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RESUMO

CARMEN, A MULHER VESTIDA DA LUA:
erotismo e sexualidade, de Prosper Mérimée a Vicente Aranda

AUTORA: Sueleny Ribeiro Carvalho
ORIENTADOR: Anselmo Peres AlGds

Ao longo desta pesquisa, procurei analisar os modos de representacdo da personagem Carmen
na narrativa homonima, de Prosper Mérimée, e na pelicula Carmen, de Vicente Aranda, a fim
de perceber os mecanismos utilizados para a construcdo da personagem. Meu objetivo, neste
trabalho, € discutir o processo de representacdo da mulher a partir da anélise das duas obras: a
literdria e a cinematogréafica, levando em consideracdo o0s processos de producdo de
conhecimento que estabelecem a diferenca de género a partir da diferenca sexual e que
contribuiram para a fixacdo da imagem da mulher pela sexualidade. Para tanto, pretendo, a
partir da analise da representacdo da personagem, estabelecer uma relagdo entre essa forma de
representacdo e a estrutura ideoldgica do pensamento dominante responsavel pela construcéo
da imagem da mulher como demdnio, fixada tanto na producédo de ficcdo quanto nas relacGes
sociais concretas. A metodologia parte dos procedimentos da Literatura Comparada, tanto
acerca do corpus que constitui a pesquisa — o texto literario e a adaptacao filmica — quanto
acerca da teoria que fundamenta a pesquisa, por meio da apropriacdo de teorias distribuidas
em outras areas de conhecimento além da Literatura, tais como a antropologia, a filosofia, a
historia e a psicanalise; considero que a flexibilidade possivel entre as areas do conhecimento,
principalmente a partir dos Estudos Culturais, permite-nos aproximar diferentes conceitos e
desvendar as estruturas ideoldgicas fixadas por trds deles assim como desconstruir e
ressignificar verdades que até pouco tempo pareciam absolutas, como as no¢oes de erotismo e
identidade.

Palavras-Chave: Carmen; Representacdo; Sexualidade; Erotismo; Cinema.






ABSTRACT

CARMEN, THE MOON DRESSED WOMAN:
Eroticism and Sexuality, from Prosper Mérimée to Vicente Aranda

AUTHOR: Sueleny Ribeiro Carvalho
ADVISOR: Anselmo Peres Alés

Over this research, | analyze the representation modes of the Carmen character in narrative of
the same name by Prosper Mérimeée and in the film Carmen, by Vicente Aranda, in order to
understand the mechanisms used for the construction of the character. In this work, my
objective is to discuss the process of representing women from the analysis of the two works,
the literary and the cinematographic one, considering the process of knowledge production
that establishes the difference of gender from the sexual difference and that contributed to the
fixation of the image of women by sexuality. Therefore, from the analysis of the
representation of the character, | plan to establish a relation between this form of
representation and the ideological structure of the dominant thought responsible for the
construction of the image of women as a devil, fixed both in the production of fiction and in
concrete social relations. The methodology uses the procedures of comparative literature, both
about the corpus that constitutes the research — the literary text and the film adaptation — and
about the theory that bases the research through the appropriation of theories distributed in
other areas of knowledge besides literature, such as anthropology, philosophy, history and
psychoanalysis. | think the possible flexibility between areas of knowledge, especially from
cultural studies, that allows us to approach different concepts and to unravel the ideological
structures behind them, as well as to deconstruct and to give new meaning to truths that until
recently seemed absolute, such as the notions of eroticism and identity.

Keywords: Carmen; Representation; Sexuality; Eroticism; Cinema.






RESUMEN

CARMEN, LA MUJER VESTIDA DE LUNA:
Erotismo y sexualidad, de Prosper Mérimée a Vicente Aranda

AUTORA: Sueleny Ribeiro Carvalho
DIRECTOR: Anselmo Peres Alos

A lo largo de esta investigacion, intenté analizar los modos de representacion del personaje
Carmen en la narrativa homonima, de Prosper Mérimée, y en la pelicula Carmen, de Vicente
Aranda, a fin de percibir los mecanismos utilizados para la construccién del personaje. En
este trabajo, mi objetivo es discutir el proceso de representacion de la mujer desde el analisis
de las dos obras: la literaria y la cinematografica, teniendo en cuenta el proceso de produccion
de conocimiento que establece la diferencia de género desde la diferencia sexual y que
contribuyeron a la fijacion de la imagen de la mujer por la sexualidad. Para ello, pretendo,
desde el andlisis de la representacion del personaje, establecer una relacion entre esa forma de
representacion y la estructura ideoldgica del pensamiento dominante responsable por la
construccion de la imagen de la mujer como demonio, fijada tanto en la produccion de ficcién
cuanto en las relaciones sociales concretas. La metodologia utiliza los procedimientos de la
literatura comparada, tanto sobre el corpus que constituye la investigacion — el texto literario
y la adaptacion filmica — cuanto sobre la teoria que fundamenta la investigacion, por medio de
la apropiacion de teorias distribuidas en otras &reas del conocimiento ademas de la literatura,
tales como la antropologia, la filosofia, la historia y el psicoanalisis; considero que la
flexibilidad posible entre las areas del conocimiento, principalmente desde los estudios
culturales, nos permite aproximar diferentes conceptos y desvendar las estructuras ideoldgicas
fijadas detras de ellos, asi como deconstruir y darle un nuevo significado a las verdades que
hasta hace poco tiempo parecian absolutas, como las nociones de erotismo e identidad.

Palabras clave: Carmen; Representacion; Sexualidad; Erotismo; Cine.
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INTRODUCAO

No percurso da historia da humanidade, no Ocidente, 0 mito do demoniaco feminino
foi multiplicado e repetido nas diversas formas narrativas de maneira diferente, mas
reproduzindo sempre 0 mesmo principio: a representacdo da mulher entre o sagrado e o
profano. Nesse processo, quando relacionada ao mal, a tendéncia é a acentuacdo do aspecto de
sexualidade perversa. Essa forma de representacdo tem permanecido, nos dias de hoje, por
meio dos modernos artefatos culturais como o cinema, sobretudo quando produzido por
homens. Mesmo que de modo diferente ou menos acentuada, a representacdo polarizada da
mulher ainda € uma constante em nossa cultura. Do mito primitivo ao cinema contemporaneo,
a figura da mulher entre a santa e 0 deménio tem-se multiplicado e prevalecido de maneira
incontestavel, reproduzindo o pensamento binario que estrutura as relacGes de género pela
diferenca sexual e que tende a colocar a mulher sempre no lugar de objeto em relagéo ao
sujeito dominante que é masculino.

A respeito da representacdo da mulher, considero a relacdo literatura e cinema um
elemento fundamental para o prevalecimento do arquétipo da mulher fatal na cultura e na
sociedade ocidental ao longo do tempo. N&o sdo raros os casos em que a imagem da mulher
demoniaca e/ou transgressora ultrapassa os limites da literatura para ocupar as telas do
cinema. Desde o advento do cinema narrativo, a literatura tem servido de base e inspiracdo
para a producdo de narrativas de mulheres cujo comportamento, fora dos padrdes exigidos
pela sociedade dominante, tem sido punido com a morte. Marguerite Gautier (Alexandre
Dumas Filho), Ema Bovary (Flaubert) e Carmen (Mérimée), todas pagaram com a vida pelo
atrevimento de sua transgressdo; dentre elas, a personagem Carmen figura como 0 mais
latente mito da mulher fatal.

Da novela de Mérimée (1845) ao filme de Vicente Aranda (2003), ja foram produzidas
inimeras adaptagdes sob as mais diversas leituras em torno desse fenémeno chamado Carmen
e, tanto na literatura quanto no cinema, 0 que se preserva na personagem € a forca de sua
sensualidade conduzida pela carga erdtica presente em sua feminilidade. Carmen veste-se de
erotismo, principalmente por representar uma das mais contundentes encarnagdes do mito da
mulher deménio. E justamente essa forma de representacdo pululante da mulher demoniaca
gue me interessa nesse estudo, pois considero que a permanéncia dessa forma de
representacdo da personagem é reflexo de uma ideologia que tem se repetido ao longo do

tempo na cultura ocidental, e que garante a manutencédo das relagdes de poder no patriarcado.
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Contudo, um dado curioso, a respeito da narrativa de Prosper Mérimée, publicada em
1845, diz respeito ao fato de que a obra ndo ganhou o devido reconhecimento no contexto de
sua publicacdo; sua notoriedade somente seria reconhecida a partir da estreia da Opera de
Georges Bizet, em 1875, inspirada na narrativa literaria em questdo e também intitulada
Carmen. No entanto, é devido a forca e ao modo peculiar de representacdo da personagem
criada por Mérimée que a obra tornou-se conhecida, a partir de entdo, figurando como a mais
importante criacdo do autor. Posso dizer que a obra de Mérimée deu origem a um mito’. A
intensidade e a irreveréncia da personagem Carmen foram proclamadas e veneradas pelo
mundo levando muitos artistas a inspirarem-se na personagem para suas criacdes. Da dpera de
Bizet aos dias atuais ja foram mais de 77 (HUTCHEON, 2013) adaptacGes para 0 cinema,
teatro e televisdo. De Charles Chaplin (1915), a Vicente Aranda (2003), no cinema, de
Picasso (1949), nas artes plasticas — com 320 ilustracBes inspiradas na novela — a Rodion
Shchedrin  (1967), no ballet, a figura de Carmen prevaleceu mantendo as mesmas
caracteristicas que marcaram a criacdo de Mérimée. Uma cigana sedutora e extremamente
perigosa, mas também uma mulher sexualmente independente, senhora do seu corpo e amante
da liberdade. Carmen ama o amor e a liberdade sem medo e sem limites. Indiscreta, selvagem,
espalhafatosa e sorridente, a personagem foi demonizada.

A multiplicidade de adaptacGes inspiradas na personagem — seja exclusivamente
baseada na Opera de Bizet, ou apenas na narrativa de Mérimée, ou ainda com marcas das duas
obras — torna praticamente impossivel ao pesquisador o acesso a totalidade das releituras
acerca da personagem. Contudo, em meio as diversas adaptacdes de Carmen, as quais eu tive
acesso, considero a pelicula de Vicente Aranda (2003) uma das mais sangrentas dentre suas
adaptacgdes, ndo somente pela presenca do elemento sangue, mas pela pulsdo de violéncia que
marca a postura das personagens centrais e que acentua o carater fatal a representacdo de
Carmen. Além disso, a pelicula de Aranda é considerada uma das mais fiéis, embora a
questdo da fidelidade seja considerada irrelevante do ponto de vista da teoria cinematografica,
considero a fidelidade mais vantajosa para 0s meus interesses de analise. Outra vantagem para
a escolha da pelicula de Aranda é o fato de que o filme ainda constitui-se entre as mais
recentes das adaptacfes de Carmen baseadas exclusivamente na narrativa de Mérimée; este
segundo fato possibilita uma aproximacéo temporal com o contexto atual de producao cultural
e representacdo da mulher.

! Ao longo da Tese, embora me aproprie de ferramentas distintas, as nogdes de mito tratadas aqui dizem respeito
penas a nocdo de mito fundador, citado anteriormente e mito literario - sob o qual me refiro nesta nota — a
restricdo a essas duas nogdes visa manter o foco de analise que busca uma leitura marcada pelaperspectiva das
mulheres.
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Vicente Aranda foi um produtor de cinema autodidata, respeitado pela critica e
conhecido pelo publico principalmente como produtor de cinema fantéstico e cinema erético.
Além disso, a preferéncia por temas sangrentos é considerada como uma marca de suas
producdes. O sucesso e o reconhecimento de seus trabalhos lhe permitem fazer parte do grupo
dos grandes produtores de cinema espanhol cujas peliculas também sdo financiadas por
grandes investimentos. A producdo de Carmen enquadra-se dentre as grandes producdes
estilo hollywoodiano, dado que pode ser verificado pela qualidade e a quantidade de tomadas
externas® — 350 — a riqueza dos figurinos e dos cenarios, quantidade de figurinistas, qualidade
do produto filmico e a escolha dos atores que protagonizam a narrativa filmica: Paz Vega y
Leonardo Sbharaglia, ambos recentes vencedores do prémio Goya, no contexto de lancamento
do filme. Renomados pela critica, queridos pelo publico, e considerados icones de beleza. A
critica em torno da pelicula, desde seu lancamento, tem girado mais especificamente em
consequéncia das excessivas cenas de nudez na pelicula.

As diversas adaptacdes de Carmen, assim como o texto fonte e as multiplas formas de
representacdo da personagem, circulam em nosso meio como objeto de interesse no campo
académico ha muito tempo, e sdo inimeros os estudos feitos a cerca da obra e da personagem,
que € considerada um mito literario. Acerca do interesse académico e do status iconico desse
fendmeno, Hutcheon aponta a “‘Conferéncia Carmen’, na Universidade de Newcastle, em
2002, [...] uma amostra das afirmacdes e contestacOes de certas nogdes de género e etnicidade
que constituem o apelo Carmen” (2013, p. 207). Contudo, esse interesse ¢ de maior alcance
no exterior, principalmente Franca e Espanha, no Brasil, ainda sdo poucas as pesquisa sobre o
tema. Em busca recente no banco de teses da CAPES, pude identificar apenas trés trabalhos,
em nivel de mestrado, e uma tese, de doutorado, sobre adaptacdes de Carmen, mas nenhum
com disponibilidade de acesso devido ao fato de serem todos anteriores a Plataforma
Sucupira; a tese data de 1994° e as dissertagdes datam de 1998*, 2000° e 2008°. Em minha

Z Gravacdes ao ar livre, em cenario natural, esse tipo de gravacéo exige maior investimento na tecnologia dos
produtos utilizados para as filmagens, tipo de camera objetos de captacdo de som etc., além de transporte e
locagdo do cenario ou isolamento e seguranca do local, dentro outras coisas.

¥ ADAMI, Antonio. A Semiética das Adaptacdes Literarias no Cinema e na televisdo: analise de Carmem,
de Carlos Saura. 01/12/1994 515 f. Doutorado em LINGUISTICA. Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE
DE SAO PAULDO, S&o Paulo. Biblioteca Depositaria: FFLCH USP.

* LIMA, Maria de Fatima. Carmen: do literario ao operistico. 01/12/1998 219f. Mestrado em ESTUDOS DA
LINGUAGEM. Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO NORTE, NATAL
Biblioteca Depositaria: Biblioteca Central Zila Mamede, Biblioteca Setorial CCHLA.

