficar com a heranca e Big
Mama tentando sempre agradar ao marido.

A construcdo imagética da obra cinematografica é delineada pela sensualidade de
Maggie, pela indiferenca de Brick, pela ardilosidade de Gooper e Mae, pela rudeza de Big
Dad e pela singeleza de Big Mama.

Beauvoir (1967), em seus estudos sobre o feminino, descreve a natureza da mée
como sendo “pela maternidade que a mulher realiza integralmente seu destino fisiol6gico; é a
maternidade sua vocacdo ‘natural’, porquanto todo o seu organismo acha-se voltado para a
perpetuagdo da espécie” (BEAUVOIR, 1967, p. 248). Big Mama enquadra-se dentro desse
padrédo; a mulher que gerou herdeiros para o marido, para a sociedade. O seu papel de mulher
restringe-se a essa condic¢do, méde para os seus filhos e esposa do seu marido.

Na pelicula, Big Mama ¢ ridicularizada pelo marido, que sempre tenta agrada-lo,
seus filhos sdo indiferentes ao tratamento do pai para com a mée. Mas a sua voz nao é calada,
ao final do filme, ela enfrenta o filho Gooper e Mae na tentativa desses requererem uma
heranga maior. No entanto, ndo ha confronto com seu marido, que em nenhum momento
desculpa-se por sua rudeza, parecendo esse comportamento naturalizado entre o casal.

Conforme Beauvoir (1967), “no regime patriarcal, 0 homem tornou-se o senhor da
mulher e as mesmas qualidades que atemorizam nos animais ou nos elementos indomados

tornam-se qualidades preciosas para o proprietario que as soube domesticar” (BEAUVOIR,
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1967, p.196). Big Daddy, o patriarca da familia, dono de uma fazenda de 28 mil acres, toma a
esposa como um objeto, tanto que em seus novos planos para a vida, ele pensa ter, enquanto
ocultavam-lhe o cancer, direito a mulheres mais jovens, pois diz odiar a esposa.

Mas ao final, quando Big Daddy descobre que tem um cancer maligno em fase
terminal, ele se volta a esposa em um instante de dogura e a convida para irem para 0 quarto.
Nessa situagdo, ela o segue sem hesitacdo, apds todas as humilhagdes que sofreu no decorrer
da narrativa filmica.

Na pelicula, confirma-se o homem como senhor e proprietario da mulher e ela,
domesticada ao seu servico. Isso € ratificado no Fotograma 16: Big Daddy, indiferente aos

apelos de carinho da sua esposa, mantém um olhar de desdém em seu rosto.

Fotograma 16 — Big Daddy e Big Mama.

A indiferenca do marido aos apelos da esposa € reiterada na cena entre Brick e
Maggie. No primeiro momento, ela tenta seduzi-lo, mas Brick ndo cede. Na sequéncia, ela o
provoca em véo, tentando atingir seu lado mais emotivo e carinhoso, mas sem Sucesso.

Na constituicdo das imagens dos Fotogramas 16 e 17, fica evidenciado o papel
feminino com algo subjacente, os dois homens aparecem de frente, os seus olhares sdo
insensiveis a demonstracdo de afabilidade das esposas. Na méo, Big Daddy segura um

charuto; Brick, um copo com bebida alcodlica, objetos que representariam a masculinidade.
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Fotograma 17 — Maggie e Brick.

Por mais que a criacdo imagética dos trés personagens femininos do filme
represente a mulher moderna ainda presa a um sistema social patriarcal, esses sdo apenas

vislumbres do ser feminino na traducéo filmica. Portanto,

E exato que a mulher é outra e essa alteridade é concretamente sentida no desejo, no
amplexo, no amor; mas a relagdo real é de reciprocidade; como tal, ela engendra
dramas auténticos: através do erotismo, do amor, da amizade e suas alternativas de
decepgdo, 6dio, rivalidade [...]” (BEAUVOIR, 1970, p. 299).

Gata em teto de Zinco Quente torna-se um modelo para estudo das imagens de
arquétipos da mulher dominada por uma sociedade patriarcal moderna, vigente na década de
1950 na dramaturgia e no cinema americano, discorrendo sobre temas como maternidade,
matriménio e sexo. Mae, juntamente ao Gooper, sdo flagrados em atitude de cobica e, assim,
humilhados pela sua ganancia. Big Mama espelha o papel de mée e esposa, ao reduzir-se as
demandas do marido.

Ao final da obra cinematografica, Maggie consegue reconquistar o marido, com a
promessa de ainda ter um filho, informando que estava no periodo fértil, concretizando o
ultimo sonho possivel do patriarca da familia. A cena final termina com Maggie e Brick
beijando-se ao lado da cama, reiterando que “o amor pode vencer”.

As representacGes imagisticas femininas na traducdo cinematografica articulam-se
com o sistema social da época e assim reproduzem com verossimilitude arquétipos

iconograficos da mulher moderna. Sobre isso, é importante observar que cada estudo sobre as
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imagens filmicas colaboram para entender sobre a criacdo literéria e imagética da mulher e

seu papel perante a sociedade, o que inclui o ambiente familiar.

2.1 UMA AQUARELA ICONOGRAFICA EM GATA EM TETO DE ZINCO QUENTE

Ao olhar uma imagem, o espectador retrocede as suas lembrancgas, as suas
memorias, criando uma interpretacdo carregada de sentidos. Esses sentidos asseguram a
significacdo da representacdo. Ao contemplar uma mae, desempenhando seu papel de
educadora, a memdria é ativada, e o espectador impregna a imagem com as suas memorias,
que podem ser naturais ou artificiais®.

A memoria natural é adquirida de modo automatico, como lembrancas vividas na
infancia. A memodria artificial pode ser adquirida por meio de aprendizagem e técnicas da arte
da mnemoénica. Nesse contexto, pode-se, por exemplo, treinar a memdria a reconhecer
pinturas de certo pintor.

Quando se olha para as pinturas de Botticelli (1445-1510), como o Nascimento de
Vénus, a face angelical é um aspecto inconfundivel em suas pinturas. Contudo, se o leitor das
suas pinturas deparar-se com uma obra de outro pintor italiano renascentista, como As trés
gracas, de Rafael (1483-1520), poderéa ficar em duvida sobre a autoria. Ativando a memoria
artificial, o espectador acionard o seu conhecimento sobre a pintura para dissipar a davida.

Ao conceber a temaética geral dos dois pintores, percebe-se que Botticelli
retratava, com maior frequéncia, os mitos grego-romanos e Rafael, por outro lado, pintava os
mitos cristdos. No entanto, a pintura de Rafael, As trés gracas, representa as filhas de Zeus,
deus da mitologia grega e, deste modo, cria-se um conflito: como distinguir a obra de
Botticelli e de Rafael? Essa questdo pode ser respondida por meio da observacdo dos
pequenos detalhes de autoria — um dos aspectos que um apreciador dessa arte visual podera
usar para fazer uma diferenciacdo entre os dois pintores renascentistas é a observacdo dos pés
das figuras retratadas. Dessa maneira, apesar de Botticelli retratar Vénus com uma linda face,
0s pés dela tém aspecto grosseiro, 0 que ndo ocorre nas pinturas de Rafael em que a beleza da
face faz par com o restante do corpo.

Assim, quando ativada, a memoria artificial fard com que o espectador realize
leituras da imagem, além do que ela representa ao primeiro olhar. Porém, atribuira

significados a partir da sua memdria, que podera ser artificial ou natural.

® Frances A. Yates aborda esses conceitos em Arte da Meméria (2007).
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Dessa maneira, para qualquer estudo que envolva a iconografia, deve-se atentar
para a importancia da memoria na interpretacdo das imagens, pois é a memaria que dara o
significado ao espectador.

Essa mesma reflexdo pode ser feita em relacdo ao objeto desta pesquisa: ao olhar
Gata em Teto de Zinco Quente, 0 espectador acionara suas memorias e carregara as cenas
teatrais e filmicas com sua bagagem de lembrancgas que marcara a interpretacdo das imagens.

Para alcar voo imagético entre a peca, o filme, principalmente entre as
personagens, a pintura serve de amalgama de analise iconogréafica, por se tratar de uma forma

de arte que se mantém, que ndo se esgota como representacdo da cultura.

As trés gracas de Rafael (detalhe) O nascimento de Vénus de Botticelli (detalhe)
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Nesse sentido, € imperativo lembrar que a representacdo € evocada neste estudo.
A esse respeito, a reflexdo de Ginzburg (2007) que esta contida no ensaio Representagdo: a
palavra, a ideia, a coisa, é bem valida ja que discute a representacdo da antiguidade a

atualidade. O autor trata da ambiguidade do termo:

Por um lado, a ‘representacdo’ faz as vezes da realidade representada e,
portanto, evoca a auséncia: por outro lado, torna visivel a realidade
representada e, portanto, sugere presenca. Mas a contraposicdo poderia ser
facilmente invertida: no primeiro caso, a representacdo € presente, ainda que
como sucedaneo; no segundo, ela acaba remetendo, por contraste, a
realidade ausente que pretende representar (GINZBURG, 2007, p. 85).

O referido autor continua declarando que ndo entrard num jogo de espelhos, em
que cada conceito de um modo ou de outro reflete particularidades, por isso Ginzburg afirma
que partird do termo Representacdes, que reflete a pluralidade do conceito.

Considerando o principio das Representaces de Ginzburg (2007), far-se-ao, aqui
analogias entre o corpus da pesquisa e representacdes artisticas, nesse caso, a pintura.

The 7 Ages of Woman € a pintura escolhida para fazer uma analogia iconografica
com Gata em Teto de Zinco Quente. A escolha é motivada pelo fato de que a pintura suscita
questionamentos estéticos e temporais, que invocam um olhar apreciativo ao quadro, em
afinidade com algumas imagens das personagens Maggie, Mae e Big Mama.

O titulo da pintura pode ser traduzido como As sete épocas da mulher, de Hans
Baldung Grien, (1484-1545) pintor alem&o renascentista, que retrata as sete idades, ou fases,
da mulher no decorrer da vida. O quadro de Baldung faz parte do acervo do Museu Bildenden
Kinste, Leipzig, na Alemanha.

Baldung foi conhecido porque sua obra variava entre temas religiosos e grotescos.
Hoje, os grotescos sdo uma representacdo sombria dos séculos XV e XVI, em que a morte e
bruxas sdo imagens presentes em suas pinturas.

Na obra escolhida ha a representacdo de sete mulheres; o nimero sete é
considerado, por varias religides e doutrinas, como o nimero perfeito, a exemplo da Cabala,
sua aparigdo é recorrente no mundo das artes.

Biblicamente, 0 nimero sete também € considerado um numero simbolico; no
momento da criacdo, que ocupou seis dias, Deus criou a forma da terra e, no sétimo dia,
descansou e consagrou a si esse dia. No Livro do Apocalipse, 0 nimero sete esta presente, sdo

evocados 0s Sete Selos, e cada qual abrird o caminho para a destruigdo da terra.
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Sob essa perspectiva, 0 numero sete tem dois significados: o da criacdo e da
destruicdo, da vida e da morte. Esse € um dos embates que as narrativas filmica e teatral
enfrentam, ao se deparar com a morte eminente; a Unica forma de vencé-la é pela concepgéo
da vida — a morte prenunciada de Big Daddy é enterrada pela esperanca na vida de um
herdeiro de Brick.

A obra de Baldung retrata as sete idades da mulher, utilizando-se da representacao
de sete figuras femininas dispostas horizontalmente, em uma linha ascendente que € iniciada

com a primeira idade, a infancia até a velhice — parcialmente oculta pelas demais figuras.

The 7 Ages of Woman de Hans Baldung Grien.

A pintura de Baldung retrata a infancia, sob a forma de uma crianca que olha

diretamente para o espectador. Ela utiliza um colar de contas, vermelho, que se assemelha a



59

um rosario e segura nas maos um colar de cor clara semelhante ao do pescogo. Além disso,
suas vestimentas escuras e sua postura, sentada no chdo, aparentam uma calma atitude de
contemplacéo.

Em contraste, as imagens da infancia modeladas em Gata em teto de Zinco
Quente evidenciam outra representacdo, as criangas sdo ativas e ndo pacificas, ao mesmo
tempo em que elas parecem amaveis aos avos, sdo desagradaveis para com a tia Maggie. 1sso
cria um grande desafeto de Maggie em relacdo as criancas; ela é acusada pela sogra de nédo
gostar de criancas pelo fato de odiar seus sobrinhos. Ainda que a presenca imagética das
criangas nas narrativas seja pequena, elas sdo validas porque direcionam para a nogdo de
infancia, corroborando com o ideiario da sociedade em que as narrativas foram construidas.

Seguindo a linha temporal tracada pelo artista, a proxima figura, ao lado da
crianca, retrata uma menina, ainda na puberdade, seminua, que esta parcialmente vestida com
algo que se assemelha a um lenco de cor clara, o qual cobre a sua genitalia. Esse modelo de
vestimenta aparece nas outras quatro mulheres ao lado.

Dentre as outras representacfes femininas, duas das cinco mulheres adultas,
também seminuas, utilizam vestes claras cobrindo a genitalia. Uma delas aparenta ser mais
jovem, a outra parece estar nos seus vinte e poucos anos. Essa segunda mulher, que estd bem
ao centro da composicgédo, possui uma diferenca marcante. Ela usa um lenco para cobrir a
cabeca, 0 que permite deduzir que ela tornou-se esposa. Essa ponderacdo, feita a partir da
leitura da imagem, sera considerada neste estudo.

O olhar dessa figura feminina difere da expressdo das demais no quadro: o seu
olhar € um misto de imponéncia e provocagdo. Além dos olhares, as duas figuras parcialmente
nuas que se seguem a ela apresentam diferencas: elas tém as vestimentas escuras e 0S seus
corpos e olhares declaram a fatalidade da vida, a decadéncia do corpo.

Tomando as ultimas trés representacfes de mulher pintadas por Baldung e as trés
mulheres construidas por Tennessee Williams, Maggie, Mae e Big Mama, pode-se fazer uma
analogia temporal entre elas.

Maggie, a mais nova e bonita, declara-se na “flor da idade”. Casada ha poucos
anos e sem filhos, tem um corpo extremamente belo, como o da mulher ao centro da pintura.
O olhar imperativo da esposa do quadro e de Maggie mostram mulheres determinadas e
confiantes.

A mulher seguinte, usando o lengo escuro, mostra as marcas do tempo em seu
rosto e corpo, como a personagem Mae, uma mulher por volta dos trinta e cinco anos, que

passou pela fase da maternidade.
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Os sinais da velhice ficam mais evidentes na mulher com véu escuro na cabega. O
corpo e 0s seios mais salientes mostram o passar dos anos, sua aparéncia evoca a figura da
avo em lugar da mae. Ha mais seriedade em sua face, como se carregasse as experiéncias da
vida, mas o seu olhar profundo é desconfiado, como se olhasse ao espectador com expressivo
desgosto, pois 0s anos que passaram, nao voltam mais.

Big Mama, a personagem da maée, da avo, da matriarca nos assuntos do lar, vive
momentos de total confianca e outros de inseguranca, principalmente ao lado do marido ou do
filho Gooper. A sua ternura é acentuada ao lado do seu filho mais novo, Brick.

A afinidade imagética entre a figura idosa do quadro e Big Mama fica clara com
0s comportamentos dispares dessa Ultima. Ao mesmo tempo em que tem uma postura de
dirigente do lar, ndo se defende dos abusos de Big Daddly.

A exemplo do olhar da mulher de meia-idade da pintura, um olhar desconfiando e
também mendicante, mas escondido pela expressdo séria do rosto, Big Mama sufoca suas
emocdes para manter-se firme no papel que lhe é incumbido, de esposa de um homem
prepotente. Méde de dois homens que parecem ndo se importar com 0s maus tratos do pai com
amae e avo.

A frente das mulheres hd um péssaro, que conforme a simbologia é um elo entre o
céu e a terra. De modo amplo, “os passaros simbolizam os estados espirituais, os anjos,
estados superiores do ser” (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2008, p. 687). Dessa forma, o
passaro aparece no quadro como um elemento a mais, 0 que provoca a ambiguidade entre as
mulheres, pois essas representam externamente as varias etapas da mulher. Ja a imagem do
passaro evoca o estado espiritual.

As mulheres marcam a ideia de perenidade e 0 passaro aproxima a imagem dessa
perenidade que se liga ao estado espiritual.

Por ultimo, h4d uma figura de uma mulher na pintura, que esta atras das mulheres
maduras. Ela aparenta ser a mais velha entre todas e esta vestida de vermelho e com um lengo
claro na cabeca, o0 seu corpo e seu olhar estdo voltados para outro caminho: o da videira, como
se seguisse para outra vida, ou para o fim dessa vida.

Na Biblia, Jesus pronuncia-se como a videira, que seria um simbolo da vida, “Eu
Sou a Videira verdadeira [,,,] permanecei em mim, e eu permanecerei em vos”. Jodo 15: 1 e 4,
Sendo Baldung um pintor renascentista alemé&o que retratou personagens biblicas, como Adao
e Eva, a videira presente no quadro, é a presenca biblica da esperanca na vida em Cristo.
Assim, apesar da morte chegar a velhice, deve haver outro caminho, o da videira.



61

As sete mulheres da pintura de Baldung representam as etapas da vida, desde a
infancia a velhice, com a possibilidade de outro caminho. Elas sdo formas de conceber a
mulher, como as personagens de Maggie, Mae e Big Mama também sdo em tempos
diferentes, mas com angustias e conflitos que cada personagem/figura pode carregar, ou seja,
imagens saturadas de significados idealizadas pela memdria natural ou artificial.

Além disso, as construcBes anédlogas entre o quadro e as mulheres concebem, por
meio da memoria artificial e natural do analista, a relacdo acima exposta, sendo que outro

leitor evocaria outras analogias possiveis.

2.1.1 Texturas iconograficas e mitoldgicas

Ao voltar os olhos a personagem Maggie, a gata, a que se refere o titulo da obra,
ha um deslocamento para a iconografia da mulher sedutora, que foi construida por entre os
séculos, por representacdes de diversas formas. Dentre essas representacGes, pode-se

considerar Maggie como uma das mais marcantes do século XX.

Imagem 01 - utilizada na distribuicdo do filme.

A imagem 01 foi utilizada para a distribuicdo mundial do filme e tornou-se uma
imagem iconica da beleza da mulher e do cinema na década de 50. A atriz Elizabeth Taylor
protagoniza Maggie. Ela aparece deitada na cama, usando uma peca de roupa intima clara,
uma combinacdo, tendo outros objetos claros contrastando com a parede e o balcdo de tons
mais escuros. Além disso, a parte de metal dourada demarca um tom classico para a
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configuracdo da imagem. Do mesmo modo que essa imagem da Maggie registrou uma época,
outras figuras registraram a mulher de forma performatica.

A representacdo da mulher sedutora, como Maggie, que com 0 Seu COrpo e
artimanhas, conquista 0s seus anseios, alude a deusa do amor, Vénus, para a mitologia
romana, ou Afrodite, para mitologia grega, que, por meio dos seus poderes, consegue saciar

seus desejos.

Veénus de Urbino — Tiziano Titian Vecellio.

Tiziano, pintor renascentista italiano, dentre suas obras em igrejas e para a
realeza, pintou a Vénus de Urbino, em 1538. A sua composic¢ao tem como inspiracdo o quadro
Vénus adormecida, 1510, de Giorgione. A pintura de Tiziano também inspirou a Manet a
pintar Olympia em 1863.

Urbino, regido da Italia, marca o local em que o pintor deslocou a deusa do amor.
Ela esta nua em uma espécie de canapé ou sofa-cama com lenc¢ois brancos, sua postura é
relaxada e ela apenas esconde com uma mao 0 sexo e, na outra mao segura flores
avermelhadas. Em uma das extremidades da cama, dorme um cachorro e ao fundo da pintura,
aparecem duas empregadas em suas atividades. O quarto é luxuoso, as suas cortinas e as
estampas nas paredes demonstram a riqueza da VVénus retratada.

O olhar da deusa de Urbino € enigmatico e a pintura revela um ar de seducao
inebriante, que absorve o espectador da mesma forma que Maggie em sua cama conquista o
espectador com sua postura inerte, em espera. Mas 0 que se espera no leito? Apenas uma

contemplacéo passiva?
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Para a Vénus de Urbino, as respostas podem ser limitadoras e escassas; talvez a
deusa de Urbino fosse uma duquesa em seu momento de tentativa de eternizar a arte,
retratando o auge da sua beleza. Ao contrario de Maggie, as respostas sdo diretas e distintas,
em que ela deitada na cama simula a espera do marido, para que sacie o0 seu desejo sexual e da

maternidade.

Fotograma 18 — Maggie ao espelho.

A cada movimento, Maggie revela seus sentimentos para o espectador, ao mirar-
se no espelho, ela se aprecia, e nisso se reflete sua condicdo de mulher, na vaidade de
arrumar-se, a cada instante, impecavelmente.

O espelho corresponde, “[...] enquanto superficie que reflete, [...] suporte de um
simbolismo extremamente rico dentro da ordem do conhecimento. [...] O espelho é, com
efeito, simbolo da sabedoria e do conhecimento” (CHEVALIER & GHEERBRANT , 2008, p.
393-394). Nesse sentido, as cenas de Maggie em frente ao espelho expressam simbolicamente
momentos de reflexdo. Ela olha para o espelho, nele percebe o reflexo do marido que a fita, e
sabiamente entrevé uma brecha na “armadura” de rejeigdo deste. Ao captar um desejo quase
esquecido no olhar do marido, algo que ha tempos ela ndo via, Maggie compreende que ainda
tem a chance de reconquistar o marido. Essa mirada no espelho concede-lhe um instante unico
de compreensdo, que Maggie sabiamente utiliza em seguida, ao arrumar sua meia-calga ao
lado marido como artimanha de seducéo.