® MELO, Andréa Mota Bezerra de. Erotismo e metafora no cinema de Carlos Saura. 01/02/2000 260f.
Mestrado em CIENCIAS DA COMUNICACAO. Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE DE SAO PAULO,
S4o Paulo. Biblioteca Depositaria: ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES.
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busca, pude verificar maior incidéncia na publicacdo de artigos cientificos a respeito das
adaptacbes de Charles Vidor, Carlos Saura e Godard; também ndo identifiquei nenhum
trabalho académico, no &mbito nacional, a respeito do filme de Aranda.

Apesar da timida discussao a respeito de Carmen, em nivel nacional, esta claro o fato
de que a obra literéria, a Opera e as diversas adaptacOes inspiradas nela ja se constituem como
artefatos culturais carregados de significados que possibilitam a abertura de discussédo e
analise sob as mais diversas vertentes culturais, politicas, antropoldgica, filosoficas e
literérias. Desse modo, optei, em minha pesquisa, por discutir a insistente permanéncia da
representacdo da mulher relacionada ao erotismo perverso, por meio da anélise da obra, a fim
de tentar desvendar os mecanismos que levam a essa forma de representagdo. Além disso,
acredito que a grande questdo acerca da obra e da personagem gira em torno das maultiplas
possibilidades de interpretacdo que permitem trazer a baila questfes de identidade marcadas
principalmente pelo género e pela etnia.

Meu objetivo, neste trabalho € discutir o processo de representacdo da mulher a partir
da analise das duas obras, a literaria, Carmen de Prosper Mérimée, e a cinematogréfica,
Carmen de Vicente Aranda, levando em consideracdo 0s mecanismos de producdo de
conhecimento — literdrio, cientifico, filoséfico etc. — que estabelecem a diferenca de género a
partir da diferenca sexual e que contribuiram para a fixacdo da imagem da mulher pela
sexualidade. Para tanto, pretendo observar, na narrativa de Merimée e no filme de Vicente
Aranda, os modos de representacdo da personagem a fim de estabelecer relacdo entre essa
forma de representacdo e a estrutura ideoldgica do pensamento dominante responsavel pela
construcdo da imagem da mulher, tanto nas relacGes sociais concretas quanto na producédo de
ficcdo, como mecanismo de sustentacdo mutua.

A metodologia parte dos procedimentos da teoria literaria e da interdisciplinaridade,
tanto acerca do corpus que constitui a pesquisa — o texto literario e a adaptacdo filmica —
quanto acerca da teoria que deve fundamentar a pesquisa. Definido o corpus, 0 proXimo passo
é a analise dos codigos utilizados para a sua construgdo em uma e outra obra — a literaria e a
cinematografica — observando quais aspectos da personagem se preservaram, quais ndo
permaneceram e quais sofreram alteracfes na transposicdo, da narrativa literaria para a

narrativa filmica.

® MARTINS, Shirley Mbnica Silva. Dramaticidade e tragicidade nas adaptages filmicas de Carmen, de
Mérimée. 01/04/2008. 269f. Mestrado em LETRAS. Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DA
PARAIBA/JOAO PESSOA. JOAO PESSOA. Biblioteca Depositaria: UFPB.
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Fatores como diferencas de género, etnia e religido, dentre tantos outros, sdo t&o
determinantes para a construcdo da identidade de um povo quanto para a formacdo de seu
comportamento sexual. O erotismo € um fendmeno cultural construido, conforme Paz (1994),
para resguardar o homem’ da brutalidade animalesca do ato sexual. Portanto, o
entrelacamento entre erotismo e identidade torna-se possivel devido ao fato de que tanto a
identidade feminina quanto o erotismo sdo resultado de construcGes ideoldgicas masculinas
presentes na literatura e no cinema como objetos de representacéo.

No campo de producéo cinematogréafica, sobretudo na adaptacéo de uma obra literaria,
aliam-se aos elementos fundamentais da narrativa outros tipos de elementos oriundos dos
recursos visuais e sonoros que contribuem para uma reelaboracdo de sentidos e para o proprio
andamento do filme. Os ruidos, a musica, os detalhes de uma imagem, sdo recursos utilizados
pelo diretor para contar a histéria ou chamar a atencdo para algo que considere importante
para a construcdo de sentidos dentro da narrativa filmica. Além das imagens visuais, 0
cineasta vale-se de inUmeros outros recursos para construir sua narrativa e moldar suas
personagens. Esses recursos vao da disposicdo dos objetos em cena e figurino a montagem.
Para acentuar aspectos relevantes a respeito das personagens o cineasta utiliza recursos como
detalhes de indumentaria, uso de cores e recursos de close-up entre outros elementos
especificos do cinema como enquadramento e ritmo de imagem. A soma desses Signos
determina o significado de um elemento final.

Contudo, segundo Ann Kaplan (1995), os signos do cinema dominante, sobretudo
estilo hollywoodiano, sdo marcados pela ideologia do patriarcado, responsavel tanto pela
manutencdo das nossas estruturas sociais quanto pela construcdo da mulher de maneira
especifica. Essa “constru¢ao” ¢ resultado dos procedimentos de significagdo que refletem os
valores do patriarcado. Kaplan (1995) afirma que a mulher no cinema é sempre sexualizada;
ela é a mde ou mulher fatal. De qualquer forma, o que rege seus modos de representacédo é a
diferenca sexual. Sendo construida a partir de um olhar masculino, a mulher ocupa o lugar de
objeto de desejo. Enquanto objeto diante da tela, essa imagem ativa 0s mecanismos de
fetichismo e voyeurismo, que, conforme a autora, sdo perversoes tipicamente masculinas. Por
outro lado, o fetichismo, no cinema, assume diferentes formas de representacéo e focalizagédo
da imagem da mulher. Em se tratando das representacdes de Carmen, tanto no texto literario

quanto no cinema, 0 que prevalece sdo os aspectos relacionados a sensualidade e a seducao

” Sempre que me referir, ao longo de toda tese, aos temos homem, homens ou masculino, estou partindo do
principio de que os termos sdo mais excludentes que universais, e referem-se exclusivamente a uma categoria de
individuos que figuram como sujeitos dominantes e que se autoreconhecem como masculinos, heterossexuais,
brancos, ocidentais e cristdos.
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cercada de fatalidade. Acredito que essa forma de representacdo, que coloca a personagem
entre 0s sentimentos de atracdo e repulsa, é consequéncia da propria idealizacdo masculina a
respeito da mulher, fruto do discurso dominante sobre o feminino e o erotismo, construido e
fixado ao longo da historia da civilizagao ocidental.

Apesar da discussdo acerca da representacdo estereotipada da mulher ter figurado
desde o inicio do movimento feminista e de parecer ja saturada pela critica, ela é necessaria
diante da repeticdo constante dessa forma de representacao.

A respeito do papel da mulher no cinema e de seus efeitos na construgdo da identidade
da mulher, Kaplan e Teresa de Lauretis vem levantando esta questdo desde a década de 1980,
mas ainda ha muito o que desvendar e descontruir, e as contribuigdes destas autoras sdo a base
para o0 debate desse processo. Na outra ponta, ja situada no segundo milénio, Linda Hutcheon
dedica boa parte de seus estudos a analise das adaptacGes de Carmen em Uma teoria da
adaptacao. Recorro a estas autoras, juntamente a outras teéricas como Hélén Cixous, Judith
Butler e Shulamith Firestone para fundamentar minha discusséo a esse respeito, em minha
pesquisa.

Sobre a relacdo mulher e erotismo, é importante considerar duas questdes, primeiro; o
fato de que o erotismo é um produto cultural pensado por e para os homens e, nesse
fenémeno, a mulher sé tem lugar de objeto, porque seus desejos e prazeres nunca foram
ouvidos. Segundo; essa constatacdo Obvia tende a ser veementemente rejeitada pelo mesmo
discurso de autoridade que reprimiu a voz feminina ao longo de toda a histéria da
humanidade. Contudo, a tematica repete-se de forma tdo contundente entre textos médicos,
filosoficos, antropoldgicos, religiosos, literarios etc., que posso dizer, sem risco de exagero,
que a vagina e os 6rgaos sexuais da mulher tornaram-se tema de dominio publico desde o
inicio da histéria das civilizacdes, no Ocidente, até os dias de hoje. O erotismo como produto
da sexualidade foi tratado mais especificamente por Georges Bataille e Octavio Paz; neles, a
mulher figura como objeto do desejo erotico. De onde me vem a pergunta: diante de tudo o
que tem-se falado sobre a sexualidade e o erotismo das mulheres, até onde meu desejo, meu
prazer e minha excitagdo sexual sdo meus, e até onde sdo o resultado dos discursos
construidos a respeito da mulher?

Outra questdo que se apresentou no percurso da pesquisa foi a escolha por trabalhar
com uma traducdo da narrativa de Mérimée. De fato, a principio, a op¢do pela tradugdo néo
me pareceu relevante, porque minha intengdo ndo era partir da narrativa de Mérimée para a
andlise da personagem, mas do “mito literario” Carmen e suas figuragcdes no cinema. Porém,

até o Exame de Qualificacdo, certas circunstancias ao longo da pesquisa me levaram a
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analisar a narrativa de Mérimée. Optei por manter a escolha da tradugcdo porque o foco da
pesquisa ainda permanece sobre a representacdo da personagem, e por considerar que a
escolha ndo prejudica meus objetivos ao longo do estudo. Eu poderia ainda enumerar uma
série de motivos em defesa da minha opcéo pela traducdo, mas considero mais honesto de
minha parte admitir minhas limitagGes linguisticas e o fato de que o trabalho com uma obra
literaria traduzida a minha lingua materna possibilita maior conforto e seguranca na escolha
dos caminhos a percorrer ao longo da pesquisa.

Também a opcdo por uma traducdo considerada de menor prestigio, principalmente
por tratar-se de uma edicdo de bolso, foi decidida por questdes estéticas e de caréater
estilisticos. Considero que a traducéo de Carmem® de Roberto Gomes, para a L&PM, permite
ao leitor maior aproximacdo com a atmosfera da narrativa ambientada na Espanha, em
consequéncia de sua escolha por evitar certa retdrica oitocentista, comum as traducGes de
narrativas estrangeiras do século X1X, no Brasil.

Ap6s 0 Exame de Qualificacdo, o auxilio da banca e a mudanca de orientador levaram-
me a uma redefinicdo do corpus, e me permitiram aprofundar os estudos pelo viés feminista.
A opcao por trabalhar com apenas uma adaptacdo de Carmen e a narrativa de Mérimeée deu-se
com o objetivo de tornar o corpus mais enxuto e possibilitar o aprofundamento analitico.

No processo de estruturacdo da pesquisa, optei por organizar a tese da seguinte
maneira: uma introducdo e quatro capitulos, dois tedrico e dois analiticos, seguidos de breves
consideragdes finais. No primeiro capitulo, intitulado “O lado obscuro da lua: mulher,
erotismo e imaginario cultural”, proponho uma leitura de confronto entre as teorias do
erotismo e os modos de representacdo da mulher a partir da relacdo erotismo e literatura, e da
constatacdo da predominancia da representagdo da mulher na literatura pelo erotismo
perverso, principalmente na producdo literaria do final do século XIX.

No segundo capitulo, intitulado “A lua negra: as multiplas faces de Carmen, de
Mérimée”, busquei examinar o modo de representacdo da personagem Carmen, na narrativa
de Prosper Mérimée, a partir da analise das configuracdes do narrador e dos aspectos que
caracterizam a personagem, a fim de examinar a presenca do discurso da misoginia, diluido

entre outros discursos, na constituicdo da personagem sob o esteredtipo® da mulher-deménio,

® Roberto Gomes optou por traduzir inclusive o titulo da obra, do francés Carmen para o portugués Carmem. Por
iss0, nas transcricdes de fragmentos desta traducdo, o nome Carmem serd grafado com a consoante final “m”.

% 0 conceito de estereétipo utilizado neste trabalho parte da defini¢io de Homi K. Bhabha transcrita a seguir: “O
esteredtipo € forma de conhecimento e identificagdo que vacila entre o que esta sempre ‘no lugar’, ja conhecido,
e algo que deve ser ansiosamente repetido” (BHABHA, 2007, p. 105). Essa forma de representacéo, conforme o
autor € ainda: “complexo, ambivalente e contraditorio, ansioso na mesma propor¢do em que ¢ afirmativo” (2007,
p.110).
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em comparacdo as formas de representacdo mitologicas das deusas lunares, principalmente na
forma da Lua Negra, que pode corresponder a Lilith, Circe, e Diana, dentre outras. Tambeém
observei e a presenca simultanea dos dois polos de representacdo da mulher; santa e demdnio,
constatada em comparacéo as representacfes das deusas lunares e de Carmen. Para tanto, parti
do exame da narrativa de Merrimée, levando em consideracdo 0s contextos historico e
literario, que podem ter influenciado o autor na producdo da obra, bem como os aspectos que
colaboraram para a cristalizacdo dos estereétipos e a transformacdo da personagem em
deménio, monstrualizada em consequéncia da alteridade e da sexualidade.

No terceiro capitulo, intitulado “Narrativas em eclipse e eclipses lunares: adaptagéo e
representacdo da mulher no cinema”, tratei da questdo da adaptagdo no que se refere ao
cinema, mais especificamente a relacdo e a transposicdo de uma narrativa literaria para a
modalidade filmica, levando em consideracdo os fenbmenos que envolvem o processo de
adaptacdo e os modos de representacdo da mulher no cinema dominante, destacando 0s
significados possiveis que podem assumir 0 excesso de exposi¢do do corpo da mulher no
cinema, tais como a nudez e o efeito do olhar entre a camera e a tela do cinema.

No quarto e ultimo capitulo do desenvolvimento, intitulado “Lua de sangue: Carmen,
de Lilith a femme fatale”, busquei examinar como se da a representagdo da personagem por
meio dos aspectos que a ligam a sexualidade, o erotismo e o arquétipo da mulher-demdnio, a
partir de Lilith até a famme fatale, assim como tentei verificar a forte presenca da nudez
feminina no cinema como sindnimo de sexualidade e perigo. Por fim, discuto as
consequéncias e efeitos dessa forma de representacao para a construcdo da imagem da mulher
no cinema, e o reflexo dessa imagem na construcao da identidade feminina.