No entanto, o desempenho simbélico do espelho é mais abrangente:

O espelho ndo tem a funcdo Unica de refletir uma imagem; tornando-se a alma um
espelho perfeito, ele participa da imagem e através, dessa participacdo, passa uma
transformacéo. Existe, portanto, uma configuracdo entre o sujeito contemplado e o
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espelho que contempla. A alma termina por participar da prépria beleza a qual ela se
abre (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2008, p. 396).

O pintor barroco espanhol Velasquez, em torno de 1650, também apropriou-se do
espelho como refletor da vaidade da mulher. Ele retrata a deusa Vénus no seu momento de
contemplacédo, admirando-se em um espelho como uma simples mortal. O seu filho Cupido
segura o0 espelho para ostentagdo da mde. Assim, o quadro ganhou o nome de Vénus ao

espelho.

Vénus ao Espelho (The Toilet of Venus) — Diego Velasquez.

Veldsquez ousou pintar a deusa nua, em um pais catolico, durante o periodo
Barroco, no qual a atencdo centrava-se mais na mitologia biblica do que no retorno a
mitologia greco-romana, como ocorreu na Renascenca.

Essa deusa representada na pintura de Velasquez quebra o padrdo retratista da
época, colocando a imagem refletida no espelho em outra perspectiva, como o pintor espanhol
fez em As meninas.

O espelho presente no quadro de Velasquez expande-se além de um simbolismo
de conhecimento e sabedoria, conforme Chevalier & Gheerbrant (2008). Ele, ainda,
representa a prudéncia, no sentido de “virtude que faz prever e procura evitar as
inconveniéncias e os perigos; cautela, precaug¢ao” ou “calma, ponderacdo, sensatez, paciéncia
ao tratar de assunto delicado ou dificil” (HOUAISS, 2001, s/p).

Ao mirar-se no espelho, ao procurar-se no espelho, procura-se conhecimento e

sabedoria para enfrentar alguma situagdo com cautela, por isso o espelho é o simbolo da
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prudéncia e sua aparicdo como tal surge tanto na iconografia classica como na moderna e
contemporanea, como por exemplo, a representacao da cena do espelho de Maggie.

A aparicdo da Prudéncia como virtude encontra-se na Capela da Anunciagéo,
conhecida por Capela dos Scrovegni em Padua na lItalia, sendo Giotto o seu pintor. Um
estudo sobre essa Capela esta no livro de Milton José de Almeida, Cinema: arte da memoria
(1999), que servira de apoio para anélise da virtude Prudéncia.

Giotto, que viveu por volta de 1265 ou 1266 a 1337, pintou na Capela dos
Scrovegni, a Prudéncia, “uma das quatro virtudes cardiais, da Antiguidade e da Idade Média.
As outras: a Fortaleza (ou a coragem, ou Forga da Alma) a Temperanga e a Justica”
(ALMEIDA, 1999, p. 43).

Prudéncia — Giotto.

Em frente a Prudéncia estd o vicio da Estulticia, ou seja, a estupidez. Almeida
(1999, p. 49) situa os estudos de Cicero sobre as cinco partes da Retorica, em que divide as
virtudes nas mesmas categorias anteriormente citadas. Para Cicero, a Prudéncia era dividida
em memoria, inteligéncia e previdéncia.

Percebe-se na descri¢do da pintura:
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1. Atrés, na cabeca da mulher, o cabelo tem forma do rosto de um velho: a memodria,
a faculdade pela qual a mente recorda o que aconteceu, o passado. 2. A mulher, na
sua maturidade, sentada na escrivaninha, ou na catedra: a inteligéncia, a faculdade
pela qual se investiga o que &, o presente. 3. O rosto da mulher olhando o espelho: a
previdéncia, a faculdade pela qual se vé algo que esta para acontecer, antes que
aconteca (ALMEIDA, 1999, p. 49).

Deste modo, o espelho ndo é apenas um simbolo inconsciente do artista que o
retrata. A sua representacdo €, alem da ideia de vaidade, a Prudéncia, que acolhe no seu
significado uma pluralidade de sentidos, como na imagem de Maggie ao espelho.

Ao olhar para si, ela retorna ao passado, ao contar a historia da sua vivéncia para o
marido: a memoria. Ela usa também da seducdo para chamar a atencdo do marido,
inteligéncia; e tenta com ele uma segunda chance, o que acontecera ao final do drama, a
previdéncia.

Cesare Ripa em sua Iconologia, datada de 1593, representa igualmente a
Prudéncia olhando o espelho, do mesmo modo que Giotto. A diferenca esta na serpente em

espiral e um animal que esta presente. Ao que Nunes (2009) afirma que,

Alegoria da Prudéncia de Cesare Ripa representada por uma mulher com capacete
dourado, sugerindo a atengdo do homem prudente, como que armado por sabias
decisdes, e cercado por uma guirlanda de folhas, representacdo do tempo ordenado
decorosamente a partir da moderacdo interior (NUNES, 2009, p. 64).

PRUDENZA

s

Prudéncia — Cesare Ripa
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A sua maneira cada pintura traz a representacio de elementos simbélicos que em
cada época é acrescido de significados. O espelho tanto para Maggie quanto para a Vénus de
Velasquez, bem como para os icones da Prudéncia tém sentidos compartilhados, que vao do
espelho representando a vaidade a previdéncia.

A revisitacdo a iconografia da deusa Vénus é recorrente, pois ela é uma vertente
da representacdo da sensualidade e do poder erdético da mulher. A sua pujanca nas
representacdes criam arcabougos imageticos da civilizacdo ocidental.

A aparicdo de Vénus aliada a mulher moderna é também recursivo na
contemporaneidade, exemplo disso, sdo as pinturas de Botero que reatualizam a figuracdo da
deusa, nos seus quadros intitulados Vénus pintados na década de 80.

Outro ponto de semelhanca entre a deusa Vénus e Maggie € a relacdo matrimonial
de ambas. O casamento de Maggie e Brick tem tracos de similitude ao casamento da deusa do
amor com Vulcano (Hefesto). Vénus que casou obrigada com Vulcano, traiu-o com o seu
proprio irmao Marte (Ares). Na dramaturgia de Williams, Maggie trai o seu marido com o seu
melhor amigo Skipper.

Diferente de Vénus, Maggie ama o marido, que a rejeita constantemente pela

amizade com Skipper. Assim, ela declara ao marido:

Desta vez vou dizer-te o que tenho a dizer até o fim. Eu e Skipper fizemos amor, se
é que lhe podemos chamar amor, porque nos fez sentir ambos um pouco mais
préximos de ti. VVés, seu filho da puta, exigias demasiado das pessoas, de mim, dele,
de todos os desgragados filhos da puta que por acaso te adoravam, e ainda eram uns
quantos, sim, uns quantos além de mim e do Skipper, exigia demasiado das pessoas
que te amavam, seu...seu ser divino!... Sua criatura superior... E por isso fizemos
amor, eu e ele, sonhando que era contigo! Os dois! Sim, sim, sim! E a verdade, a
verdade!! E assim tdo terrivel a verdade? (WILLIAMS, 2009a, p. 43-44).

O conceito de Maggie sobre o marido alca-o a posigdo de criatura divina a quem
os seres inferiores, como ela e Skipper, adoraram. Para que possa sentir-se mais proxima
dessa divindade, ela comete adultério com o melhor amigo, como se na unido carnal, no
éxtase, os dois aproximassem-se do divino, Brick.

As palavras saidas pela boca da protagonista da dramaturgia sdo mais ferinas do
que as palavras proferidas pela Maggie filmica. A situacdo aponta para uma ambiguidade que
sera caracteristica durante o decorrer das duas obras.

Maggie continua a desnudar a verdade frente a Brick, que ndo quer ouvir nada a
respeito do relacionamento entre os trés. Ela expde a Brick o que ela havia entre ele e

Skipper:
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[...] foi uma daquelas coisas belas e ideais de que falam nas lendas gregas, ndo podia
ser outra coisa, sendo tu quem és, e isso é que torna tudo tdo triste, tdo terrivel,
porque era um amor que nunca poderia ser concretizado de modo satisfatério ou de
que nem se podia falar abertamente. Brick, ouve, tens que acreditar em mim, Brick,
eu compreendo, a sério, eu achava que era... nobre. (WILLIAMS, 20094, p. 44).

A esposa adultera edulcora as palavras para demonstrar que apesar do sentimento
entre 0s dois homens ndo ser aceito, nem por eles mesmos, ela via nesse sentimento algo
nobre, um amor legitimo como nas lendas gregas.

A traicdo, tanto nas lendas da deusa Vénus como no casamento de Maggie,
ressalta que o adultério € um elemento presente nas narrativas desde a Antiguidade Classica, 0
que é marcado na passagem do pintor Paris Bordon (1500-1571), representante do

Maneirismo Italiano, que mistura valores estéticos classicos com o naturalismo.

Hefesto surpreendendo Afrodite e Ares — Paris Bordon (1500-1571).

A obra de Bordon tem detalhes ao fundo do naturalismo empreendido pelo
Maneirismo Italiano e na ordem estética dos personagens mantém-se a construcao classica
dos corpos.

Nessa mesma pintura, Hefesto, o marido traido, prende o casal com uma rede e
leva-os perante os outros deuses do Olimpio para serem julgados. L& Vénus declara o seu
amor a Ares que a rejeita, e ela retorna ao seu marido que a aceita. Porém, o retorno nao

garante o fim de suas traicoes.
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Diante a luz de um novo dia, Skipper ndo consegue superar seus sentimentos, nao
consegue superar o confronto com Maggie. Sendo que ela repete o que pediu ao ex- amante:
“Skipper! Para de amar o meu marido ou entdo diz-lhe que ele tem de te deixar assumir isso
perante ele” (WILLIAMS, 2009a, p. 45). O ex-amante torna-se fraco frente a situagédo, o que
com que se transforme em um alcoolista e dependente quimico que, ao final, levd-o ao
suicidio.

O adultério de Vénus nao foi fatal como o de Maggie, apenas foi a traicdo em que
0 marido descobriu os dois adulteros juntos, criando-se uma histéria que foi recontada varias
vezes no mundo artistico.

Outro elemento em comum entre as duas belas € o defeito fisico dos maridos.
Tanto Vulcano quanto Brick estdo marcados pela dificuldade imputada pelas pernas. Em uma
das lendas classicas, Vulcano era coxo das duas pernas, por causa da queda ao nascer,
também era considerado um dos deuses mais feios e por piedade foi-lhe dada em casamento a

deusa mais linda, Vénus.