A escolha do titulo da tese, assim como dos titulos dos capitulos, deu-se em
consequéncia da constatacdo da forte presenca de metaforas lunares nas representacdes da
mulher, que vao além de uma simples comparacdo entre a mulher e o astro celeste. Toda a
atmosfera que evoca a presenca da lua, da noite, do negro, das estrelas, dos ciclos, dos
eclipses, tudo isso, de algum modo, tende a ser relacionado a mulher. Nas escrituras sagradas,
nos registros dos diversos mitos primitivos, assim como nas referéncias a estudos filoséficos e
cientificos, que relacionavam a mulher a lua, existe a crenca de que a lua teria influéncia no
ciclo menstrual e na fertilidade da mulher. Procurei aprofundar essa discussdo na introducéo
de cada capitulo. As metaforas sugeridas nos titulos dos capitulos partiram da ideia de
deslocar a tendéncia do pensamento ciclico da lua, rumando em direcdo a ideia de

representacdo por outras faces que podem assumir a relacdo entre a lua e a mulher.
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1O LADO OBSCURO DA LUA:

mulher, erotismo e imaginario cultural

Ela tem uma face de treva,
é 0 caos onde tudo se originou e para onde tudo deve um dia retornar
Simone de Beauvoir

Na grande maioria dos mitos primitivos, a Lua est4 associada a uma deusa e tende a
ser articulada ao feminino e ao erotico, tornando-se simbolo de amor, sedugdo e fertilidade.
Devido a mudanca de fases e ao poder de interferéncia sobre a Terra — como a influéncia na
maré e na agricultura — a Lua foi temida e adorada por muitos povos ao longo da histéria da
humanidade, exercendo curiosidade e fascinio até os dias atuais, sobretudo em relacdo aos
mistérios em torno de suas representacdes. Dentre suas multiplas faces e representacdes, o
lado obscuro da Lua é lugar de mitos e especulacdes a respeito dos seus segredos. Comparo o
lado oculto da Lua ao “mistério” da sexualidade feminina. Por ndo ser vista da Terra, portanto
oculta da visdo dos homens, a face oculta da Lua tornou-se facilmente um campo fértil para a
imaginagdo humana, povoada de monstros e de enigmas. Do mesmo modo, a sexualidade da
mulher, ocultada pela repressdo sexual dispensada a ela, foi e permanece sendo, lugar de
nascimento de inimeros demonios da seducdo — como o préprio ventre de Lilith — a Lua
Negra —, condenada a parir mil demdnios por dia (SICUTERE, 1998) — e tema recorrente nas
diversas formas de producdo cultural e de conhecimento a respeito da mulher como eterno
mistério. Diante do medo e da fascinagdo masculina, a mulher é a Lua, e 0 erotismo é o seu
lado obscuro.

Como objeto perverso da seducdo, a mulher figurou como tema recorrente na poesia e
como personagem central de multiplas narrativas durante muito tempo ao longo da producéo
literdria ocidental. Neste capitulo, proponho uma leitura de confronto entre as teorias do
erotismo e 0os modos de representagdo da mulher a fim de verificar a predominancia de um
pensamento masculino especifico sobre o que € o erotismo, no qual prevalece a representacéo
da mulher como objeto erdtico e do homem como sujeito desse fenbmeno, para quem
converge o sentimento de prazer tendenciosamente relacionado a atracdo e a repulsa em
relacdo a mulher. Acredito que o modo de representacdo da mulher em obras literérias
produzidas por homens, sobretudo no século XIX (quando a tematica erética invadiu a
producéo cultural, tendo a mulher como mais importante simbolo de sensualidade nefasta) so

pode ser compreendido quando inserido em uma teoria erotica que também é produzida por
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homens. A relacdo entre ambos corresponde exatamente ao ponto de vista destes sujeitos a
respeito da mulher e do erotismo, em uma via de mdo dupla em que a producdo de um
justifica a afirmacdo do outro. Dai a necessidade de recorrer a teoria do erotismo produzida
por homens para desvendar o porqué da insistente presenca da imagem demoniaca da mulher
na literatura, como resultado do processo de ocultamento da sexualidade feminina através da

repressdo as mulheres, e das fantasias criadas em consequéncia de tal ocultamento.

1.1 LITERATURA E EROTISMO:

0 dominio masculino e o corpo abundante da mulher

A respeito da relacdo entre literatura e erotismo, Otavio Paz (2001) considera que o
erotismo € uma metafora da sexualidade, assim como a poesia é uma metafora da linguagem.
Para o autor, o erotismo é um fendmeno exclusivamente humano, um produto cultural criado
para domar o ato sexual, que é sempre 0 mesmo e possui apenas a finalidade de reproducéo.
Por meio do erotismo, 0 ato sexual € ressignificado e ganha sentido em si mesmo, assim como
a poesia ressignifica a linguagem e tem sentido em si mesma, ambos movidos pela

imaginacao:

O erotismo é sexualidade transfigurada: metafora. A imaginagdo é o agente que
move o ato erdtico e o poético. E a poténcia que transfigura o sexo em cerimdnia e
rito e a linguagem em ritmo e metafora. A imagem poética é abraco de realidades
opostas e a rima é copula de sons; a poesia erotiza a linguagem e o mundo porque
ela prépria, em seu modo de operacgdo, ja € erotismo. E da mesma forma o erotismo
é uma metéfora da sexualidade animal (PAZ, 2001, p. 12).

Conforme o autor, a relacdo entre linguagem e poesia é semelhante a relagcdo entre
sexo e erotismo, pois ambos se desviam da sua funcdo natural e se transformam em outra
coisa mais aguda de sentimento e imaginacdo. Como fenémeno cultural, produto da criacao
humana e por sua relacdo com a poesia, para Otavio Paz, a forma mais acabada de perceber o
sentido do erotismo encontra-se justamente na literatura: “para encontrar visdes mais
completas € preciso recorrer ndo s6 aos filosofos, mas também aos poetas e aos romancistas.
Refletir sobre Eros e seus poderes ndo € a mesma coisa que expressa-lo: este ultimo é o dom
do artista e do poeta” (PAZ, 2001, p. 27). No entanto, conforme 0 autor, em primeiro lugar é

necessario perceber a diferenca entre sexo, amor e erotismo:

N&o ¢ estranha a confusdo: sexo, erotismo e amor sdo aspectos do mesmo fendmeno,
manifestacbes do que chamamos vida. O mais antigo dos trés, o mais amplo e
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basico, € 0 sexo. E a fonte primordial. O erotismo e 0 amor sio formas derivadas do
instinto sexual: cristalizacBes, sublimacBes, perversbes e condensacBes que
transformam a sexualidade e a tornam, muitas vezes, incognoscivel. Como no caso
dos circulos concéntricos, sexo é o centro e o piv0 dessa geometria passional (PAZ,
2001, p. 15).

Como formas derivadas do instinto sexual, o erotismo e o0 amor, segundo o autor,
transformam a sexualidade por meio de invengfes variadas transmutadas ao longo do tempo e
segundo a sociedade na qual se revelam: “antes de tudo o erotismo ¢é exclusivamente humano:
¢ sexualidade socializada e transfigurada pela imaginagdo e vontade do homem” (PAZ, 2001,
p. 16). Portanto, partindo da premissa de Octavio Paz de que o erotismo é um produto cultural
manifestado segundo o tempo, local, crencas e valores de cada sociedade, considero possivel
afirmar que o erotismo, no Ocidente, manifesta-se segundo os valores predominantes em
nossa cultura, na qual prevalece o patriarcado. Assim sendo, diante da afirmacdo de que o
erotismo ¢ “sexualidade transfigurada pela vontade do homem” (PAZ, 2001, p. 16), concluo
que esse “homem” corresponde ao sujeito masculino, heterossexual, branco e cristdo. E
equivale a imagem do sujeito dominante, a partir do qual se estruturam os valores e principios
do patriarcado em nossa sociedade.

Do mesmo modo, a respeito da literatura, evidencia-se a predominancia dos valores da
cultura hegeménica nas obras literarias reconhecidas pelo cénone, nas quais é notdria a
escassez, por exemplo, de textos produzidos por mulheres, negros e homossexuais. Sabemos
gue, em nossa sociedade, o controle e a manutencdo dos produtos culturais e a prépria
producdo cultural é predominantemente masculina, dado facilmente comprovado em numeros
e fortemente discutido desde o advento da Teoria e Critica Literaria Feminista, por meio da
proposta de revisao do canone. A reivindicacdo de reformulagdo dos curriculos académicos e
a critica a representacdo misodgina das mulheres, desencadeada na década de 1960 entre
jovens professoras universitarias dos Estados Unidos, que merecem destaque, nesse contexto
(ALOS; ANDRETA, 2017). Nas ciéncias, na filosofia e nas artes, de maneira geral, a voz
predominante € masculina. Isso ndo implica em dizer que as mulheres ou 0s outros sujeitos da
alteridade nao tenha produzido conhecimento; o que se verifica é a tendéncia ao apagamento
ou ao ndo reconhecimento destes “outros” produtores e obras, o que faz do surgimento de um
ou de outro sujeito da alteridade, inserido no cénone, soar como excegdo. O registro da
presenca de mulheres no canone literario classico € um dado tdo raro que serve de
confirmacgéo da regra, como no caso de Safo, a inica mulher a figurar na antiguidade classica
grega. De modo geral, as mulheres na literatura candnica sdo inventadas porque as mulheres,

como sujeitos, encontram-se fora do canone. Sobretudo no que diz respeito ao erotismo, as
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mulheres predominam como fruto da imaginacdo masculina. Diotima, de Socrates em O
banquete, € mais uma entre tantas mulheres idealizadas pelo homem ao longo da histéria. Por
meio de uma personagem de ficcdo — uma ancia — o filésofo teoriza sobre amor e erotismo.

Contudo, conforme Paz (2001, p. 73), “a historia do amor ¢ inseparavel da historia da
liberdade das mulheres”. Essa afirmacdo do autor leva-me a constatacdo de um paradoxo
porque essa “liberdade das mulheres” refere-se exclusivamente ao relato dos efeitos do
comportamento feminino sob o ponto de vista dos escritores de cada periodo (ndo se verifica a
presenca da voz feminina nesse contexto). De acordo com Paz, ao longo da historia, verifica-
se uma coincidéncia entre a liberdade concedida as mulheres — em momentos e sociedades
especificas — e a mudanca nas estruturas sociais e nas concepc¢des do amor. O autor destaca
momentos da Grécia e de Roma antiga, do periodo feudal, e finalmente, o aparecimento do
“amor cortés”, como consequéncia dessa mudanca de comportamento em relagao as mulheres.
Acredito que essa constatacdo de Paz até pode revelar a importancia do papel da mulher na
sociedade, mas ndo resolve seu silenciamento, nem sua auséncia, como sujeito na historia da
producdo de cultura e de conhecimento. Porque a mulher que aparece nos textos literarios
desses periodos permanece sendo a mulher idealizada pelo homem que continua no controle
do discurso. Romancistas, poetas e contistas, da antiguidade classica, do periodo feudal ou do
periodo medieval sdo predominantemente masculinos e as mulheres representadas por eles
ndo passam de idealizacdes da fantasia erdtica masculina. A esse respeito, Afonso Romano de
Sant’Anna, ao tratar da representagdo dos corpos em O canibalismo amoroso, verifica a
abundancia do corpo feminino em oposicdo a escassez do corpo masculino nos textos
literarios de todas as épocas, e, apesar da auséncia do corpo masculino, “a voz que fala pela
mulher € a voz masculina” (SANT’ANNA, 1993, p. 12). Ele completa:

Essa é uma constatacdo aparentemente simples, mas de consequéncias graves. Por
onde andou o corpo do homem durante todos esses séculos, salvo rarissimas
excecBes que, por serem tdo excepcionais, s6 confirmam a regra? Evidentemente
essa auséncia do corpo masculino e essa abundancia do corpo feminino comecam a
ser explicadas pelo fato de que o homem sempre se considerou o sujeito do discurso,
reservando a mulher a categoria de objeto. Como sujeito, portanto, ele se
escamoteava, projetando sobre o corpo feminino os seus préprios fantasmas. Ai ele
se porta como um ventriloquo: o corpo é do outro, mas a voz é sua. Certamente ai
esta também um preconceito histérico, segundo o qual o0 homem se caracteriza pela
razdo, pelas qualidades do espirito, enquanto a mulher é so instinto e forma fisica
(SANT’ANNA, 1993, p. 12 — grifos meus).

A observagdo de Sant’ Anna dialoga com a constatacao feita entre as primeiras criticas
feministas em obras de impacto na teoria e critica literaria ainda na década de 1960, dentre as

quais Katharine Rogers, que discute o fenébmeno cultural da misoginia na literatura em The
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Troublesome Helpmate: A History of Misogyny in Literature (1966), e Mary Ellman, que
aponta a predominancia de representacdes estereotipadas do feminino em obras literarias
escritas por homens na publicacdo de Thinking about Women (1968). Desde o advento da
critica literaria feminista, as ideologias presentes nos modos de representacdo da mulher na
literatura tornaram-se tema de discusséo.

Lisa Jardine aponta para o apelo ao corpo em torno das discussdes a respeito do sujeito
feminino ¢ conclui: “historicamente as mulheres tém sido identificadas como corpo, e o
feminismo identificou o corpo (a0 menos em pontos) com a opressao das mulheres”
(JARDINE, 1997, p. 98). A autora trata a questdo como consequéncia das relagdes de poder
nas quais o discurso dominante reduz a mulher ao corpo. Noto que, apesar dos avangos em
torno desta questdo — pelo menos no que diz respeito as discussdes entre teodricas do
feminismo e das mudancas nos modos de representacdo da mulher na literatura e no cinema
contemporaneos — quando os artefatos culturais sdo produzidos por homens (principalmente
heterossexuais), ainda é possivel identificar a influéncia da equacdo mulher-corpo, que quase
sempre se converge em mulher-sexualidade.

Deste modo, verifico também que o apelo da sexualidade evocada nas representacdes
da mulher na literatura encontra-se estreitamente ligado a uma concepcao especifica de
erotismo na qual o objeto de atragdo sexual tende a despertar simultaneamente os sentimentos
de desejo e repulsa. Esse sentimento revela-se, segundo afirma Georges Bataille, a partir do
estabelecimento, no erotismo, das inconciliaveis transgressao e interdicao, instituido com base
nos principios da religido e do horror a morte. A partir dai — baseado principalmente nos
principios da religido crista e dos fatos sociais e culturais que a cercam, desde os primordios
das civilizagbes — o autor analisa os fendmenos que envolvem o erotismo na histéria da
sociedade e da cultura ocidental.

No esquema hegemdnico de representacdo erotica, a mulher figura como objeto de
desejo e prazer. O que percebo, nestes casos, € que, quando a mulher € representada pelo
negativo, ela se encaixa perfeitamente nas relagdes construidas sobre o erotismo ligado ao mal
e ao seu aspecto ambivalente como provedor de vida e de morte. Da mesma forma, a mulher
também é fortemente representada como provedora de vida e de morte.

Sobre o erotismo, a teoria de Georges Batille constitui-se como ponto de partida para
inimeros estudos e discussdes acerca do tema. Em sua teoria, o filésofo considera que o ponto
fundamental do erotismo é estabelecido a partir do principio da relacdo entre transgresséo e
interdigdo. Esse principio, instituido a partir de categorias binérias, fundamenta toda a teoria

do autor. Conforme o tedrico, a chave do erotismo encontra-se na verdade das interdicOes, que
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consiste no segredo da atividade humana. Para compreender as interdicGes, é preciso levar em
consideragdo o fato de que elas sdo resultado de uma “experiéncia interior” (BATAILLE,
2004, p. 59), que se manifesta no momento em que transgredimos um interdito, pois é
somente neste momento que tomamos consciéncia da sua existéncia. A consciéncia do
interdito, segundo o autor, revela-se na angustia experimentada por termos violado o
aparentemente inviolavel. Dai se origina a transgressdo bem-sucedida, que corresponde a
necessidade de transgredir mantendo a interdicdo, somente pelo prazer que essa sensacao
proporciona.

A transgressdo, como principio erdtico, conforme o filésofo, diz respeito ao
rompimento dos limites que o proprio homem procurou impor a si mesmo, a fim de
distanciar-se dos outros animais. Estes limites, posteriormente denominados Interdicdes,
encontram-se primitivamente relacionados a religido, a sexualidade e a morte. A respeito da
religido e sua relacdo com o erotismo, prevalecem na andlise do autor, 0s principios do
cristianismo. Noto que, apesar de ter estudado outras religifes, como a oriental, e de cita-las
em suas proposicdes, fica claro, na obra, que o filésofo francés fundamenta-se nos principios
da cultura ocidental hegeménica na qual prevalecem o cristianismo, o patriarcalismo e a
heterossexualidade, e embora intente referir-se a “homem” no sentido universal, o “homem”
sobre o qual Bataille se debruca diz respeito ao sujeito masculino, branco e heterossexual.

Uma das primeiras questdes tratadas pelo autor sobre o erotismo diz respeito ao ideal
de distanciamento da natureza que, de acordo com o tedrico do erotismo, nasce da
necessidade do homem de reconhecer sua prépria existéncia e diferenciar-se dos outros
animais. Bataille considera que, na busca pelo autoconhecimento, o homem passou a
caminhar ao encontro da religido, opondo-se a sexualidade animal e a violéncia nela
entranhada. Na medida em que o homem buscou distanciar-se da natureza, ele procurou
aproximar-se de Deus: “o erotismo sagrado se confunde com a busca, exatamente com o0 amor
de Deus” (BATAILLE, 2004. p. 27). Verifico que essa “busca” figura como umas das
primeiras preocupagdes do homem em reconhecer-se diferente dos outros animais. Nesse
caminho, o homem ocidental encontrou, na religido cristd, em seu mito fundador — Génesis —
a base para definir-se como um ser superior aos demais por meio da afirmagdo de que foi
criado a “imagem e semelhanga de Deus”. Desse modo, o homem passou a definir-se pela
espiritualidade, ao passo em que, pelo tema da Queda, representado no mesmo mito, a mulher
tendeu a ser definida pela sexualidade. Na qualidade de ser superior dotado de razédo e
espiritualidade, 0 homem busca incessantemente distanciar-se da natureza como simbolo de

selvageria.
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Segundo Bataille (2004, p. 46), “o erotismo ¢ um aspecto da experiéncia interior que
se opde a sexualidade animal”. Essa experiéncia diz respeito ao movimento intimo do ser,
sobre o qual repousa a complexidade humana (que resulta de suas escolhas, diferentes das
escolhas do animal). Na medida em que o homem, conscientemente, passa a fazer suas
escolhas a procura do equilibrio que corresponde ao encontro da espiritualidade, ele se
distancia da sexualidade animal, que instaura o desequilibrio. Essas escolhas passam pela
elaboracdo dos interditos e culminam na busca incessante do distanciamento da natureza
como selvageria e violéncia. Para o filésofo, as primeiras formas de distanciamento do
homem em relagdo aos outros animais séo o trabalho e o nascimento dos interditos. A esse
respeito, conforme observa Muraro (2016), € a partir do mito cristdo da criagdo que a mulher
passou a ser definida pela sexualidade, enquanto o homem passou a ser definido pelo
trabalho.

Os interditos, de acordo com o fildsofo, encontram-se relacionadas a religido e a morte
onde a religido corresponde a relacdo contraditdria entre interdicdo e transgressao que, nesse
sentido, tem determinagdo primitivamente sagrada: “o conhecimento do erotismo, ou da
religido, exige uma experiéncia igual e contraditoria, da interdicdo e da transgressdo”
(BATAILLE, 2004, p. 55). Embora pareca contraditorio, o sentido da interdi¢do no erotismo é
a sua violacdo. Ele tem relacdo direta com as emocdes por ela provocadas. Se a emogéo
provocada pela violacdo da interdicdo tem valor negativo, a interdicdo deve ser mantida;
porém, se essa emocdo assume valores positivos, ela deve ser violada. Por outro lado, a
violacdo da interdicdo, mesmo positiva, ndo objetiva a suspensdo desta interdicdo e sim sua

manutencdo: transgredir sem suprimir, essa é a chave do erotismo:

Podemos até chegar a uma proposi¢cdo absurda: “A interdicdo esta ai para ser
violada”. Essa proposi¢do ndo é, como a principio parece, uma aposta, mas o
enunciado correto de uma relacéo inevitavel entre emocdo e sentido contrario. Sob o
efeito da emocdo negativa, devemos obedecer a interdicdo. Se a emocéo é positiva,
nés a violamos (BATAILLE, 2004, p. 98-99).

Para Bataille (2004), o ponto cego em que o erotismo atinge sua intensidade extrema
diz respeito ao confronto entre dois mundos: o mundo da razdo e o mundo da violéncia. Onde
0 mundo da razdo é guiado pelo trabalho — e representado pelo homem — e o da violéncia pela
animalidade — que conforme ja dito, tende a ser atribuida a mulher como natureza e
sexualidade. A ordem do trabalho opde-se a da violéncia e estabelece o equilibrio, e a
animalidade instaura a violéncia e o desequilibrio. O erotismo, como fruto cultural, resulta da

sexualidade transfigurada do mundo da violéncia para o da razdo. Através do erotismo, é
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possivel associar as interdicdes em relagcdo & morte e ao carater da sexualidade. O ato sexual
difere-se do ato erdtico em diferentes aspectos, e diz respeito a0 movimento animal
diretamente relacionado ao principio de procriagdo: € uma consequéncia natural da vida e se
refere a aspectos bioldgicos. O erotismo acrescenta a essa sexualidade elementos
prioritariamente humanos e revela o distanciamento entre homem e natureza.

O ato sexual € naturalmente violento. O erotismo reprime essa violéncia na construgao
essencial de ritos erdticos, acrescentando ao ato sexual sentimentos e vontades culturalmente
embutidas na individualidade humana. A relacdo sexual desregrada e publica e a exposi¢édo
dos Orgdos sexuais, sobretudo o masculino em estado de erecdo, constituem alguns dos
interditos que nascem da busca do distanciamento da violéncia animal. Embora protegendo a
sociedade dos perigos da sexualidade, o erotismo nega a funcdo de reproducdo como
finalidade sexual, assumindo desse modo o carater ambiguo de provedor de vida e de morte.

Diante do exposto, constato, no erotismo segundo Georges Bataille, que o0 autor centra
seus estudos nos costumes do ocidente e fundamenta a teoria do erotismo a partir de
principios cristdos, heterossexuais, brancos e masculinos, que constituem a base da cultura
ocidental. Portanto, posso dizer que o autor refere-se exclusivamente ao sujeito masculino e
tende a definir a mulher como objeto do erotismo. Nesse processo, 0 homem é definido pela
espiritualidade e pelo trabalho, e a mulher pela animalidade e pela sexualidade, em uma clara
oposicéo entre natureza e cultura. A respeito da relacdo mulher/natureza estabelecida a partir

do dualismo natureza/cultura, Rita Terezinha Schmidt afirma:

A constancia do dualismo natureza/cultura e seus efeitos na composicdo do corpo
feminino sdo indissociaveis de interpretacfes das relacbes mulher/natureza, as quais
ocupam um lugar central na imaginacdo da cultura ocidental. Na mitologia, nas artes
visuais, nas doutrinas religiosas, nos tratados filoséficos, nas ciéncias médicas e
sociais, na psicanalise, na literatura e nos meios midiaticos, o corpo feminino foi
sacralizado pela capacidade gerativa, exaltado pela beleza, erotizado pelo olhar
masculino, controlado pelo aparato estatal e explorado e aviltado pela violéncia de
discursos e préaticas que se disseminam no campo social (SCHMIDT, 2017, p. 391).

A respeito da relacéo entre a teoria do erotismo, aqui fundamentada em Paz e Batille, e
a producdo literaria do século XIX, na qual se encontra Carmen, de Mérimeée, destaco a
tendéncia a representacdo da mulher entre dois polos, de atracdo e repulsa, e a colocacdo da
imagem da mulher ora como “Santa” — a virgem casta, pura, dotada de honra e dignidade
segundo os principios morais contemporaneos — ora como “Demdnio” — a mulher cuja
independéncia sexual e o poder de seducdo conduzem os homens ao abismo da perdicéo.

Esses dois polos, somados a outras caracteristicas, tendem a colocar a mulher em um ponto de
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representacdo situado, simultaneamente, entre as pulsdes de vida e de morte e conduzem,

quase sempre, as narrativas sobre as mulheres fatais e aos seus desenlaces tragicos:

No século XIX a imagem da mulher meio anjo meio deménio multiplica-se; ela é
ora “Mae Terrivel”, feiticeira ou megera, ora filha do diabo sob aspectos charmosos.
A proibicdo sexual e a misoginia da época contribuem para a polarizacdo da mulher
terrivel e sedutora (BOOKER-MESANA, 2005, p. 147).

A personagem Carmen, de Prosper Mérimée (1845), encarna mais uma entre tantas
representacdes da mulher perigosa que habitava o imaginario dos produtores de arte do século
XIX. Lily Litvak (1979) aponta uma onipresenca do sexo como tema nas producdes artisticas
e culturais que compreenderam o final do século XIX e o inicio do século XX, principalmente
no periodo da belle époque, na Europa. Embora esse periodo seja posterior a publicacdo de
Carmen, de Mérimée, considero possivel afirmar que a personagem ja apresentava elementos
basicos do pensamento erdtico a respeito da mulher que influenciaram na producéo literéaria
do fim do século. O sucesso alcangado na 6pera Carmen (1975) de Bizet, inspirada no drama
de Mérimée, comprova minha afirmacdo. Artistas plasticos, escritores, cientistas e filésofos
do periodo debrucaram-se sobre a tematica do erotismo em suas producbes, nas quais

sobressaia a representacdo da mulher sexualmente perigosa, mas extremamente desejavel:

La mujer es utilizada como uno de los simbolos mas importantes; encarna la
crueldad, la sensualidad perversa, la posesién del espiritu por el cuerpo. EI demonio
toma forma de mujer para seducir al hombre. Salomé, Dalila, Circe, Cleopatra,
invaden la iconografia de la época®™ (LITVAK, 1979, p. 3).

Contudo, a imagem da mulher demoniaca habitava o universo da fantasia masculina
desde tempos remotos, podendo ser identificada nos diversos mitos primitivos de mulheres
demonio, vampiras ou maes ogras, e permanece influenciando a producdo literaria de homens
sobre mulheres até os dias atuais. Obviamente, essas representacfes apresentam variacdes ao
longo do tempo, mas se puxarmos o fio desse emaranhado de producgdes literarias
perceberemos que, em sua esséncia, trata-se da linha do mesmo novelo que tece a teia do

estereotipo da mulher fatal:

Por isso, ja que a literatura é o mito revisitado, ai estdo as mulheres fatais, como
Salambd (Flaubert), Carmem (Mérimée), Herodiade (Mallarmé), Cleopatra
(Gauthier), Salomé (Wilde), Kali (Swinburne) e tantas outras, que o imaginario
greco-cristdo construiu esquizofrenicamente para dramatizar o temor de Eva e 0

10«A mulher ¢ utilizada como um dos simbolos mais importantes; encarna a crueldade, a sensualidade perversa,
a possessao do espirito pelo corpo. O demdnio toma forma de mulher para seduzir o0 homem. Salomé, Dalila,
Circe, Cleopatra, invadem a iconografia da época” (tradugdo minha).
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Amor de Maria. Portanto, a histéria da metafora amorosa é, em grande parte, a
histéria do medo de amar e da incapacidade de vencer fantasmas arcaicos e
modernos. E claro que essa historia é a historia contada por homens. E, posto que o
homem se elegeu como redator da histdria, escolheu para a mulher o papel do outro,
colocando nela a imagem do mal e da desagregacdo (SANT’ANNA, 1993, p. 13-14,
grifos do autor).

Ao longo da histéria da producdo literaria masculina sobre mulheres, ha uma
tendéncia a estereotipia que aprisiona a imagem da mulher em um casulo, sem possibilidade
de metamorfose, no que diz respeito a sexualidade feminina, tende a sufocar o sujeito
feminino na carcaca de um monstro eterno, devorador insaciavel do desejo masculino. Nesse
fendmeno, o sexo é definido como subversivo, e a sexualidade da mulher é obsessivamente
reprimida, mas excepcionalmente desejada. Litvak verifica que, na producdo literaria erética
do fim do século XIX, “o mito do eterno feminino une-se irreversivelmente a maldade”
(1979, p. 145, traducdo minha). Nesse periodo, desenvolve-se uma fascinacdo pela imagem
das grandes cortesds, das rainhas cruéis, das “pecadoras” famosas que compde a imagem da
mulher fatal. Em oposicdo a heroina saténica, geralmente surge a mulher santa. Exatamente
completando essa imagem antitética, em relacdo a mulher, em Carmen de Bizet (1875)
aparece a personagem Micaela, com o fim Unico de realizar essa oposi¢do na dpera inspirada

em Carmen, de Mérimée:

Na Opera de Bizet, a criacdo do personagem de Micaela reforga a visdo antitética da
mulher.

Contra a maldade de Carmen, Don José louva a pureza, a candura, a dogura de
Micaela, companheira ideal, comparavel a virgem-mae. Ela convida ao repouso e a
intimidade, faz lembrar a terra natal, a terra mae. Representa a mulher benfeitora
segundo as constelagbes misticas noturnas. Veste azul, que afasta a excitacdo
(BOOKER-MESANA, 2005, p. 147-148).