A visita de Vénus a Vulcano — Frangois Boucher (1703-1770)

Boucher, o pintor barroco com tendéncias a estética Rococd, retrata a visita de

Vénus a Vulcano em que simboliza Vénus seminua, em tons claros, envolta de figuras
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angelicais que se associam a deusa do amor, apontando o dedo para o coragdo de Vulcano,
que aparece sentado em trajes vermelhos proximo do martelo e da bigorna, instrumentos do
seu trabalho.

O olhar de Vulcano mira a face de Vénus como um menino carente pedindo amor,
com um aspecto de total entrega a deusa, sentado abaixo dela. O olhar da deusa, por outro
lado, ndo se dirige a Vulcano, mas sim para um ponto a frente, ao lado desse, e tém ela uma
aparéncia enigmatica. A presenca altiva demarca o poder feminino sobre o homem; sua
ambicao € despertar esse amor, o que a deusa faz com primor.

Maggie também tem a ambicdo da conquista, entretanto, seu marido esta passivo
as suas investidas. Brick aparece em ambas narrativas, teatral e filmica, com a perna
engessada por uma queda, o que relembra a mitologia do ser coxo, como Vulcano.

No Dicionario de Simbolos de Chevalier & Gheerbrant (2008), o coxo representa
a perda da integridade fisica em ganho de um conhecimento superior, como poderia ser 0 caso
de Brick, ao pensar que ele se questiona da mendacidade dos personagens que sabem que o
seu pai vai morrer e ndo contam a esse.

A descricao de Brick feita por Williams (2009a), baliza o personagem:

Fica & porta da casa de banho a secar o cabelo com uma toalha e a segura-se ao
toalheiro porque tem um tornozelo partido e engessado. O seu corpo ainda é magro e
firme como o de um jovem. A bebida ainda ndo comegou a destrui-lo por fora. Tem
aquele ar de indiferenca préprio de quem desistiu de lutar, que lhe confere um
charme acrescido. Mas, uma vez por outra, quando esta alterado, algo faisca através
desse ar, como um relampago num céu sem nuvens, sugerindo que, a um nivel mais
profundo, ele estd longe da serenidade. Talvez a uma luz mais forte ele revelasse
sinais de deliquescéncia, mas a luz crepuscular, ainda célida, da varanda trata-o com
gentileza (WILLIAMS, 2009a, p. 24-25).

Em uma perfeita linguagem afavel, Williams descreve Brick como alguém
charmoso a luz crepuscular, sem ambicges e ainda nao destruido pela bebida. Na imagem do
relampago, num céu sem nuvens, ele € a faisca que gera a inquietacdo de ndo aceitar a
mendacidade em relagdo ao seu pai. Além disso, a situacdo que vive com a esposa faz com
que seja uma fagulha que gerara fogo para acender e manter a brasa dos conflitos nessa
familia, tdo escaldante que mantera, em sentido figurado, Maggie em um teto de zinco quente.

Brick tem conhecimento acerca da salude do pai e, apds alguns rodeios, conta a
verdade ao seu genitor. No entanto, Brick ainda esconde outros segredos, a rejeigédo que ele
impbe a Maggie e 0s seus sentimentos em relacdo a Skipper. Portanto, o seu coxear pode

significar um
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Sinal de fraqueza, de irrealizacdo, de desequilibrio. Nos mitos, lendas e contos, o
her6i coxo sugere um ciclo que se pode exprimir pelo final de uma viagem e o
andncio de uma nova viagem. [...] Se o pé é um simbolo da alma, um defeito no pé
ou no andar revela uma fraqueza da alma. [...] Coxear, de ponto de vista simbdlico,
significa um defeito espiritual (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2008, p. 297).

Sendo assim, Brick, o herdi coxo do drama, é concebido inicialmente como um
ser fraco em relacdo ao pai, uma vez que ndo consegue realizar segundo seu impeto o amor
que sentia pelo seu amigo morto, que ele mesmo diz ser apenas uma amizade, mas pelas

insinuacdes da esposa e do pai aparenta ser um amor homoafetivo.

Fotograma 19 — Brick apoiado na muleta.

A viagem, no sentido mitologico, destina-se a ser o enfrentamento dessa verdade
exposta e a conversa aberta entre pai e filho. E, ao final da narrativa teatral, sua maior
fraqueza, a bebida alcoodlica, fard Brick sucumbir aos desejos de sua mulher, quando ouve 0
estalido dentro da sua mente, o nivel alcodlico faz apagar sua racionalidade. O que € retratado

na descri¢do de Williams:

A sua gratiddo parece quase infinita, enquanto coxeia, de copo na mdo, até a
varanda. Ouvimos o som muleta enquanto desaparece de vista. Entdo, a alguma
distancia, comega a cantar sozinho uma cancéo tranquila. Margaret [Maggie] segura
a almofada com um ar desamparado, por alguns instantes, como se esta fosse a sua
Unica companhia. Depois atira-a para cama. Corre para o armario das bebidas, pega
em todas as garrafas nos bracos, vira-se, hesitante. De seguida, sai a correr do quarto
com elas, deixando a porta do atrio amarelo e sombrio aberta. Ouve-se Brick a
regressar mancando ao longo da varanda, a cantar uma cancdo tranquila. Volta a
entrar, vé a almofada na cama, ri-se um pouco, com tristeza, pega na almofada.
Tem-na debaixo do bragco quando Margaret regressa. Margaret fecha a porta do
quarto com suavidade e encosta-se a ela, sorrindo para Brick com ternura
(WILLIAMS, 2009a, p.103-104).
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Williams descreve, no término do Il e ultimo ato, como Maggie conquista o seu
marido. Apds esconder as bebidas, Maggie diz que esta no periodo fértil e que se Brick quiser
beber novamente tera que dormir com ela. Para tornar verdade a mentira que Maggie contou,
ele confirma na frente de todos, que ela estaria gravida, usando isso para acalmar Big Daddy,
depois que Ihe foi contado sobre sua doenca fatal.

Maggie determina “e assim, esta noite, vamos transformar a mentira em verdade,
quando acabarmos, trago whisky outra vez para aqui € embebedamo-nos juntos, aqui, esta
noite, nesta casa onde a morte entrou” (WILLIAMS, 2009a, p. 105). Dessa forma, também
sera fecundada a vida na casa em que a morte entrou, ou seja, de uma forma peculiar, enfim,
circularmente, a vida prossegue.

A partir de uma andlise iconografica, as relagdes surgem por meio da memdria e
criam analogias com mitos e pinturas classicas, que aludem a elementos presentes dentro da
narrativa cinematogréfica e teatral. Assim, uma cadeia complexa de conexfes que permeia a
criacdo estética desejada é construida, e a qual pleiteia uma roupagem distinta entre as outras
tessituras instituidas.

Ao observar as analogias destacadas entre as obras elencadas e as pinturas dos
mitos gregos, é importante retornar a Antiguidade, ao conceito de tragédia cléssica, em que
Aristételes afirma ser a tragédia uma acdo de magnitude, de purgacdao de emocdes. Partindo-
se disso, sera necessario situa-la na contemporaneidade.

Raymond Williams rejeita a ideia de que a tragédia moderna apenas concentrou o
seu momento de criacdo no passado classico. Ele afirma a peculiaridade de cada época,
promulgando que cada periodo manifesta a preocupacdo [ordem e desordem] ao seu préprio
modo, “Williams rejeita como estreita e historicamente tendenciosa a teoria segundo a qual a
época moderna ndo pode criar tragédia porque sua visdo da ordem e da desordem ja nao é
definida em termos religiosos e institucionais” (CARLSON, 1997, p. 452).

O tragico na contemporaneidade cria ordem e desordem apenas de forma distinta
do tragico classico, que envolvia a mitologia, com énfase greco-romana ou a biblica. Ja no

periodo moderno,

Nossas crencas e medos ndo sdo os de outros tempos, mas se prestam igualmente ao
tratamento tragico. A moderna preocupagdo com a desordem social e a violéncia é
tragica em suas origens, pois comove e envolve a humanidade inteira; e é tragica em
sua acdo, que coloca 0 homem ndo contra deuses e instituicdes, mas contra 0s seus
semelhantes (CARLSON, 1997, p. 452).
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Diante dessa concepcéo, pode-se considerar a peca Gata em Teto de Zinco Quente
como uma tragédia moderna, pois ela desencadeia em seu enredo um embate entre 0s
semelhantes, criando a desordem e o caos de emocdes, situacdo que sera restituida ao final
com a ordenacdo dos sentimentos.

Williams relata em Tragédia Moderna (2002, p.159) que o dramaturgo moderno
ndo nos oferta mais textos filosoficos, dramaticos, mas sim “relatorios de casos, que podem se

dar ao luxo de simplesmente demonstrar”.

Williams (2002) afirma que:

As pegas de Tennessee Williams sdo os exemplos mais claros disto: as suas
personagens sdo seres isolados que desejam, comem e lutam a sés, que lutam
febrilmente com as energias primarias de amor e morte. Eles sdo, da forma mais
satisfatoria, animais; o resto é um revestimento de humanidade, e é destrutivo. E na
sua consciéncia, em seus ideais, em seus sonhos, em suas proprias ilusdes que eles
se perdem, tornando-se sonambulos patéticos. A condicdo humana é tragica por
causa da inser¢do do espirito na feroz e em si mesma tragica luta animalesca de sexo
e morte. O objetivo do drama é entdo abrir caminho por entre essas ilusGes do
espirito, para chegar aos verdadeiros ritmos primarios. 1sso é, num sentido literal,
drama em teto de zinco quente (WILLIAMS, 2002, p.159-160).

Tennessee Williams, como ja apontado no inicio deste estudo, ressalta que a peca
teatral Gata em Teto de Zinco Quente contem o que Aristoteles referencia na Arte Poética
(2007), ou seja, que toda tragédia deve ter em relacdo ao tema, mudando apenas oS
apontamentos para 0 universo contemporaneo. Assim, confirmando o conceito de tragédia
moderna descrita por Williams (2002).

Sobre o universo trdgico moderno de Tennessee Williams, Raymond Williams
(2002) continua:

Para dizer de outro modo, — neste mundo de [...] Gata em teto de zinco quente
[1955] —, o sentido de realidade dos seres humanos isolados, os ferozes ritmos
impessoais, tudo pode ser transmitido de modo direto e urgente, que o Unico tipo de
relagdo conhecida por esse ser humano, “aliviado da consciéncia de si mesmo” [...]
A tragédia de pessoas isoladas, que comegcam lutas de um espirito desejoso, acaba
como uma luta feroz e animalesca e como recaida: no ato sexual em si, onde h&a uma
comunicagdo na qual o espirito falhou tragicamente; um ato de vida ou de morte,
nos mesmos ritmos, o combate tenso e cruel consumado por fim em recaida. O que
nos espera, ao final do sexo e da feroz e ralada luta pela vida, é a morte
(WILLIAMS, 2002, p.159-160).