Talvez devido a capacidade de acumular diversos aspectos eroticos em suas multiplas
versdes, a personagem tenha se tornado um mito cuja imagem se repete e se renova até os dias
atuais. Por outro lodo, acredito que 0s aspectos eréticos e 0 magnetismo exercido pela
personagem sO podem ser compreendidos a partir do desvelamento dos fendbmenos que
envolvem sua criagdo e sua representacdo. Em primeiro lugar, é preciso perceber que Carmen
€ mais uma das muitas personagens femininas originarias do universo da fantasia masculina
erotica sobre as mulheres, e nesse contexto, a mulher na literatura e o proprio erotismo sdo o
resultado de processos culturais que variam conforme o tempo e o espago no qual se
manifestam e que tendem a situarem-se entre transgressdo e interdigdo. A respeito do

erotismo e da literatura ocidental, no século XIX, ambos se realizaram no interior de uma
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estrutura social que concebeu 0s seres humanos apenas a partir de oposic¢fes binarias, que se
estabeleceram com base na diferenca sexual entre masculino e o feminino.

Segundo observa Otavio Paz (2001), o erotismo é uma invencéo social. Sabemos que a
sociedade ocidental foi estabelecida nos principios do patriarcado; portanto, devo concluir que
0 erotismo, como invencgdo social, também € produto do patriarcalismo ocidental, no qual a
mulher ndo passa de objeto dos desejos e fantasias masculinas. Conforme Paz (2001, p. 16),
“o erotismo varia de acordo com o clima e a geografia, com a sociedade e a histéria, com o
individuo ¢ o temperamento”. Ao tratar do erotismo a partir do Ocidente, acredito que o autor
considera os valores predominantes no seio de sua cultural e todos os fatores que a envolvem.

Conforme observa Judith Butler, nossa cultura fundamenta-se em oposi¢des binarias e
busca definir a identidade de género a partir do sexo. Segundo a autora, o problema da
definicdo de uma identidade género e sua respectiva representacdo passa por categorias
binérias e de poder muitas vezes descontextualizadas, que desconsideram a constituicdo de
classe, raca, etnia e outros eixos das relages de poder que constituem a identidade. Apesar da
tentativa de definir uma unidade da identidade mulher, a distincdo entre sexo e género
impossibilita essa defini¢do, visto que “a unidade do sujeito ja ¢ potencialmente contestada
pela distingdo que abre espago ao género como interpretagdo multipla do sexo” (BUTLER,
2003, p. 24).

Nesse sentido, 0 género — como interpretacdo mdltipla estabelecida em categorias
binarias — tanto 0 masculino quanto o feminino seriam definidos a partir do sexo. Levando-se
em consideracdo a relacdo que os dois conceitos — sexo e género — estabelecem entre natureza
e cultura, a autora aponta a questdo para o choque entre determinismo e livre-arbitrio na
noc¢do de construcdo de género. E afirma:

Os limites da analise discursiva do género pressupbe e definem por antecipacao as
possibilidades das configuragBes imaginaveis de género na cultura [...] Tais limites
se estabelecem sempre nos termos de um discurso cultural hegemonico baseado em
estruturas binarias que se apresentam como a linguagem da racionalidade universal.

Assim a coercdo é introduzida naquilo que a linguagem constitui como dominio
imaginavel do género (BUTLER, 2003, p. 28).

Conforme a autora, a instituicdlo de uma “heterossexualidade compulséria” e
naturalizada exige e regula o género como uma relacdo binaria em que o termo masculino
diferencia-se do termo feminino, realizando-se essa diferenciacdo por meio de préaticas do
desejo heterossexual. Butler defende que a definicdo dos sujeitos em categorias fixas
inalteraveis e arbitrarias binariamente definidas pela ‘“heterossexualidade compulséria” &,

além de excludente, um ato de violéncia muitas vezes silenciosa, mas insistentemente
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disseminado nos discursos religiosos, filosoficos, politicos e cientificos que imperam na
sociedade patriarcal.

No ambito das teorias feministas, Butler, Irigaray e Jardine, dentre tantas outras,
verificam que o corpo feminino tende a ser construido no interior do discurso de poder, que
por sua vez se estabelece nos termos das convengdes culturais heterossexuais e falicas. As
discussdes levantadas pelas autoras fundamentam minha hipotese de que a representacéo
sexualizada da mulher nas obras literarias produzidas por homens, principalmente no século
XIX, reflete exatamente uma ideia especifica sobre erotismo e sobre mulher construida a
partir de um ponto de vista hegeménico estruturado em oposic¢Oes binarias hierarquizadas que
reduzem a mulher a corpo e sexualidade, e colocam a mulher no lugar de objeto, ignorando
seus desejos ou fantasias sexuais. Nesse contexto, entram em jogo todos os principios
estabelecidos pelo ideal de erotismo segundo definem Octavio Paz e Georges Bataille.

Essa representacdo encontra-se presente em grande parte da producdo literaria
ocidental candnica na qual a personagem Carmen, origindria de Mérimée, encontra-se
inserida. A personagem, recuperada ou reinventada em diversas formas de manifestacdes
artistica, tornou-se um dos mais famosos arquétipos da mulher fatal e absorve todos os
significados eroticos presentes na prépria ideia dominante de erotismo. Seu erotismo realiza-
se justamente por ela, na qualidade de Outro, encarnar o objeto do desejo representando a
transgressao tdo fortemente rechacada e ambicionada pelo sujeito dominante e constituir-se
justamente no interior das relaces do desejo heterossexual falico. Em uma sociedade
androcéntrica, a sexualidade da mulher foi reduzida a procriagédo, € no ambito dessa estrutura
0 casamento ¢ uma instituicdo e um vinculo heterossexual que conferem “estatuto legal a
forma da familia” (BUTLER, 2003, p. 221). Nele, a sexualidade tem carater puramente
reprodutivo. Desse modo, fundamentado pelo poder do Estado e/ou da Igreja, 0s mecanismos
de controle social tendem a deslegitimacdo de todas as formas de relagdes ndo heterossexuais
ou extraconjugais. Nessa circunstancia, aquela que extrapola a barreira do seu papel de género
é simultaneamente monstrualizada™ e banhada de erotismo.

A personagem de Mérimée é uma mulher imbuida de um erotismo fatalmente atraente,
e corresponde a idealizacdo da mulher como simbolo de “sensualidade perversa” (LITVAK,

1979, p.3, traducdo minha), predominante no pensamento patriarcal do periodo. Esse aspecto

1 Considero que, no processo de estereotipia, 0 sujeito do esteredtipo tende a assumir o esteredtipo na medida
em que é definido por ele. Em relacdo a estereotipia da mulher, acredito que o termo monstrualizada adequa-se
mais ao contexto em questao que a expressdo tornada monstro, visto que esta Ultima sugere uma agdo externa —
0 sujeito dominante torna o sujeito da alteridade em monstro, principalmente, por meio do discurso — ao passo
em que o termo primeiro assume um carater semantico reflexivo, no sentido em que o sujeito da alteridade sofre
e exerce simultaneamente a acéo de tornar-se monstro.
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amplia ainda mais seu poder de seducdo. Além disso, seu drama reflete as concepg¢des de
amor, destino e liberdade que tém relacdo com o ideal de erotismo no Ocidente. A
personagem considera sua relacdo com D. José consequéncia do destino, e também tem
consciéncia que esse “amor” a levara a morte e aceita esse fato como seu destino; no entanto,
ela ndo abre méo da liberdade, sua morte € representada como consequéncia do seu destino,
mas também como uma escolha pela liberdade. A relacéo entre destino e liberdade, conforme

Paz (2001) se estabelece na concepcao ocidental do amor:

[...] no Ocidente o amor é um destino livremente escolhido, quero dizer, por mais
poderosa que seja a influencia da predestinagdo — o exemplo mais conhecido é a
pocdo magica que bebem Tristdo e Isolda —, para que o destino se cumpra é
necessaria a cumplicidade dos amantes. O amor é um n6 no qual se amarram
indissoluvelmente destino e liberdade (PAZ, 2001, p. 39).

Carmen é uma personagem fatalista; ela ndo sé acredita no destino como aceita-o0 sem
reclamar. Entretanto, ela ndo abre mé&o da sua liberdade, que considera como seu bem maior.
A liberdade que Carmen representa é uma liberdade plena: ela ndo se prende a nenhum
principio ou regra, e por isso, soa como transgressora. Ela faz uso do corpo e da alma como
Ihe convém, e sua extrema liberdade sexual tem ralacdo com o fato de permitir-se amar e
deixar de amar a qualquer momento. Essa caracteristica possibilita & personagem passar da
condicdo de caca a de cacadora. Invertendo seu papel de género segundo os valores
dominantes, em que a mulher deve ser escolhida pelos homens, é Carmen quem escolhe seus
amantes, e com a mesma rapidez com que se apaixona, perde o interesse e troca de amante,
deixando um rastro de ‘“coracdes partidos” por onde passa. Essa atitude contribui para a
cristalizacdo do esteredtipo da mulher fatal.

Na estreita relacdo entre a lei e a violacdo da lei, Carmen representa 0 ponto
convergente entre a interdicdo e a transgressdo. Vive segundo a lei da liberdade, que ndo
admite outra lei, transgredindo constantemente interdi¢fes culturais, sociais e religiosas. Sua
esséncia erdtica prevalece, na narrativa de Mérimée e nas outras obras inspiradas nela,
também pela discrepancia inicial: atracdo e repulsa. O mesmo mistério e a mesma forca
sedutora que amedronta os homens também os atraem. Ela ¢ o “demo6nio” e também ¢ bela,
reafirmando a ideia de que “beleza e virtude sdo incompativeis” (DELUMEAU, 1989, p.
318). Sua imagem reforca a contradicdo masculina de atracdo e repulsa diante da figura
feminina, especialmente pelo poder de acumular diversos atributos malévolos relacionados a

mulher, os quais, quase sempre, estabelecem estreita relagdo com o principio da transgressao.
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Segundo Goes (1987, p. 17), “Carmen € bonita, € jovem e é vaidosa. Quer ser livre, e ter
quantos amores ache conveniente, seja quem for, no momento que lhe prouver”.

Carmen, tanto na literatura quanto nos demais artefatos culturais, acumula elementos
eroticos fundados pelo principio da transgressdo as interdicGes, ao apresentar-se sempre
rompendo os limites estabelecidos. Ela representa a encarnac¢ao da transgressao ao posicionar-
se do lado oposto da ordem. Realiza praticas ilicitas, como o contrabando, o roubo e a
feiticaria, ndo se deixando dominar pela vontade masculina: uma vez que é dona de seu
destino, desafia a lei e a morte.

Em Mérimee, é possivel confirmar o carater transgressor da personagem atraves da fala
da propria Carmen: “quando me proibem de fazer uma coisa, ela é feita!” (MERIMEE, 2011,
p. 85). Além disso, ndo aceita desaforos: em praticamente todas as versdes de Carmen, seja
inspirada em Meérimée ou em Bizet, a cena da briga na fabrica de charutos se reproduz
basicamente igual, principalmente porque funciona como o fato que define o destino dos
amantes — Carmen e D. José — e também representa a coragem e a forca desafiadora da
personagem, conforme observa Goées (1987) acerca da personagem na Opera de Bizet: “¢
corajosa, é valente e sabe defender-se. Quando briga com outra cigana, no primeiro ato,
marca-lhe o rosto com um punhal. N&do tem medo de nada. Confia em si, e assim, confiante
desafia a todos, inclusive a autoridade do poder constituido” (GOES, 1987, p. 117).

O caréter do proibido assemelha-se ao do interdito, que Carmen insiste em transgredir.
A personagem ndo admite limites para sua liberdade e encara a proibi¢do ou o interdito como
ameaca a sua liberdade e, por isso, desafia a proibicdo com natural desobediéncia. Ela é
senhora de sua transgressdo e transgride por escolha prépria. Essa atitude fortalece sua
personalidade erdtica, conforme Bataille (2004, p. 59): “a experiéncia interior do erotismo
solicita daquele que a provoca uma sensibilidade a angustia fundadora da interdicdo, tdo
grande quanto o desejo que leva a enfrentd-la”. Ao encarnar a mulher demoniaca e sedutora
que conduz o homem a perdicdo através de seus atributos malévolos, Carmen realiza
plenamente a transgressao e assume toda a carga erotica arraigada a esse principio.

Enquanto o homem, segundo Bataille, de modo geral, busca negar sua natureza
selvagem, Carmen figura como representacdo latente dessa animalidade que a interdigéo
procurou conter. A violéncia pulsante na sexualidade e na morte estabelece estreita relacdo
com o “lado animal” do qual o homem procura distanciamento. Assumir esse carater
primitivo, na forma de “retorno a natureza”, significa transgredir o principio da busca pela
espiritualidade. A figura de Carmen apresenta-se, portanto, em sintonia com a animalidade

negada pelo homem, assumindo uma forma hibrida, resultado do cruzamento entre a
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feminilidade e a animalidade que tende a ser divinizada, atribuida tanto aos deuses quanto ao
demdnio. Contudo, esse hibridismo se da de forma diferente entre textos e filmes. Na novela
de Mérimée temos as constantes comparacdes feitas por D. José; ela caminha “como uma
potranca” (MERIMEE, 2011, p. 41), cerra os dentes ¢ os olhos “como um camaledo”
(MERIMEE, 2011, p. 43), e gargalha como um “crocodilo” (MERIMEE, 2011, p. 77). Na
Opera de Bizet (1875), ela assume a representacdo do amor expressa pela propria personagem,
“um péssaro rebelde que ninguém pode aprisionar” (MEILHAC e¢ HALEVY, 1987, p. 50).
Ela cultiva a liberdade como seu bem maior e, assim como o “passaro rebelde” prefere a
morte a perder a liberdade, seu apego a liberdade também é afirmado no segundo ato quando
diz que “tem por lei a propria vontade e por patria o universo e, sobretudo cultiva aquela coisa
inebriante a liberdade” (GOES, 1987, p. 117).

Esse aspecto animalesco de Carmen encanta e amedronta, porque representa o retorno a
natureza, além de corresponder a uma forma de interdicdo. Mas representa ainda possibilidade
de aproximagdo com o animal sem vir a sé-lo, permitindo transgredir a interdigdo sem
suprimi-la. De acordo com Bataille (2004), é neste jogo que se encontra a plenitude erotica. A
aproximacdo com o animal significa, conforme o fildsofo, aproximacdo com a violéncia, da
qual sobressaem o sexo e a morte. A funcdo do erotismo é frear essa violéncia naturalmente
animalesca. O erotismo, como fendmeno cultural, possibilita a0 homem criar aberturas as
proprias limitacfes sexuais na busca do prazer supremo. Tal caracteristica ambigua do
erotismo permite transformar o inicialmente repudiado, a sexualidade e a morte, em objeto do
desejo e de satisfacdo plena.

Volavel, extremamente sedutora, independente, bela e, principalmente, perigosa, essas
sdo algumas das caracteristicas atribuidas a Carmen, e geralmente conferidas a mulher fatal,
cujo fim é a propria morte, a morte do amante ou de ambos. De qualquer modo, a mulheres
fatais ja carregam desde sempre a marca da desgraca. Na narrativa de Mérimée, Carmen
adverte D. José sobre sua natureza maldita desde o primeiro encontro: “ndo pense mais em
Carmencita ou ela te faras casar com uma viiva da perna de pau*®’ (MERIMEE, 2011, p. 58,
grifo meu). Litvak observa, em Valle Inclan, a definicdo da mulher fatal como “aquela que se
V€ uma vez e que se recorda para sempre. Essas mulheres sdo desgragas na vida dos homens
nos quais deixam cicatrizes no corpo € na alma, por elas muitos se matam, todos se perdem”
(1979, p. 149, traducdo minha). A insisténcia na representagdo do mal na mulher é

equivalente ao fascinio também presente nessas representacbes em uma formula que parece

12 Alusdo & Forca, considerada vitiva do Gltimo enforcado (MERIMEE, 2011).
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basear-se no principio de “quanto pior, melhor”. Aparentemente, quanto mais perniciosas e
fatais sdo essas mulheres, mais atraentes se revelam no imaginario masculino. A tematica da
mulher fatal engloba toda uma experiéncia sensual do mundo (LITVAK, 1979), e essa
experiéncia sensual diz respeitos as fantasias e pavores masculinos e também ao desejo de
controle. A sexualidade feminina, ao longo da histéria da humanidade, vem sendo retratada de

modo devastador e expressa 0 medo masculino em relacdo a mulher:

A literatura dramatiza muito bem o medo intemporal que os homens tém das
mulheres e que disfarcam através de uma agressividade que pode ser a
externalizacdo de um canibalismo, ou uma passividade que pode ser a reafirmacédo
do canibalismo da fémea sobre o macho (SANT’ANNA, 1993, p. 80).

O medo e o desejo misturam-se nas representacdes erdticas da mulher na literatura e
nos demais artefatos culturais, repetem-se e se confirmam na predominancia da voz masculina
nas representacdes literarias da mulher. Justamente por se constituirem a partir de um ponto
de vista horizontal e particular, o erotismo e o amor na literatura tendem a contaminagéo de
principios fundamentalmente masculinos, relegando a mulher o papel de objeto no interior
desses fendbmenos. No entanto, como objeto, a mulher representa o desconhecido, o mistério e
como mistério suscita a curiosidade e 0 medo. Silenciada e construida de mistérios, a mulher,
para o homem, ao longo de uma extensa producgdo erdtica literéaria, encontra-se situada entre
atracdo e repulsa, exercendo o eterno fascinio e representando o0 ponto cego entre transgressao

e interdicao.

1.2 DE PORTA DO INFERNO A CHAVE DO CEU:

repressao do feminino e misoginia

No interior do procedimento de significacdo ideoldgica do patriarcado, tanto o
fendmeno erotico quanto a mulher tendem a ser representados a partir do ponto de vista de
inconcilidveis que se estruturam nas bases das oposi¢cdes binarias que fundamentam o
pensamento hegemonico desde sempre; atracdo e repulsa, bem e mal, sagrado e profano. E,
situados sob o signo do mal, a sexualidade da mulher, assim como o erotismo, durante muito
tempo na histdria do Ocidente foi encarado como aquilo que era necessario conter, a fim de
salvar o homem do abismo da perdicéo.

Partido da premissa paradoxal de Octavio Paz de que a histéria da liberdade concedida

as mulheres liga-se a historia do amor no Ocidente, acredito possivel também dizer que a
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historia do erotismo no Ocidente € intrinseca a historia da repressdo sexual & mulher e que
essa repressdo, por sua vez, é inerente ao discurso misdgino ao longo da histdria (sobretudo, o
discurso religioso e os efeitos deste desde o estabelecimento do cristianismo). A esse respeito,
Howard Bloch (1995) constata, em Misoginia Medieval, uma repeticdo monotona no discurso
da misoginia, desde os primeiros sacerdotes do cristianismo, que pouco variou ao longo de
dois milénios.

Segundo Rose Marie Muraro (2016), no inicio das civiliza¢cbes a mulher ocupava um
lugar privilegiado entre seus pares, devido a sua capacidade de reproducdo. Nas sociedades
primitivas, nas quais a divindade priméria era feminina, a mulher era representada como uma
deusa geradora de vida. A medida que essas sociedades foram evoluindo, essa representacio
foi sendo corrompida devido a uma seérie de fatores socioculturais que levaram a
transformacdo, na forma de representacdo das divindades priméarias de feminina para

masculina:

A partir do segundo milénio a.C., contudo, raramente se registram mitos nos quais a
divindade primaria seja mulher. Em muitos deles, eles sdo substituidos por um deus
macho que cria 0 mundo a parti de si mesmo, tais como 0s mitos persas, meda e,
principalmente e acima de todos, 0 nosso mito cristdo (MURARO, 2016, p. 13).

Apesar das transformacdes ocorridas ao longo do tempo, na forma de representacao
das divindades primarias, principalmente no mito de origem judaico-cristdo, é notoério o fato
de que a fixacdo masculina pela sexualidade feminina associada a procriacdo remonta da
histéria das primeiras civilizagdes e foi se solidificando ao longo do tempo. Nas civilizacdes
primitivas, segundo Beauvoir, acreditava-se que o homem ndo tinha participacdo na
concepgao dos filhos: “as larvas ancestrais infiltrar-se-iam sob a forma de germes no ventre
materno” (1980, p. 29). Na Grécia antiga, no tratado Da natureza das mulheres, de Hipdcrates
(apud STIGGER, 2016), acreditava-se que o Utero era um animal vivo que se deslocava pelo
corpo feminino. Esse animal indocil, cuja unica funcdo era a procriagdo, irritava-se sempre
que sua funcdo néo se realizava e punha-se em movimento provocando o colapso no corpo
feminino, que correspondia a histeria.

A associacdo do demoniaco ao feminino também data de tempos remotos e pode ser
verificada ainda no periodo sumerio, conforme afirma Ozziel Najera (2013), cujo registro
mais antigo data de aproximadamente 2000 a.C e refere-se a forma de representacdo do
demonio feminino considerado ancestral de Lilith. Nessas representacées, Lilith figura como

espirito noturno, e segundo o mito primitivo, vagava a noite a busca de sémen, como stcubo,
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invadindo o sono masculino e provocando a ejaculacdo, a fim de se fertilizar e procriar
demonios. Conforme observa o autor, a demonologia mesopotamica exerceu grande
influéncia sobre o pensamento hebraico e cristdo a respeito dos deménios, e verifica no mito
hebraico da criagdo uma associagdo profunda com o mito sumério. Segundo o mito hebraico,
Lilith teria sido criada da mesma forma que Adéo; todavia, o barro que Ihe deu origem estaria
contaminado por excrementos, portanto j& na sua concepgdo, Lilith teria nascido impura. Em
consequéncia, ela e Addo ndo foram capazes de viver em harmonia, visto que Lilith
reivindicava os mesmos direitos que Adao, recusando a posi¢do “por baixo” no ato sexual
com seu parceiro, argumentando ter sido feita do mesmo barro que ele. E além de
desobedecer a Addo, Lilith teria pronunciado o nome mégico de Deus e abandonado o

parceiro:

O amor de Ad&o por Lilith, portanto, foi logo perturbado; ndo havia paz entre eles
porque quando eles se unido em carne, evidentemente, na posi¢cdo mais natural — a
mulher por baixo e o homem por cima — Lilith mostrava impaciéncia. Assim
perguntava a Addo: ‘— Por que devo deitar-me em baixo de ti? Por que devo abrir-
me sob teu corpo?’ (SICUTERE, 1998, p. 17, grifo do autor).

A desobediéncia de Lilith acarretou na sua expulsdo do paraiso e no exilio para 0 Mar
Vermelho, além da condenacgdo a parir mil demonios por dia. Exilada no Mar Vermelho,
Lilith passou a assumir, a partir de entdo, a categoria de primeira mulher deménio. Além
disto, destaco dois outros aspectos negativos de sua cria¢do, que a relacionam ao sexo e a
impureza. Em primeiro lugar, a primeira mulher teria sido criada “cheia de sangue e saliva”
(SICUTERE, 1998, p. 13). Sabemos que a primeira das grandes defini¢fes da diferenga entre
0 homem e a mulher parte do estranhamento de seus 6rgdos sexuais e reprodutores. Sob o

ponto de vista da psicanalise, o autor considera:

Se associarmos, deixando livre a imaginacdo, pensamos no sangue menstrual, aqui,
talvez, usado como metafora alegdrica, para fazer perceber o carater carnal,
fisioldgico, vital, instintivo da mulher.

[...]"... aviu cheia de sangue™: pode-se pensar na experiéncia sexual livre de tabus e
proibicdes (pensa-se na repressdo do desejo sexual e, em consequéncia, do coito
durante o ciclo menstrual, que vigora como tabu ainda em nossos dias) ou também
aqui € dissimulada a visdo da mulher "lasciva"?

A saliva que enchia ou cobria esta fémea é um simbolo ainda mais indicativo. A
associacdo com um equivalente magico da libido é evidentissima. A saliva é um
componente claramente sexual possivelmente reconduzivel, por via psicanalitica, a
secrecao erdtica ou ao transvasamento magico da saliva no beijo profundo. Sangue e
saliva pertencem a mulher da primeira vez (SICUTERE, 1998, p. 13, grifos do
autor).
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Em segundo lugar, o barro contaminado por fezes e outras impurezas seria outro

grande indicador de sua inferioridade, conforme o autor:

A afirmacdo de que Lilith havia sido criada com p6 negro e excrementos nos faz
refletir. Sabemos que em hebraico o verbo “criar” ¢ semelhante ao verbo “meditar”,
por isso é de se supor que Jeova Deus tivesse em mente a criacdo da mulher como
uma criatura predestinada a ser inferior ao homem. Seguramente aqui interveio a
agressividade masculina inserida na sociedade hebraica estruturada rigidamente
em sentido patriarcal com acentuacdo dos valores patrilineares. Na criacdo de
Lilith, esta implicita a perda da unidade magico-religiosa dos dois sexos na pessoa
unica do “homem” (SICUTERE, 1998, p. 14, grifos do autor).

No entanto, de acordo com Laraia (1997), a mitologia do Velho Testamento sofreu, ao
longo do tempo, uma espécie de pasteurizacdo em seu discurso original, principalmente
devido aos editores livreiros, na tentativa de adequar a narrativa aos padrdes culturais e
morais de suas respectivas épocas. Por esse motivo, os trechos que se referiam a Lilith foram
excluidos das narrativas ambientadas no Jardim do Eden. Por outro lado, ainda conforme o
autor, apesar da tentativa de apagar a existéncia de Lilith no mito de Geénesis é possivel
verificar sua presenca na tradicdo oral, assim como em fragmentos da propria Biblia Cristd e
em outros textos rabinicos.

Tanto Lilith quanto Eva assumem, no mito de origem, o sentido de transgresséo,
desobediéncia e inferioridade, sendo responsabilizadas pela perdicdo dos homens e a
introdu¢do do mal na terra. Em ambos os casos, seja na concepc¢do do “demonio feminino”
mesopotamico, na Lilith hebraica ou na narrativa de Eva, verifico a permanéncia dos mesmos
principios ambivalentes que relacionaram a mulher com o mal a partir de sua sexualidade
associada a ideia de um atemorizante poder de seducdo e destruicdo masculina em
consequéncia do comportamento sexual transgressor e da capacidade de gerar filhos. Além
disso, Lilith e Eva sdo apenas duas na extensa iconografia de mulheres demonio. Kali, Circe,
Hécate, Pandora e Medusa, dentre tantas outras, compdem esse pantedo incontavel da
demonologia feminina. Gaston Bachelard, em uma série de obras dedicadas & imaginacao
poética, considera que aquilo que julgamos pensamentos fundamentais e que assumem a
aparéncia de um saber, geralmente se estrutura a partir de uma série de “devaneios” repetidos
de modo diferente ao longo do tempo, e afirma, em A psicanalise do fogo: “as ideias antigas
atravessam os tempos; elas retornam sempre nos devaneios mais ou menos cientificos com
sua carga de ingenuidade primeira” (BACHELARD, 1994, p. 100).

Embora em sua obra Bachelard dedique-se a analise da imagem poética, considero

possivel incluir os diversos mitos da demonologia feminina como parte das imagens que
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compdem o universo do pensamento ocidental, pensamento que, conforme o autor, embora
sejamos levados a considerar como sendo “crengas ingénuas” (BACHELARD, 1994, p. 104)
¢ necessario lembrar que “elas correspondem a realidades psicologicas” (BACHELARD,
1994, p. 104). Essas realidades quase sempre revelam o medo e o fascinio humano sobre o
desconhecido. Acredito que o mito da mulher demonio figura como um dos muitos mistérios
que amedrontam e fascinam o universo da fantasia humana, principalmente por situar a
mulher como provedora de vida e de morte.

A esse respeito, conforme observa Bloch (1995), embora se verifique a predominancia
de uma representacdo negativa da mulher muito antes do cristianismo, é justamente com base
na segunda versdo do Génesis, a partir do estabelecimento do cristianismo, que a mulher
passou a ser definida como a introdutora do pecado na terra, responsavel pelo pecado original.
O autor verifica, na ordem cronoldgica da criacdo, um conjunto de relaces que justificam a

acusacdo de Eva e sua degradacdo do ponto de vista do antifeminino medieval:

[...] a Queda, concebida geralmente como o momento original, a causa e a
justificacdo do antifeminino medieval, é mera consumacdo ou conclusdo légica do
que esta implicito na criacdo de Addo e depois Eva. Pois a mulher da versdo
jeovista, concebida desde o come¢o como secundéria, derivada, subsequente e
complementar, assume o fardo de tudo aquilo que é inferior, depreciativo,
escandaloso e perverso durante a articulagdo fundadora dos sexos nos primeiros
séculos do cristianismo (BLOCH, 1995, p. 34).

Noto, nesse fendbmeno, que o processo de inferiorizagdo da mulher tende sempre,
explicita ou implicitamente, a questdo sexual e a capacidade de gerar filhos. Lilith era impura
e guestionou a posicao no ato sexual; Eva era secundaria e seduziu a Addo, ambas condenadas
a parir. Em um misto de mitificacdo e biologismo, a defini¢do da diferenca fundamental entre
homens e mulheres teve seu inicio na capacidade de gerar filhos e desembocou na sexualidade
que resultou na representacdo da mulher como provedora de vida e de morte provocando,
desde sempre, um sentimento contraditorio entre atracdo e repulsa, admiracdo e hostilidade
em relacdo a mulher.