A tragédia encontrada no teatro de Tennessee Williams e nos seus personagens,

explicada com intensidade por Raymond Williams, representa os embates solitarios dos seres
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humanos, o individualismo e 0s seus desejos, aspectos universais dos problemas dos
individuos modernos.

Destarte, partindo da anéalise das analogias entre o filme e a peca Gata em Teto de
Zinco Quente e as pinturas, pode-se averiguar o que a construcdo imagética produz, sendo as
obras carregadas de sentidos, os quais s&o constituidos pelos séculos.

A concepcéo tragica do enredo das obras orienta-se pelos estudos de Raymond
Williams (2002) apresentanda Gata em Teto de Zinco Quente como representacdo
contemporanea da tragédia.

Portanto, Gata em Teto de Zinco Quente tem a sua capacidade de integrar
percepcdes classicas, quando se reporta as representagdes na pintura e no mito e, ainda,
engloba a condicdo humana na atualidade. Dispondo dessa maneira, a obra estudada tem uma

representacdo qualitativa que a distingue e qualifica-a como singular.
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3. MATIZES DO PORAO DE IMAGENS: A REPRESENTACAO DA MEMORIA

Tennessee Williams em suas obras construiu personagens femininos que exigiam
atencdo constante do leitor/espectador, como Maggie ou Blanchet. Os personagens
masculinos eram retratados como secundarios, no entanto, na peca Gata em teto de Zinco
Quente, o dramaturgo criou um personagem masculino que alcanga um lirismo extremo ao
exaltar os seus sentimentos, ao manifestar suas emoc6es, Big Daddy. Como atesta Williams
(1976) “creio que em Cat alcancei, aléem de mim mesmo, no segundo ato, uma espécie de
grande eloquéncia de expressdo em Big Daddy que ndo procurei dar em nenhum outro
personagem de minha criagdo” (WILLIAMS, 1976, p. 203).

Big Daddy aparece como secundario, em primeiro momento, o drama gira em
torno da crise do casamento de Brick e Maggie, até a chegada daquele em cena. Os roteiristas
Poe e Brooks também valorizaram este personagem ao criarem a cena de maior impacto na
pelicula, verbal e visual, que é quando ele descobre que a mentira dita a si sobre o cancer, e,
entdo, esconde-se no pordo da casa. Tomando essa cena como ponto de partida, sera
analisado, nesse capitulo, o pordo e suas convergéncias dentro da narrativa filmica,
compreendendo a representacdo da memdria em torno das escolhas dos personagens e dos
objetos do cenario.

O fotograma a seguir apresenta a congruéncia dos fatores que envolvem a
dramaticidade do personagem do pai, 0 qual se isola no pordo em meio a miscelanea de

emocoes que os componentes da cena despertam.

Fotograma 20 - Big Daddy no poréo.
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ApoOs contar a verdade ao pai, Brick junta-se a ele no pordo. Big Daddy, entre
diversos objetos do passado, inicia uma jornada reflexiva do seu presente, passado e o restante

improvavel do seu futuro.

Sabe 0 que vou fazer antes de morrer? Vou abrir estas caixas todas. J& viu bem...?
Comprei estas coisas, quando levei a sua mée a Europa. Nunca me aborreci tanto. A
Europa ndo passa de um enorme leildo. E tudo tdo velho, que deviam incendiar
aquela porcaria. A Big Mama adorou aquilo. Comprou tudo o que podia. Tem a
sorte de eu ser rico. Faz idéia do que tenho, filho? Pergunte ao Gooper. Ou muito me
engano, ele sabe até ao Ultimo tostdo. Cerca de 10 milhGes de délares, em dinheiro e
acdes. Para além de 11.000 hectares da terra mais fértil da redondeza. E muito
dinheiro. H& uma coisa que ndo se pode comprar em um leildo da Europa... Ou em
qualquer parte do mundo. A vida. [...] O Homem é um animal que tem que morrer e
quando tem dinheiro, compra tudo o que pode. Vai comprando e adquirindo coisas,
na esperanca va de que uma delas lhe conceda a imortalidade (BROOKS, 1958).

Big Daddy descreve sua trajetoria de feitos e tudo o que dinheiro pode
proporcionar, mas sabe que, ao final, o dinheiro ndo podera comprar os anos de vida que ele
gostaria de ter. A tomada de consciéncia do personagem amplia sua percep¢do sobre sua
prépria histdria e sé é realizada pela visitacdo ao pordo, que representa a propria memoria dos
personagens. Lembrando que a memoria “é algo tdo complexo que nenhuma relacdo de todos
0s seus atributos seria capaz de definir a totalidade das impressdes através das quais ela nos
afeta. A memoria é um conceito espiritual” (TARKOVSKI, 1998, p. 64).

Fotograma 21 — Pai e filho.

Corroborando a afirmacdo de Tarkovski (1998), a memdria dos personagens

funcionard como uma ligagdo que alinhard o passado com os problemas do presente, em que
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0s personagens deslocaram suas lembrancas para entenderam sua situagdo atual. Nessa, eles
verificam sua impoténcia perante seus desvios; no caso de Big Daddy, essa se relaciona ao
dinheiro e a fragilidade dos seus vinculos afetivos; e Brick, em relacéo ao alcoolismo, por ndo
aceitar a realidade do seu aparente fracasso como esportista, filho, amigo e marido.

Além do conflito interno sobre a morte, Big Daddy enfrenta seu maior adversario:
a desiluséo de n&o ter conseguir demonstrar afeto como pai a seu filho predileto, Brick,
alcoolatra e imerso em problemas — com a esposa, emprego e morte do amigo, Skiper, e ainda
sem possuir intimidade com o pai para dividir a carga de culpa que carrega consigo.

Brick n&o vé no pai uma figura a quem contar seus problemas, como fica evidente
na sua fala: “Nao percebe? Nunca quis a sua casa, nem o0 seu dinheiro. Nao queria ter nada!
Eu sé queria um pai e ndo um patrdo. Queria que me amasse” (BROOKS, 1958). Essa
angustia de Brick faz com que ele destrua parte das suas lembrancas do passado, como 0s

troféus de quando era campedo de futebol.

Fotograma 22 — Brick destruindo as lembrancas.

As recordagdes que Brick quer destruir sdo as memdrias gloriosas de um passado
que, nas atuais circunstancias de sua vida, o levaram a ser alcoolista. Desse vicio, ele esperava
um “click” para desligar-se das lembrancas que o torturavam: a lesdo que o impossibilitou de
continuar sendo jogador, a possivel traicdo da mulher e a culpa por néo ter ajudado o amigo
que se suicidou.

Nesse interim, as teias de aranha presentes na imagem do Fotograma 23 ligam

objetos antigos, e sdo como uma especie de labirinto entre passado e o problema existente
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entre os personagens. Como os fios de Ariadne’, que fornecem pistas a0 amado para seu
retorno, as teias sinalizam, através do entrecruzamento dos objetos, as memorias recalcadas

que ndo permitem, pelo abandono dessas, o retorno da relacao pai e filho.

Fotograma 23 — A teia.

A posicdo dos corpos e os olhares dos personagens expdem o distanciamento que
ha entre eles, um labirinto de memdrias e emogdes. Além disso, 0s objetos que 0s separam
também serdo os responsaveis pela reflexdo de que as relagdes humanas sdo mais importantes
do que troféus e souvenires de viagens pela Europa. Esses ultimos sdo quadros e estatuas
adquiridos por Big Daddy a pedido da esposa: artefatos que rememoram a Grécia Antiga,
evidenciando a tentativa de perpetuacdo de patriménio ou até mesmo da vida, uma vez que o
marido buscava auto-afirmagdo por meio da aquisicdo de bens materiais, pelos quais julgava
garantir sua longevidade. Nesse sentido, Big Daddy espera deixar como heranga para 0s seus
filhos algo que perdure, diferentemente de seu proprio pai.

Em outro momento, Big Daddy, ao visualizar o relégio antigo, parado e coberto
de teias de aranha, comprado na Europa, tenta dar-lhe corda, mas reflete e fala a Brick que a
Unica coisa que ndo podera comprar sera sua vida. A imagem do relogio simboliza o tempo
perdido e que ndo tem retorno. Assim como o relégio perdeu a sua utilidade, Big Daddy por

ndo poder mais gerar mais dinheiro devido a sua condicéo, seria também considerado inatil.

” “Ariadne é, na mitologia grega, a filha de Minos e Pasifae. No momento em que Teseu chega a Creta para
enfrentar o Minotauro, com o0s jovens entregues como tributo pelos atenienses, Ariadne se apaixona
violentamente por ele. Para que ele encontre a saida do labirinto ela lhe entrega um novelo de fios (fornecido por
Dédalo) [...] e foge com ele para evitar a célera de Minos” (BRUNEL, 2005, p. 82).
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Fotograma 24 — O relégio.

A analogia demostraria que a figura de provedor do lar ndo seria mais necessaria,
como um relégio inativo em seu funcionamento mais basico. Porém, o que o pai passa a
perceber ndo é a sua utilidade como mantenedor de posses, mas sim a figura de pai que
mesmo doente ele poderia exercer, do modo desejado por Brick e como ele relembra que seu
pai que, mesmo sem ter um teto, deu-lhe: o afeto legitimo, um bem incomparavel.

Percebe-se, assim, que a memoria é a grande fragilidade dos personagens
masculinos da narrativa, ou seja, “a memoria participa também da reminiscéncia, localizada
na parte racional da alma. Portanto, a memoria (sensibilidade) pode ser um habito moral
guando utilizada para recordar as coisas passadas tendo em vista (racionalidade) uma conduta
prudente no presente e para o futuro” (ALMEIDA, 1999, p. 48).

Nessa reminiscéncia € que 0s personagens vao se deparar com pordo cheio de
memorias que trardo a tona seus anseios intimos. Neste sentido, “dentro da mente, o passado e
o futuro entrelacam-se com o presente. [...] A tela pode refletir ndo apenas o produto das
nossas lembrancas ou da nossa imaginacdo, mas a propria mente dos personagens”
(MUNSTERBERG, 1983, p. 38).

Ao discutir a relacdo entre pai e filho, Big Daddy mostra com indignagdo a mala

ao filho, representando o Gnico bem que seu pai deixou-lhe.
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Fotograma 25 — A mala.

Big Daddy, como se abrisse a caixa de Pandora, revive em palavras o seu passado

miseravel ao lado do vagabundo, mas amado, pai.