Foi, sobretudo, entre os séculos XIV e XVIII que essa obsessdo torna-se
excessivamente agressiva resultando no maior ciclo de repressio ao feminino e
desencadeando a “caca as bruxas” durante todo o periodo medieval. Periodo em que “a
mulher foi entdo identificada como um perigoso agente de Satd” (DELUMEAU, 1989, p.
310). Neste periodo, tudo o que se relacionava a mulher, a sexualidade e ao utero ganhou um

aspecto asqueroso de impurezas, inclusive o proprio nascimento:
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Mistério da maternidade, porém mais amplamente ainda mistério da fisiologia
feminina ligado as lunagdes. Atraido pela mulher, o outro sexo é do mesmo modo
repelido pelo fluxo menstrual pelos odores, pelas secrecdes de sua parceira, pelo
liquido amniético, pelas expulsdes do parto. Conhece-se a constatacdo humilhada de
santo Agostinho: Inter urinam et faeces nascimur; essa repulsdo e outras
semelhantes engendram ao longo das eras e de um extremo ao outro do planeta
multiplas interdi¢cbes (DELUMEAU, 1989, 311-312, grifos do autor).

Foi, especialmente sob a égide das religides, tanto catdlicas quanto protestantes, que a
misoginia se intensificou e o nojo sexual da mulher se acentuou através dos discursos
teologicos e literarios em um efeito de mao dupla; a ideologia antifemina fortaleceu o
discurso misogino e foi fortalecida por ele. Entre os séculos XV e XVII, a transgressdo da
sexualidade significou transgressdo da fé. Definida pela sexualidade, a mulher tornou-se a
vitima preferida dos Inquisidores, passando a ser perseguida, torturada e assassinada. Essa
perseguicao se intensificou com a publicagdo do Malleus Maleficarum — O martelo das bruxas
e feiticeiras —, livro entendido como guia de instrucdo para reconhecer, capturar e punir

bruxas. A respeito dessa obra, Muraro (2016) destaca sete teses fundamentais:

1) O Deménio, com a permissdo de Deus, procura fazer o maximo de mal aos
homens a fim de apropriar-se do maior nimero possivel de almas.

2) E esse mal ¢ feito, prioritariamente, através do corpo, unico “lugar” onde o
Demonio pode entrar, pois “o espirito [do homem] é governado por Deus, a vontade
por um anjo e o corpo pelas estrelas” [...]

3) E esse dominio Ihe vem através do controle e da manipulagdo dos atos sexuais.
Pela sexualidade 0 Demdnio pode apropriar-se do corpo e da alma dos homens. Foi
pela sexualidade que o primeiro homem pecou e, portanto, a sexualidade é o ponto
mais vulneravel de todos os homens.

4) E como as mulheres estéo essencialmente ligadas & sexualidade, elas se tornam as
agentes por exceléncia do Demoénio (as feiticeiras). E as mulheres tém mais
conivéncia com o Demoénio “porque Eva nasceu de uma costela torta de Adao,
portanto, nenhuma mulher pode ser reta” [...].

5) A primeira e maior caracteristica, aquela que d& todo o poder as feiticeiras, é
copular com o Demdnio. Saté é, portanto, o senhor do prazer.

6) Uma vez obtida a intimidade com o Deménio, as feiticeiras sdo capazes de
desencadear todos o0s males, especialmente a impoténcia masculina, a
impossibilidade de livrar-se de paixfes desordenadas, abortos, oferendas de criangas
a Satanas, estrago das colheitas, doencas nos animais etc.

7) E esses pecados eram mais hediondos do que os préprios pecados de Lucifer
quando da rebelido dos anjos e dos primeiros pais por ocasido da queda, porque
agora as bruxas pecam contra Deus e 0 Redentor (Cristo), e portanto esse crime é
imperdodvel e por isso sé pode ser resgatado com a tortura e a morte (MURARO,
2015, p. 19-20).

Nesse contexto, de acordo com a autora, o livro passou a ser tomado como a
“continuag@o popular do segundo capitulo do Génesis” (MURARO, 2016, p. 20), tornando-se
a mais significativa certificagdo tanto da estrutura do patriarcado quando de como ela

funciona na coacdo do feminino e da sexualidade.
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Conforme € possivel verificar na citacdo de Muraro, o homem foi definido pela
espiritualidade; seu espirito era “governado por Deus”, enquanto a mulher o era pela
sexualidade; ela ndo foi criada a partir do barro, como Adao, mas de uma “costela torta”, e
por isso nunca sera “reta”. Além disso, conforme Margaret Miles (apud BLOC, 1995, p. 33),
“a ordem da criagdo — 0 homem primeiro, a mulher em segundo — foi compreendida como
refletindo a ordem cosmica e estipulando a ordem social”. E, por ultimo, a culpada da Queda
do paraiso, que representou a principal acusacdo que pesou sobre a mulher na misoginia
medieval. Em suma, todas as acusacGes contra a mulher passaram pela sexualidade e
desembocaram no pecado e, consequentemente, no demonio.

A relagdo rigorosa entre a mulher e a sexualidade como simbolo do maldito e da
perdicdo humana, segundo Jean Delumeau (1989), é decorréncia de um medo irrefletido que
precedeu ao cristianismo e que adquiriu nele o impulso necessario a sua fixacdo. Foi em
consequéncia, sobretudo dos principios religiosos que idealizam o mundo a partir da divisao
absoluta entre o bem e o mal, que a mulher foi projetada como deménio responsavel pelo mal

na Terra:

Mal magnifico, prazer funesto, venenosa e enganadora, a mulher foi acusada pelo
outro sexo de ter introduzido na terra o pecado, a desgraca e a morte. Pandora grega
ou Eva judaica, ela cometeu a falta original ao abrir a urna que continha todos os
males ou ao comer o fruto proibido (DELUMEAU, 1989, p. 314).

Segundo Jean Delumeau, para a tradigdo religiosa da época, “a sexualidade ¢ pecado
por exceléncia” (1989, p. 316); nessa equacdo, a mulher foi definida pela sexualidade,
representando o pecado que, como visto, implicava transgressdo da fé, que, por sua vez,
correspondia a uma transgressdo politica. No processo de transicdo entre o feudalismo e o
capitalismo, o controle dos corpos fez-se estritamente necessario para a manutencdo da
dominacdo (FOUCAULT, 1985). Na qualidade de Outro — em oposi¢cdo ao masculino — e
definida pela sexualidade, a mulher tornou-se o principal alvo desse controle.

Por outro lado, o discurso misdgino agressivo, que se intensificou mais
particularmente entre os séculos XIV e XVII, precedeu a esse periodo e era comum no
discurso teologico sobre a mulher. No entanto, a “marginaliza¢do da mulher na cultura crista a
fim de se constituir a espera do fim do mundo” (DELUMEAU, 1989, p. 315) foi solidamente
fundamentada no discurso dos escritores cristdo e lideres da Igreja entre os séculos XIV e
XVIL: “foi bem o medo da mulher que ditou a literatura monastica esses andtemas

periodicamente lancados contra os atrativos falaciosos e demoniacos da cumplice perfeita de



52

Satd” (DELUMEAU, 1989, p. 318). A mesma constatagdo ¢ feita por Bloch em Misoginia
Medieval:

Retomando ao Velho Testamento e a Grécia Antiga e estendendo-se através das
tradicOes classicas helénica, judaica e romana até o século XV, ela [a denlncia das
mulheres] domina os escritos, cartas e sermdes eclesiasticos, tratados teoldgicos e as
discursdes e compilagbes da lei candnica; os tratados cientificos, como parte do
conhecimento biolégico, ginecoldgico médico; o folclore e a filosofia. O discurso da
misoginia corre como um veio [...] através de toda a literatura medieval (BLOCH,
1995, p. 15).

Delumeau (1989) ainda cita inimeros textos eclesiasticos de cunho miségino,
homilias, sermdes etc., escritos ou reeditados no periodo em questdo, dentre 0s quais destaca
De Planctu Ecclesiae, obra de Alvaro Pelayo, redigida a pedido de Jodo XXII, por volta de
1330 e reeditada em Lyon em 1517 e em Veneza em 1560. A obra teria fundamentado o
Malleus Malificaurum que, conforme j& citado, foi considerada letal contra as mulheres,
responsavel pelo assassinato em massa de centenas de mulheres como bruxas durante a Idade
Média. Em De Planctu Ecclesiae Delumeau aponta sete acusacdes teoldgicas contra a

mulher, das quais destaco a “Queixa primeira” apontada pelo autor:

Eva foi o “comego” ¢ a “mide do pecado”. Ela significa para seus infelizes
descendentes a “expulsdo do paraiso terrestre”. A mulher é entdo doravante “a arma
do diabo”, “a corrupgdo da lei” a fonte de toda perdicdo. Ela é “uma fossa

ELIN13 99, ¢

profunda”, “um pogo estreito”. “Ela mata aqueles a quem enganou”; “a flecha do seu
olhar transpassa os mais valorosos”. Seu coracdo ¢ “a rede do cacador”. E “uma
morte amarga” e por ela fomos todos condenados ao trespasse (DELUMEAU, 1989,
p. 323).

Em contrapartida, foi também na Idade Média que se intensificou a exaltacdo a Maria
e a inveng¢do do amor cortés. Em uma espécie de “reabilitacdo” de Eva, a imagem de Maria
veio redimir a humanidade do pecado da Queda. Nesse ponto, a Igreja Catdlica, conforme
Bloch (1995), figurou sob um paradoxo particular. Segundo o pensamento binario que
posiciona o homem pelo espiritual e a mulher pela sensibilidade e seducgao, “ndo s6 ¢ a mulher
gue € salva mais santamente do que seu congénere masculino, mas também é uma mulher que
carrega a possibilidade de salvagao” (BLOCH, 1995, p. 91).

No discurso dos padres da Igreja Catolica, é possivel encontrar, ao lado de descri¢des
positivas da mulher, representacdes negativas da feminilidade. Nesse contexto, posso afirmar
que a mulher tornou-se, simultaneamente, chave do céu e porta do inferno e, em oposicdo a
sexualidade, destacou-se a exaltacdo a virgindade. Desse modo, 0 amor cortés também se

estabeleceu pelo principio de exaltagdo a virgindade, tematica que, conforme Bloch, afirmou-
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se como uma verdadeira obsesséo da castidade. Em primeiro lugar, a virgindade, nesse caso,
ndo se referia apenas a pratica sexual: ela dizia respeito ao corpo e a mente. No ideal da
mulher casta, ela deveria ter corpo, mente e alma puros. O que significa que, diante de sua
pureza, ela ndo deveria nem ao menos suscitar o desejo. O breve desejo de um homem ao

olhar uma mulher pura corromperia sua castidade:

[...] como os Padres enfatizam claramente, ndo é suficiente apenas ser casto.

[-]

A distingéo entre virgens na mente e castidade do corpo é enfatizada de todos os
modos, uma vez que ndo ha diferenca entre o desejo e o ato. E antes o ato que é
definido pelo estado mental daqueles que o realizam.

[-]

Uma vez que o desejo de uma virgem € suficiente para fazer com que ela deixe de
ser virgem, e ja que, segundo o esquema patristico totalizante do desejo, ndo pode
haver diferenga entre o estado de desejar e o de ser desejada, uma virgem é uma
mulher que nunca foi desejada.

[...] E, naquela que é talvez seja a mais violenta expressdo do efeito deflorador do
olhar, Tertuliano insiste que “toda exposi¢do publica de uma virgem honrada ¢é (para
ela) o equivalente a sofrer um estupro” (BLOCH, 1995, p. 126-129).

Além dos escritos religiosos, Bloch verifica a presenca da tematica da castidade nos
textos literarios medievais, dentre os quais destaca Du Mantel Mautaillié, Physicians’s Tale e
a Lai do francés antigo. O autor constata que a tematica se repete na literatura segundo o
mesmo paradoxo “de que a virgindade nao pode afirmar sua transcendéncia do desejo sem ao
mesmo tempo criar um desejo por tal transcendéncia” (1995, p. 141). O discurso literario
medieval segue pelo mesmo curso do antifemino compreendido no incitamento a castidade ou
pela denuncia da sexualidade perniciosa, de modo que se verifica na repeticdo de ambos os

discursos a insisténcia na dendncia das mulheres:

Como a propria alegoria, pela qual ele é particularmente atraido, o antifeminismo é
tanto um género como um topos, ou, como poderia sugerir Paul Zumthor, um
“registro” — um discurso visivel através de uma vasta gama de tipos poéticos.
Encontram-se exemplos disso na satira latina classica, e nas satiras da Alta Idade
Média [...], e, naturalmente, a partir de Jean de Meun do Roman de la rose. Foi esta
Gltima obra que detonou a primeira querela literéria francesa, envolvendo tanto a
questdo da interpretacdo poética quanto a da mulher num cenario sexual/textual, e
que se estendeu pelo periodo medieval até a idade neoclassica (BLOCH, 1995, p.
15, grifo do autor).

Um paradoxo desse discurso € o fato de que o processo de remissdo da mulher
acontece pela negacdo de se mesma enquanto tal. No discurso da castidade absoluta, exige-se
da mulher que abra mao da condicdo de sujeito; ela ndo deve negar somente a vaidade e a

pratica do ato sexual, mas toda e qualquer possibilidade de desejo — sentido ou o despertado —
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em uma especie de anulacdo de si. Esses discursos se repetiram de modo tdo persistente que
perduram até os dias atuais. Dentre seus herdeiros Bloch destaca “filosofos, novelistas,
especialistas médicos, cientistas sociais, e criticos do século XIX, cujo tipo particular de
romantismo e de misoginia naturalista carrega consigo uma extensa carga de atitudes nédo
examinadas do passado medieval ¢ mesmo patristico” (1995, p. 14).

Uma constatacdo semelhante é feita por Litvak, ao tratar sobre a producgdo literaria
erdtica no fim do século XIX. A autora destaca a influéncia arcaica dos tratados de Hipocrates
e Areteu sobre a anatomia feminina, nos quais ainda predominava a definicdo do utero como
um animal vivo que se deslocava pelo corpo da mulher. Conforme a autora, 0 conhecimento
meédico sobre o Utero da mulher e as consequéncias de infeccbes pos-parto, por exemplo,
ainda eram atribuidos ao comportamento moral das mulheres: “as mulheres estavam a mercé
de especulacdes morais da profissio médica. A fisiologia feminina era praticamente
desconhecida e vista com desconfianga” (LITVAK, 1979, p. 173-174, tradugdo minha).
Principalmente no que diz respeito ao Utero, a autora aponta a estreita relagdo estabelecida
entre 0 sexo, a histeria, 0 nervosismo, a ansiedade e a hipocondria que, por sua vez, se
encontravam relacionados ao comportamento moral e religioso da mulher. A visdo do interior
da mulher como mistério, ligada a uma ideia reacionaria de controle do corpo feminina, fez
com que a medicina obstetricia e ginecoldgica desse um passo atrds em relacdo aos avangos
do seculo XIX. Ainda assim, o pensamento médico-cientifico exerceu grande influéncia na
producdo cultural do periodo.