Isto foi o que herdei do meu pai. Uma mala velha! E estava vazia! S6 guardava a
farda dele, da Guerra do México! Foi isto que ele me deixou... Nada! Eu construi
esta casa desse nada.[...] Ele era um vagabundo. O vadio mais famoso dos vagdes de
carga. Ocasionalmente, trabalhava no campo e eu ia com ele. Sentava-me meio
despido na terra, a espera dele. Além da fome, a primeira recordacdo que guardo é
da vergonha. Tinha vergonha daquele vagabundo miseravel. Aos nove anos, ja
conduzia vagdes de carga. Vocé nem sabe 0 que é isso. Nem terd que me enterrar,
como eu o sepultei. Enterrei-o num pasto, ao lado da linha de trem. Corriamos para
apanhar um vagdo, quando o coragdo dele cedeu. [...] acho que nunca gostei de
ninguém, como daquele vagabundo (BROOKS, 1958).

A re-memorizacéo de afeto de Big Daddy para com o seu pai demonstra que as
relacOes afetivas que tanto ele afastou para construir seu império financeiro, na verdade, estdo
arraigadas em seus sentimentos.

Brick critica severamente o pai, afirmando que os seus filhos sempre foram objetos de
posse e ndo de afeto. A queixa colabora para que Big Daddy perceba, nesse pouco tempo de

vida que Ihe resta, a possibilidade de retomar seus vinculos afetivos com a familia.
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Fotograma 25 — O toque verdadeiro.

Como acontece na pintura de Michelangelo, A criacdo de Adéo, a aproximacao
das médos manifesta o amor do pai com o filho, do criador com sua prole, revigorando os
verdadeiros lacos que os unem. Nesse momento, pai e filho sentem-se preparados para sairem
do pordo de memdrias e enfrentarem seus medos e anseios que 0s esperam escadaria acima.

Nesse sentido, é como se eles precisassem adentrar 0 mundo obscuro de suas
recordacdes mais profundas e dolorosas para que finalmente pudessem ver claramente a
necessidade de aceitacdo de si mesmo e do outro.

Este reavivamento que entrelaca as emogfes com a memoria, 0s torna mais
conscientes de uma realidade por um lado imutavel (o cancer de Big Daddy), mas que por
outro, o perdao permite reatar relacfes até certo ponto primitivas entre pai e filho e de esposa
com o marido. Dessa maneira, “A mente é partida: ela pode estar 14 e c4, aparentemente num
mesmo ato mental. SO 0 cinema € capaz de dar corpo a esta divisdo interna, a esta consciéncia
das situagdes contrastantes a este intercAmbio de experiéncias divergentes de espirito”
(MUNSTERBERG, 1983, p. 43).

A memoria serve de pano de fundo para que estas transformacdes possam ocorrer
na vida dos personagens masculinos, o que se reflete nas demais relacfes presentes na obra.
Na peca teatral, esse retorno ao passado € feito por meio da fala dos personagens que evocam
lembrancas, enquanto que no filme, as imagens representam, juntamente com a fala, este
retorno. Desta forma, “o cinema pode agir de forma analoga a imaginacdo: ele possui a
mobilidade das ideias, que ndo estdo subordinadas as exigéncias concretas dos
acontecimentos externos, mas as leis psicologicas da associacdo de idéias”

(MUNSTERBERG, 1983, p. 38).
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Os objetos que fazem parte do cenério do pordo resgatam as recordacdes de gloria
e sucesso profissional de Brick e financeiro de seu pai. Entretanto, esses mesmos objetos néo
podem mais garantir a felicidade dos personagens, ao contrario, eles representam um tempo
que ndo volta mais, por isso, estdo guardados em um espaco esquecido da casa. A0 mesmo
tempo, € este o lugar escolhido por Big Daddy para digerir a nova realidade.

Assim, as memorias “tdo retiradas e escondidas em concavidades secretissimas
estavam que ndo poderia talvez pensar nelas, se dali ndo fossem arrancadas por alguém que
me advertisse” (AGOSTINHO, 1999, p. 270). Nesse sentido, Big Daddy recorre a memoria
que esta guardada no pordo sob a forma de objetos e esses o levam a sua verdadeira condi¢édo
humana: a de um homem de posses, mas solitario em suas relacdes familiares.

A tristeza do patriarca ao descobrir o cancer é seu alimento para a revisitacao as
suas lembrangas, “a memoria ¢ como o ventre da alma. A alegria, porém, e a tristeza sdo seu
alimento, doce ou amargo” (AGOSTINHO, 1999, p. 273). O gosto amargo do passado apaga-
se ao relembrar do amado pai e renova-se ao choro do filho.

Os objetos presentes nas imagens sdo a perpetuacdo da memoria e a cristalizagédo

de antigos pensamentos, que agora sao deixados para tras.

Fotograma 26 — Os objetos do poréo.

No estudo sobre a memdria, Yates (2007, p. 23) conceitua que a memoria
artificial é baseada em lugares e imagens, “um locus € um lugar facilmente apreendido pela
mem0Oria, como uma casa, um intercolinio, um canto, um arco, etc. Imagens sdo formas,

signos distintivos, simbolos [...] daquilo que queremos nos lembrar.” O pordo ¢ um desses
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lugares da memoria em que se guarda aquilo que quer se recordar, como a mala velha do pai

de Big Daddy, os troféus de Brick, as estatuas da viagem para Europa.

3.1 CIRCULO CROMATICO: AS PALAVRAS, AS IMAGENS E AS MEMORIAS.

Em 1772, o pintor neoclassista alemdo Johann Zoffany, famoso pelos quadros por
retratar grande parte da nobreza inglesa, sendo o preferido da princesa Charlote, foi para
Florenca pintar sobre a colecdo do Grao-Duque de Toscana. Dos quadros pintados durante sua
estada na cidade italiana, a obra A Tribuna de Uffizi é a mais célebre pintura que retrata a
exposicao de varios quadros e estatuas famosas reunidos na mesma sala.

Zoffany absorveu de forma sublime toda a efervescéncia daquele momento; da
discussdo sobre a colecdo de quadros do Grdo-Duque e recriou, em na sua pintura, a Tribuna,
uma sala octogonal da Galeria Uffizi, que pertenceu a familia Médici.

Diante dessa singular obra, que atualmente faz parte do acervo da Colecdo Real
Britdnica, h& inimeras formas de consideracGes para a analise. No entanto, a sua selecdo
deve-se a alguns detalhes e, principalmente, por um pormenor expressivo em seu centro.

Um olhar minucioso apontara semelhancas com o pordo de memdrias presente em
Gata em Teto de Zinco Quente. Tanto quanto o pordo, o quadro de Zoffany retine objetos que
marcaram o0 passado e habitam a memoria coletiva e particular. Sdo estatuas, pinturas, objetos

diversos que constituem uma parte da histéria do mundo das artes.
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A Tribuna de Uffizi — Johann Zoffany

A sua concepcdo representa uma significativa marca neoclassicista, o retorno a
valorizacdo das pinturas cléssicas da Antiguidade, o que anteriormente o Renascimento o
havia feito também.

Ao retornar a arte classica, Zoffany renova na memdria os quadros do
Renascentismo. A sua pintura impele o espectador a utilizar a memoria artificial para sua
apreciacdo. E mesmo o leitor deste estudo, também, deverd utilizar-se da memoria artificial,
especialmente para contemplar a pintura retratada ao centro inferior do quadro de Zoffany.

A memodria artificial do leitor ird voltar-se ao capitulo em que foram discutidas as
analogias entre 0s personagens e as artes visuais, e lembrara que conhece o quadro que esta na
pintura.

A memoria ndo deve ser considerada apenas como uma agdo psicolégica, mas um
entrecruzamento de memorias que perpassam Varios segmentos, como por exemplo, o proprio
individuo, as relagdes histérico-sociais, 0 contexto e o objetivo que o tradutor tem como base
para sua traducdo ao original, caso da obra deste estudo. Assim, a memoria é heterogénea e

nao-linear.
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Detalhe: A Tribuna de Uffizy de Johann Zoffany.

O detalhe no quadro de Zoffany retrata a obra Vénus de Urbino de Tiziano Titian
Vecellio. A partir da sua recordacdo, o leitor ao olhar a pintura A Tribuna de Uffizi podera
fazer um elo com o detalhe do quadro de Zoffany, acionando a sua prépria memoria, uma vez
que esse guarda a lembranca de ja ter visto o quadro de Tiziano.

A memodria ndo é fixa, tal como Munsterberg afirma:

Relaciona-se com o passado, a expectativa e a imaginacdo com o futuro. Mas na
tentativa de perceber a situacdo, a mente ndo se interessa apenas pelo que aconteceu
antes ou pode acontecer depois: ela também se ocupa dos acontecimentos que estdo
ocorrendo simultaneamente em outros lugares (MUNSTERBERG , 1983, p. 41).

Sendo assim, a memoria € responsavel pela percepcédo do detalhe do quadro de
Zoffany, em que se reconhece a pintura dentro da pintura. Além disso, o reconhecimento do
quadro pode ser feito devido a analise anterior desse trabalho.

De maneira semelhante ao que foi ressaltado no quadro de Zoffany, o espectador
da narrativa filmica Gata em Teto de Zinco Quente depreendera da sua memoria artificial as
observagdes para as remissdes que a obra proporciona-lhe. 1sso pode ser fruto da sua vivéncia
individual, no caso a infancia, ou proveniente da experiéncia condicionada pelo seu meio, que

pode ser coletivo ou mesmo de um treinamento, como no caso, 0 académico.
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A exemplo disso, o leitor atento, mesmo sem conhecer os autores das obras que
estdo nos detalhes do quadro de Zoffany, acionando sua memdria artificial, conseguira
interpreta-los. Os detalhes acima, do quadro de Zoffany, sdo representacdes da Virgem Maria,
mae de Jesus, um icone da Igreja Ocidental.

O mesmo podera ocorrer quando o apreciador olhar a pintura de Zoffany e reparar
nas estatuas, quase todas bem visiveis na representacdo do quadro. Sem um conhecimento
aprofudandado sobre o mundo classico, o leitor igualmente interpretara e vinculard sua
origem ao universo greco-romano, um senso comum que participa da memoria artificial do

individuo.
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Detalhe: A Tribuna de Uffizy de Johann Zoffany.

O detalhe acima selecionado apresenta uma luta greco-romana, originada e
retratada no periodo classico e conhecida até hoje por compor os esportes que fazem parte das
Olimpiadas. O contornos dos corpos demarcam a sua procedéncia.

Com a era da reprodutibilidade que Benjamim (1994) conceitua, 0 que era antes
destinado as elite torna- se popular, devido a reproducdo massiva da arte e, hoje também, pela
Internet. O arquétipo mais famoso dessa “revolugdo” ¢ a pintura da La Gioconda,a Monalisa
de Leornado Da Vinci, que é até utilizada em outdoors de campanhas publicitarias.

Arte aristocratica passou a existir para a massa € 0 seu maior veiculo de

expressao, depois da fotografia, foi o cinema,

O cinema é uma maquina. Uma maquina de sonhos e fantasias. O sentido esta na
projecdo daquilo que ndo € mostrado. Para tornar-se visivel, o objetivo dele é
desintegrar os sentidos, quando por exemplo no momento da realizagdo do filme: o
som é captado separadamente da imagem. A ordem em que foi filmada a pelicula
ndo é necessariamente a mesma que chega aos olhos daquele que assiste. Nisso
reside sua magnitude: a maquina redne as partes separadas para depois perturbar a
visdo daquele que assiste. As regras dessa maquina sdo a rapidez dos movimentos e
a sucessdo quase precipitada das imagens. Na alegria colorida dessas fantasias, a
maquina parece estimular o espectador a acompanhar o tempo do filme e o tempo da
sociedade. No primeiro momento desse sonho, tudo indica que a maquina
“fazedora” de filmes alimenta-se de energias ilusérias e superficiais que se
convertem em sombras coloridas projetadas numa grande tela, ou seja, nas paredes
da caverna moderna. Essas imagens sucessivas, continuas, narram historias
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escolhidas pelo grande operador da maquina: a sociedade de massas e o diretor.
Mas, aquilo que o espectador estd vendo projetado na parede da caverna eletronica
n&o ¢é captado por ele. E o cineasta e a sociedade do presente que captam seu olhar
ao escarafunchar as profundezas da vontade e do desejo humano. Como numa
brincadeira sempre ha regras para 0s personagens que dela participam. Entre esses
personagens figuram o espectador e o diretor, quase sempre guiados pela voz da
vontade da indUstria. (SILVA, 1999, p. 79).

O cinema é a maquina industrial que a era da reprodutibilidade mais utilizou para
chegar as massas. Como antes ja apontado, uma peca da Broadway sé seria conhecida no
circuito teatral de Nova York, quando mudou-se a forma da narrativa para o filme, a obra
chegou as massas, e ficou popular. O que ndo quer dizer que outros meios anteriormente ndo
se utilizaram da linguagem réapida e popular para alcangar sucesso e aceitacdo, 0 que é 0 caso
de grandes escritores, como Machado de Assis, que tiveram seus trabalhos escritos em
folhetins; épocas diferentes, meios alternativos que se popularizaram. No caso do cinema, 0

que néo deve ter sido diferente dos folhetins, percebe-se:

O filme é universal. Suas projecfes e confeccdo se dao através de causas
econdmicas que o moldam dentro dos padrbes estéticos da sociedade de massas.
Estamos falando daqueles filmes massificados. Mesmo sendo aparado pela grande
forca do capital, sua feitura exige alto grau de elaboracdo cultural, para torna-lo
popular e facilmente compreendido, quase didatico. (SILVA, 1999, p. 89).

Sendo assim, deve-se atentar para o papel que o cinema representa na época
presente; a ciéncia dessa problematica colabora para a compreensdo da amplitude em que o
cinema manifesta a sua linguagem, tanto que motivou a sua escolha entre os objetos de
estudo. Arte cinematografia incorpora elementos que estdo presentes na literatura, pintura,
fotografia, poesia, psicologia, enfim, o cinema constitui-se desses entrecruzamentos que 0
tornam uma arte rica para analise.

Como ja exposto, um dos aspectos que o cinema trabalha & a memoria, Almeida
(1999) estabelece analogias na construcdo da memoria por meio de imagens, palavras e do
olhar, o que distingue 0 movimento do cinema, este “¢ uma invengdo moderna, no sentido
material-técnico, porém, a forma como suas imagens sdo produzidas € homologa a producéo
da memodria artificial. Assistir a um filme € estar envolvido num processo de recriagdo de
memoria [...]” (ALMEIDA, 1999, p. 56).
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Fotograma 27 — Brick olha para o pdster.

Olhando para a imagem do painel da época em que era jogador, Brick traz na
memoria a recordacdo do momento de gldria em sua vida. Ele ndo suporta relembrar essa
imagem. Por isso, em uma crise de nervos, Brick quebra varios objetos que estdo no poréo,
entre eles o painel, tentando destruir os resquicios de seu passado, que agora fazem com que
ele se veja frustrado.

Dessa forma, o cinema e a pintura, com base nas imagens que evocam a memoria,
estimulam cruzamentos de lembrancas e recordacdes, desenvolvendo uma recriagdo de cada
imagem lancada a andlise do espectador.

Assim, o pordo é elemento potente que especifica essas primicias, pois € o locus
da memoria dos personagens da narrativa filmica, onde é recriado o passado por meio dos
objetos que se decifram na memoria. Semelhante processo também acontece em A Tribuna de
Uffizi, em que se recolhe na sua constituicdo um espoélio de pinturas que se projetam na
memoria.

Para compreender melhor a nocdo de pordo que preserva as lembrangas,
Bachelard (1979) em a Poética do Espaco contextualiza o espaco como responsavel pela

memoria;

[...] espaco € tudo, porque o tempo ndo mais anima a memoria. A memoria — coisa
estranha! — ndo registra a duragdo concreta, a duragdo no sentido bergsoniano. N&o
se podem reviver as duragdes abolidas. SO se pode pensa-las na linha de um tempo
abstrato privado de toda densidade. E pelo espago, € no espago que encontramos 0s
belos fésseis de uma duracdo concretizados em longos estagios. O inconsciente
estagia. As lembrancas sdo imdveis e tanto mais sdlida quanto mais bem
espacializadas (BACHELARD, 1979, p. 203).



90

O referido autor expressa a concepcdo do espaco como o locus da memoria.
Quando mais ela estiver aludida no espaco, mais a memoria sera sélida e por meio desse
espaco fossilizam-se as lembrancas.

Em Gata em Teto de Zinco Quente, o pordo representa o espaco que Bachelard
explana em sua obra, € 0 que anima a memoria. E, é 14, que 0s personagens em meio aos
objetos tornam a suas lembrangas fossilizadas, revivendo o passado.

Bachelard (1979, p. 203) define que “todos os espacos de nossas soliddes
passadas, 0s espacos em que sofremos a soliddo, desfrutamos a soliddo, desejamos a solidao,
comprometemos a soliddo, sdo em noés indeléveis”. Por isso, o pordo ¢ elemento fundamental
para entender o que Big Daddy procura em meio da sua tragédia pessoal. Ele quer recordar o
afeto do pai morto, e a0 mesmo tempo, entender a efemeridade da sua trajetoria, pois apenas
alcancou aquisicBes materiais, ndo relacdes fraternais. E no pordo que ele encontra a solido
para sua busca pessoal.

Conforme Bachelard (1979), a soliddo é representativa para analise do espaco em
que a memoria estd guardada: “Ele sabe por instinto que os espagos da sua soliddo sdo
constitutivos”, das lembrangas, recordagdes e “mesmo quando esses espacos estdo para
sempre riscados do presente, estranhos a todas as promessas de futuro” (BACHELARD,
1979, p. 203). Exemplo disso € o caso do patriarca da familia Pollitt: a memoria estd apagada
pelo presente; de homem poderoso que era, ela s6 é instituida quando ele absorve a
fugacidade da sua existéncia, do cancer maligno sem a possibilidade de cura e visualiza a sua
vida sem o futuro que planejara.

Em torno do pordo, é também valido ressaltar o papel da casa, pois pordo € um
adereco dela, que conforme Bachelard (1979):

A casa é um corpo de imagens que ddo ao homem razdes ou ilusdes de estabilidade.
[...] A casa é imaginada como um ser vertical. Ela se eleva. Ela se diferencia no
sentido de sua verticalidade. E um dos apelos a nossa consciéncia de verticalidade
[...] Com efeito, quase sem comentério, pode-se opor a racionalidade do telhado a
irracionalidade do pordo. (BACHELARD, 1979, p. 208-209).

Em seu conceito de casa, Bachelard (1979) a qualifica como sinénimo de
equilibrio e o porédo deveria ser o alicerce dessa estabilidade, sendo que ele € a base da casa.
No entanto, o autor concebe a casa em relagdo a consciéncia em sentido vertical, forcando
polaridades: o telhado, a racionalidade e o poréo, a irracionalidade.

O poréo representaria a falta de razdo, um lugar de declinio da estabilidade que a

casa proporciona. E a ida do doente terminal ao lugar de desequilibrio aponta para a busca de
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algo que a racionalidade da casa ndo lhe oferece. Ndo o tempo presente, mas sim o passado,
as recordacdes, que a racionalidade da sua realidade de moribundo tira-lhe, ele precisa do
pordo, € la que podera conviver com os seus fantasmas, as lembrangas que se recusa a

enfrentar.

Para o pordo também encontraremos, sem davida, utilidade. Nos o racionalizaremos
enumerando suas comodidades. Mas ele é em primeiro lugar o ser obscuro da casa, 0
ser que participa das poténcias subterraneas. Sonhando com ele, concordamos com a
irracionalidade das profundezas. [...] No pordo ha escuriddo dia e noite. Mesmo com
uma vela na mdo, o homem vé as sombras dancarem na muralha negra do poréo.
(BACHELARD, 1979, p. 209).

Bid Daddy precisa da escuriddo para abarcar todas as suas memorias. A luz
permanente na casa ndo lhe favorece essa condicdo, ele busca nas profundezas da casa as
sombras do seu passado de menino pobre, que fica 6rfdo e sozinho no mundo.

No lugar da memdria, no pordo, Big Daddy estd na situacdo do sonhador de
Bachelard (1979), “O sonhador de pordes sabe que as paredes do pordo sdo paredes
enterradas, paredes com um lado sé, que tém toda a terra do outro lado. E por isso o drama
aumenta, ¢ o0 medo se exagera. [...] O pordo € pois a loucura enterrada, dramas murados”
(BACHELARD, 1979, p. 210).

Os devaneios de Big Daddy cercam-se no porao, a penumbra em meio aos objetos
do passado oferece-lhe a purificacdo dos seus erros: a remissao dos problemas com o filho e a
verdade sobre o seu pai, 0 vagabundo que Ihe amava.

A loucura enterrada era a verdade que ele ndo enxergava. Ao confrontar-se entre
os muros do pordo, Big Daddy abre-se aos dramas presentes em sua vida, a eminente morte e
a falta de didlogo com o filho, para finalmente ndo ser prepotente e humildemente enfrentar a
sua doenga sem anestesiar-se com morfina.

Ao terminar a introspec¢do ao seu passado, as suas memdarias e ao afrontar o seu
presente, Big Daddy chama Brick para juntos subirem as escadas. Para Bachelard (1979), “A
escada que vai até o pordo, descemo-la sempre. E a sua descida que fixamos em nossas
lembrangas, ¢ a descida que caracteriza o seu onirismo” (BACHELARD, 1979, p. 213).

A confusdo mental do patriarca ao descer as escadas, desaparece depois da sua
estada no porédo. Ele retorna a superficie, a sala de estar, para retomar com dignidade as rédeas

da sua familia.
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Fotograma 28 — As escadas para 0 porao.

Ele posiciona-se contrario a atitude de Gooper e sua cobica e recebe com alegria e
esperanca a noticia da gravidez de Maggie. Ao pretender sair da sala, Big Daddy chama sua
esposa para ir com ele, implicitamente fica claro que ele precisa da esposa.

Assim, ap0s confronto com as memorias no pordo, ele consegue mostrar
afetuosidade o gque antes ndo conseguia, a sua estada no pordo presenteia-lhe com melhor
convivio com filho Brick e restaura- Ihe o equilibrio.

Afinal, o pordo cumpre o seu papel.

No teatro do passado que é a nossa memdria, 0 cendrio mantém os personagens em
seu papel dominante. As vezes acreditamos conhecer-nos no tempo, ao passo que se
conhece apenas uma série de fixacdes nos espacos da estabilidade do ser, de um ser
que ndo quer passar no tempo, que no proprio passado, quando vai em busca do
tempo perdido, quer "suspender" o vdo do tempo. Em seus mil alvéolos, o espago
retém o tempo comprimido. O espago serve para isso (BACHELARD, 1979, p.
202).

O pordo restabeleceu a memoria dos personagens. Naquele espaco, 0s
personagens tiveram o seu tempo perdido e restaurado nas suas lembrancas, aquele tempo em
meio ao lugar rico em recordagdes.

O espaco proporcionou a verticalizacdo dos estados da alma. O pordo constituido
dos elementos do passado trouxe a tona o necessario para mediar uma nova esperanga, uma
nova chance de continuar, sem arrependimentos, apenas com a expectativa da restituicdo de

algo perdido...
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CONSIDERACOES FINAIS: A VELADURA

No estudo desenvolvido, optou-se por um corpus de analise baseado na obra
teatral de Tennessee Williams, Gata em Teto de Zinco Quente e sua traducdo cinematografica,
evocando algumas similitudes e especificidades das duas formas de arte. Além disso, com
apoio na peca e no filme, buscou-se fazer relagbes com outras manifestacfes artisticas.
Exemplo disso foi feito no Capitulo 02, no qual se traca um paralelo analitico entre o texto
teatral de Williams e a pintura de Baldung — obra em que se verificam algumas interpretacdes
que possibilitam leituras com as personagens femininas e elementos presentes na obra de
Williams.

De maneira que tal olhar s6 poderia ser moderado nos estudos da Literatura
Comparada, pois conforme Kaiser (1989), por este fundamento tedrico é possivel depreender
um método que ndo se limita a acdo de comparar, mas sim, refletir, afrontar, examinar o que
emana de distinto em cada obra e, a0 mesmo tempo, 0 que uma pode remeter a outra, em
entrecruzamentos interpretativos.

Para tanto, foi utilizada, nesta pesquisa, a peca teatral Gata em Teto de Zinco
Quente, publicada no ano de 1956 na versdo inglesa, Gata em Teto de Zinco Quente (2009),
na versao portuguesa e na traducdo de J. Liered Jaess, s/d, sendo essa Ultima arquivada na
FUNARTE - Fundacdo Nacional de Arte do Ministério da Cultura. Utilizou-se, ainda, a
traducdo filmica Gata em Teto de Zinco Quente, de 1958, dirigida por Richard Brooks. A
escolha por estas traduc6es deve-se ao fato de elas conceberem o teatro e o cinema americano
na década de 50 e que nesse momento exerciam grande influéncia nas representacdes
imageticas na contemporaneidade.

Seguindo uma andlise comparativa, buscou-se observar semelhangas do objeto de
estudo com outras representacdes artisticas do momento. Nesse sentido, comparou-se Gata
em Teto de Zinco Quente em relacdo a obra Longa Jornada Noite Adentro, de Eugene O Neil,
tanto a peca quanto filme. Dessa andlise, elencou-se 0 estudo sobre os personagens dos
iIrmaos, que aparecem nas duas pecas, o que evidenciou o relacionamento em crise entre eles.
Essa percepgéo foi significativa para a compreensdo da desordem na familia de Big Daddy.

Além disso, com base no suporte tedrico e nas anlises relacionadas ao longo do
estudo, observou-se que a linguagem cinematogréfica e teatral, mesmo distinguindo-se por
seus veiculos de expressdo, sdo, ainda, narrativas com afinidades. Embora essas duas
linguagens tenham caracteristicas peculiares, elas podem apresentar em seu seio da analise,

elementos similares. E o caso, por exemplo, da memoéria que permeia as duas formas de arte,
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Maggie ao olhar o espelho, ativa a sua memoria e relembra o desejo que o marido sentia por
ela, cena que ocorre tanto no teatro quanto na pelicula.

Assim, no teatro, a memoria é estabelecida pelas falas dos personagens. Ja no
cinema ela pode ser invocada pelo uso das imagens que podem apresentar recordacfes dos
protagonistas. Destarte, a constituicio da memoria nesses meios advém das técnicas
instituidas na construcdo de cada expressdo artistica.

E necessario pontuar mais uma vez esse entendimento, uma vez ele que norteou
grande parte da analise das obras elencadas, apresentando justamente as dissimilitudes e
semelhancas, refletindo sobre elas e, também, ampliando o olhar analitico para outras obras,
como para a pintura de Ticiano, no capitulo 02. Naquela momento, ficou evidenciada uma
leitura possivel entre as obras, focalizando o jogo de representacbes em torno do mito da
mulher sedutora, o0 mito de Vénus.

No teatro de Williams, a remissdo & memoria ocorre no decorrer da fala dos
personagens, ja no cinema de Brooks, a construcdo do pordo é concebida para traduzir a
constituicdo da memoria de Big Daddy e Brick.

Essa premissa elucida a singularidade do que é traduzido para o texto de partida,
por meio da expressdo de cada arte, como Benjamin aponta, seu préprio caminho. Trajeto
esse feito pelo lugar de fala do tradutor, sendo que o processo de traducdo resulta da
interpretacdo daquele que traduz.

Essa situacdo fica bem marcada pela citacdo de Derrida encontrada em Rodrigues
(2000), em que a traducdo s6 confirma a continuacao de existéncia de um texto. Dessa forma,
quantas mais tradugdes existirem e surgirem, mais viva e eterna estara a obra traduzida.

Esse olhar desmistifica o simulacro platénico, sobre o0 pensamento de que uma
obra que teve um texto de partida seria como uma cépia degradada do “original”. Para tanto,
buscou-se os conceitos de traducdo de Benjamin, para acentuar que cada obra é distinta,
sabendo que ndao ha um “original”, mas apenas a originalidade na criagao.

O referido teorico defendeu o pensamento de que mesmo um poema traduzido
para a outra lingua, é outro poema e, assim, entende-se que apesar de ter-se um texto de
partida, a partir da traducéo haverd um novo e singular poema. O que pode ser utilizado para a
traducdo de diversas linguagens, como a traducdo do texto teatral para o filmico, focalizada
nesta pesquisa.

Reafirmando, assim, o conceito de simulacro de Deleuze (1978), em que ndo ha
copia degradada, pois o simulacro é constituido por particularidades e altercacdes,

contestando a concepg¢do, mais uma vez , o simulacro platonico.
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Desse modo, a obra cinematografica mesmo que se utilize da peca teatral como
texto de partida, € um produto singular, que revigora o texto teatral e ndo um simulacro
platdnico. E a partir da nova traduc&o que se cria excepcionalmente outra obra.

No intuito de dissipar a ideia de simples comparacdo, elegeu-se neste estudo, o
principio de utilizar, a partir da memoria do analista, diversas formas de reflexdo sobre as
obras filmica e teatral, ultrapassando a concepcdo andloga, procurou-se abarcar as
representacdes que surgiam das narrativas. Um exemplo disso, foi a andlise do espelho,
elemento presente nas duas obras, que trouxe uma estrutura imagética que se reporta a
mitologia grega no quadro de Ticiano, Vénus de Urbino e a Prudéncia de Giotto.

Com finalidade de compreender varios elementos de Gata em Teto de Zinco
Quente, desenvolveu-se uma apreciacdo tematica que envolveu as personagens femininas,
prestigiando o periodo histérico da construcdo das narrativas, descrevendo 0s conceitos
acentuados da época para a apreensdo das personagens. A partir dos textos feministas, Mistica
Feminina, de Friedan, e Segundo Sexo, de Beauvoir, pode-se perceber 0s nuances que regiam
as atitudes femininas, o que fica claro nas atitudes de Mae, a procriadora e Maggie, a
sedutora.

As mulheres e suas ambivaléncias marcaram um olhar iconografico no estudo,
que retine ndo apenas o perfil da mulher na década de 50, nos Estados Unidos, mas sim algo
que atravessa geracOes. Para tanto, uma reflexédo, partindo do quadro de Baldung, The 7 Ages
of Women, expandiu a compreensdo sobre a sua representacdo perante as artes: pintura,
cinema e teatro.

Dessa forma, foi possivel entender o funcionamento arquetipico do texto teatral e
filmico para centrar-se na analise do pordo, onde os personagens masculinos manifestam os
pretensdes e desejos que marcam a sua construgdo historica e individual.

O pordo representa a memdaria dos protagonistas masculinos na pelicula, Big
Daddy e Brick. A qual, na peca teatral, é retratada nos discursos dos personagens; no filme
apresenta-se no subsolo da casa, no pordo, local que instiga a memoria por meio de objetos
que relembram o passado.

Os objetos dispostos na cena sdo como recordagOes seladas no passado, por
representarem os percalgos na trajetoria dos protagonistas. Durante a visita ao pordo, renasce
em Big Daddy e Brick o anseio de destruir o que os prendem as memdrias do materialismo
exarcebado do pai e a gléria fugaz do filho. Situagdo que os levou a serem no presente
personagens complexos, pois ndo conseguem lidar com as suas crises: a arrogancia e o

distanciamento de Big Daddy e a fragilidade de Brick.
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A problematizacdo que o pordo acirra é ponto certeiro para enfrentamentos das
memorias e a tentativa de reconstituicdo da harmonia do presente. Desse modo, 0 pordo
sentencia as emoc¢des dos protagonistas masculinos e evoca um passado para resolucdo das
crises recentes. Trata-se de um entrecruzamento atemporal que une as lembrancas do passado
e os conflitos do presente.

O estudo da memdria nesta pesquisa teve a perpectiva de Yates (2007), que
pondera a memdria como uma arte, e de Almeida (1999) que analisa a arte da memdria pelos
afrescos de Giotto em afinidade com cinema. Esses conceitos mediaram esta pesquisa.

Ao finalizar este trabalho observa-se o curso percorrido a partir da concepcao de
memdaria, com ponderac¢des acerca da narrativa teatral e filmica em Gata em Teto de Zinco
Quente de Tennessee Williams com analogias a outras representacdes imagéticas, como a
pintura.

Dessa maneira, as analises feitas ao longo do estudo colaboraram na compreensédo
de que as obras elencadas séo intermediadas por outras representagdes que se constituem na

memodria artificial do leitor.
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