A literatura cientifica e pseudocientifica sobre o interior da mulher misturava-se as
nog¢des morais e religiosas e se constituia de tabus e mitos — herdeiros da misoginia medieval
— sobre o utero, o desejo sexual e o ciclo menstrual, que tendiam a se relacionar a doencas
mentais e patologias psiquicas ligadas ao ato sexo, como a ninfomania. Nesse contexto,
Litvak (1979) destaca o ponto de vista de Felipe Trigo, sobre a questdo da sexualidade das
mulheres. Conforme observa a autora, Felipe Trigo distingue-se dos demais escritores
justamente por destoar da opinido corrente sobre uma provavel “inferioridade erotica” da
mulher. Para ele, de fato, a sexualidade da mulher encontrava-se atrofiada por questdes
morais. Trigo teria fundamentado seus argumentos em estudos proprios e no conhecimento
das teses levantadas por seus contemporaneos, médicos, anatomistas, quimicos e
pseudocientistas como Franz Joseph Gall, Hermann von Fehling, Leopold Loewenfeld e
Cesare Lombroso, que proclamavam a inferioridade sexual da mulher atribuida a diversas
patologias uterinas e a incapacidade de sentir orgasmo, tese fundamentada por meio de

estatisticas que apontavam para uma predominante frigidez das mulheres. Para o escritor, essa
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“inferioridade eroética” ndo seria nada além do que um reflexo da “inferioridade social”
imposta & mulher em consequéncia de uma educacao coercitiva, que induziu a mulher a sentir

vergonha do proprio corpo e reprimir seus desejos:

Después de pasar revista a toda esta literatura, Trigo asegura que la mujer no carece
de instinto sexual. Aquellas estadisticas lo Unico que indican es que la mayoria de
las mujeres estan atrofiadas por las presiones morales, sociales y educativas. De
ninguna manera significan que orgdnicamente estdn menos propensas a sentir con
igual intensidad que el hombre las sensaciones eréticas™ (LITVAK, 1979, p. 178).

Apesar das limitacdes cientificas de sua época, as declaracdes de Trigo representam
um grande avango no que diz respeito a0 modo como as mulheres eram representadas nos
artefatos culturais do final do século X1X. Com base em seus estudos, o autor defendia ainda
a revolucdo social através da revolucdo sexual, por acreditar que o tabu da sexualidade
fundamentava a repressdo social. Tenta, por, meio de suas novelas, comprovar que a mulher é
capaz de superar 0 homem na capacidade de sentir prazer. A producgdo literaria de Trigo,
segundo Litvak (1979), é embebida de um erotismo no qual se destaca 0 momento do
orgasmo feminino, e a0 mesmo tempo em que proclama a liberdade sexual das mulheres, o
autor atribui a repressdo dessa mesma sexualidade a causa das doencas histéricas e da frigidez
feminina. Em suas obras, ao lado do relato de momentos supremos de orgasmo feminino, o
autor denuncia a repressao e a condenacdo das mulheres a clausura ou a prostituicdo em
consequéncia de permitirem-se amar por instantes, e atribui a prépria educacdo reprimida a
incapacidade de muitas mulheres de esquivarem-se dos conquistadores inescrupulosos.

Felipe Trigo mostra-se contra a definicdo da mulher como uma criatura fréagil,
necessitada da protecdo dos homens para resguardar suas virtudes e cuja funcdo social se
restrinja a cuidar do marido e dos filhos ao passo em que abdica dos préprios desejos. Em
suas obras, o autor critica 0 dominio moral dos pais sobre os filhos e os valores sociais
ensinados as jovens, indo contra o conceito que define o lugar que deve ocupar a mulher na
sociedade. Em Las ingénuas, En la carrera e Del frio al fuego, segundo Litvak, Trigo aponta
0s excessos vigilantes das maes para com as filhas, além da repressdo paterna como uma das
causas para o despreparo das mocas em relacdo a sexualidade. A educacdo das mogas da
classe média do periodo consistia no preparo para tornarem-se esposas e méaes zelosas, € a

questdo sexual era vista como um fardo a ser aceito pelas mulheres em consequéncia do

3 “Depois de revisar toda essa literatura, Trigo assegura que a mulher ndo ¢é carente de instinto sexual. Essas
estatisticas indicam apenas que a maioria das mulheres ¢ atrofiada por pressGes morais, sociais e educacionais.
De maneira alguma significam que organicamente elas sdo menos propensas a sentir com igual intensidade que
os homens as sensagdes erdticas” (tradugédo minha).



56

matriménio. Desse modo, as protagonistas de suas obras encontram-se fadadas a infelicidade
justamente por ndo corresponderem ao modelo de comportamento estabelecido a mulher
naquele momento; as heroinas de Felipe Trigo sucumbem aos valores dominantes por meio de
seus finais tragicos.

Na obra de Trigo, a defesa da liberdade sexual da mulher ndo supera, de todo, 0 peso
moral imposto a ela pela sociedade. No entanto, acredito que a grande diferenca na
representacdo de suas heroinas diz respeito a auséncia do demoniaco nessas mulheres. Suas
personagens sdo sexualizadas, mas ndo demonizadas, destoando das formas de representacéo
predominante nas producdes literarias da Europa desse periodo. Conforme afirma Litvak
(1979), no final do século XIX, junto a um sistema burgués sexualmente repressivo
caracterizado por sua hipocrisia e pela duplicidade de valores que condenava toda forma de
relacdo amorosa extraconjugal ou cujo objetivo ndo fosse exclusivamente a procriacdo,
desenvolve-se um erotismo fundamentado na obsessé@o pelo sexo transgressivo e devastador,
no qual se destacam as representagdes ambivalentes do bem e do mal, do sagrado e do
profano e onde o mal, inerente a morte, encontra-se sempre presente no pecado marcado pelo
mito da Queda.

Por outro lado, Litvak observa também que “o poeta ndo inventa sua simbologia, esta
preexiste a imaginacdo poética tradicional e € utilizada por ele na arte e na literatura de sua
época. O que ele faz é imprimir nele sua préopria experiéncia” (1979, p. 18, tradu¢do minha).
Essa constatacdo pode ser percebida na producdo literaria de Felipe Trigo, na qual a
experiéncia propria do autor suplanta a influéncia. No entanto, a exce¢do no modo de
representacdo da mulher na obra de Trigo também confirma a regra. Na grande maioria das
obras que lhe eram contemporaneas, predominava a representacdo da mulher pelo viés
demoniaco.

E justamente essa representacdo demoniaca que se verifica em Carmen de Mérimée,
resvalando nas multiplas versdes e artefatos culturais inspirados na personagem que fizeram
dela um mito de muitas faces e que ultrapassa as barreiras do literario e do tempo. Todavia,
apesar das interpretacdes e significados dados a construgdo da personagem ao longo do
tempo, nas multiplas versdes de Carmen, ouso dizer que se preserva nela justamente a
atmosfera demoniaca como principal responsavel pela atracdo que ela exerce. Embora a
narrativa de Mérimée ndo constitua um mito de origem, a personagem transformou-se em
mito literario que reitera todo o universo da demonologia feminina presente no esquema
dindmico de arquétipos e simbolos que constituem os mitos fundacionais ou de origem.

Segundo afirma Pierre Brunel (1997, p. XVIII), apesar das diferencas entre o mito religioso e
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0 mito literario, € possivel estabelecer um parentesco real por meio da “saturagdao simbolica”,
a “organizacdo cerrada” e da “iluminacdo metafisica” presente em ambos simultaneamente.
Carmen, assim como muitas outras mulheres fatais na literatura, porta em sua esséncia 0 mito
da mulher deménio recuperado e renovado initerruptamente.

Sobre a relagdo mito-ideologia, considero importante destacar duas caracteristicas do
mito que contribuem para a cristalizagdo da ideologia. A primeira diz respeito & memoria. A
esse respeito, é possivel afirmar que o mito faz parte da memdria coletiva de determinados
grupos sociais e que, na categoria de memoria 0 mito insere-se perfeitamente na definicdo de
Orlandi (2015, p. 29) sobre a memoria discursiva, como “aquilo que fala antes, em outro
lugar, independentemente”.

A segunda corresponde ao esquecimento ideoldgico que, conforme Orlandi (2015, p.
33), “¢ da instancia do inconsciente e resulta no modo pelo qual somos afetados pela
ideologia”. O mito, portanto reflete uma ideologia dominante e contribui para sua
manuteng¢do. Pois, como afirma a autora: “o trabalho da ideologia ¢ um trabalho da memoria e
do esquecimento, pois é sO quando passa ao anonimato que o dizer produz efeito de
literalidade” (2015, p. 47). E justamente o anonimato uma das principais caracteristicas do
mito.

Conforme vimos, o mito de Génesis sofreu alteragdes em seu texto original ao longo
do tempo, a fim de que fosse adequado aos padrGes morais de cada época, fato que coloca o
mito em torno da primeira mulher na categoria de anonimato. No entanto, aspectos dessa
narrativa permaneceram no inconsciente coletivo, na tradicdo oral, ou foram ressignificados
ao longo da historia. E, apesar do seu “esquecimento”, a relagdo entre o demoniaco e o
feminino permanece no imaginario coletivo através de um incontavel séquito de bruxas,
feiticeiras, deusas, musas, sereias e ninfas que povoam a iconografia Ocidental.

Considero possivel afirmar que a tendéncia a representacdo da mulher como
demoniaca, ligada a ideia de desejo sexual intenso e incontrolavel, foi atribuida a mulher
desde as primeiras escrituras e se repete no mito, no discurso religioso e no politico ao longo
do tempo, de modo diferente, mas preservando a mesma ideologia. Segundo Michel Pécheux
(1990), umas das caracteristicas da ideologia € a repeticdo: ela se repete de diferentes formas
e em diferentes discursos, reafirmando sempre a mesma coisa. E exatamente este fendmeno
que podemos observar tanto ao longo do discurso literario quanto nos discursos
politicos/religiosos disseminados ao longo dos séculos.

Por outro lado, as ideologias ndo se estabelecem nem se fixam de modo consciente no

pensamento do individuo, sobretudo no discurso literario. Arrisco dizer que este € um
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fendmeno sintomatico sobre o sujeito que o reproduz. Tal conclusdo é possivel se, conforme
assevera Orlandi (2015, p. 94), “pensarmos a ideologia como mecanismo estruturante do

processo de significacdo”. Segundo a autora:

[...] aideologia se liga inextrincavelmente a interpretacéo enquanto fato fundamental
que atesta a relagdo da histéria com a lingua, na medida em que esta significa. A
conjuncao lingua/histéria também s6 pode se dar pelo funcionamento da ideologia.
E ¢ isso que podemos observar quando temos o objeto discurso como lugar
especifico em que se pode apreender o0 modo como a lingua se materializa na
ideologia e como esta se manifesta em seus efeitos na prépria lingua. Ao se
propiciar a tomada em consideracdo do imaginario na relacdo do sujeito com a
lingua, da-se um novo lugar a ideologia e compreende-se melhor como se
constituem os sentidos colocando-se na base da analise a forma material:
acontecimento do significante em um sujeito afetado pelo real da historia.
Acontecimento que se realiza na/pela eficacia da ideologia (ORLANDI, 2015, p.
94).

O discurso da misoginia reflete exatamente os valores e ideais de toda uma época e
exerce influéncia em diferentes formas de discurso disseminados nos diversos artefatos
culturais que sdo contaminados pela ideologia presente neles ao longo do tempo. Discurso
este que influenciou e influencia até os dias atuais nas formas de representagdo e constituicao
do sujeito feminino, uma vez que é justamente diante da imaterialidade ideoldgica destes
discursos pejorativos sobre a mulher que se encontra a sua eficacia. No que se refere ao

erotismo no Ocidente, a mulher figura como principal objeto de desejo e de controle.

1.3 DO RITO AO MITO:

a morte necessaria das mulheres fatais

As multiplas representacfes da mulher demoniaca, feiticeira ou femme fatale aparecem
como arquétipo na nossa cultura inscrita nos diversos artefatos culturais e carregam resquicios
do mito. A esse respeito, Héléne Cixous (1995) considera a categoria mulher como um
construto cultural cuja identificacdo tem sido definida pelo mito, pela lenda e pela literatura.
Para a autora, os conjuntos hierarquizados de oposi¢Oes que estruturam o pensamento
filosofico e a linguagem narrativa — Cixous considera a relacdo entre mito, fabula e literatura
cuja estrutura narrativa se constitui em oposicdes binarias hierarquizadas — ddo suporte aos
fundamentos l6gicos de opressdo a mulher visto que, em todos os pares de oposi¢do encontra-
se intrinseco o par homem/mulher e que, nesse jogo, a mulher encontra-se sempre do lado da

negatividade:



59

Por oposiciones duales, jerarquizadas. Superior Inferior. Mitos, leyendas, libros.
Sistemas filosoficos. En todo (donde) interviene una ordenacion, una ley organiza lo
pensable por oposiciones (duales, irreconciliables; o reconstruibles, dialécticas). Y
todas las parejas de oposiciones son parejas** (CIXOUS, 1995, p. 14, grifo da
autora).

Segundo constata Cixous, em toda a histéria da filosofia o discurso filoséfico ordena e
reproduz uma constate absoluta de valores que correspondem precisamente a oposicéo
atividade/passividade e, na filosofia, a mulher esta sempre do lado da passividade. A partir
desta afirmacdo considero possivel chegar a uma constatacdo semelhante a apontada por
Cixous, a respeito do erotismo Segundo Bataille, de que a mulher esta sempre do lado da
passividade e, para além disso, quando escapa ao papel passivo no ato sexual, a mulher é
monstrualizada e, por isso, rechacada e desejada. Na qualidade de monstro, ser hibrido,
situado entre o sagrado e o profano, a mulher deve morrer a fim de reestabelecer o equilibrio
que ela compromete com sua atitude transgressora e é justamente pelo instante de morte que
ela retorna a passividade.

Esse fenbmeno se realiza, com base nos principios da nossa cultura manifestando-se nos
rituais primitivos, no mito e se renovando ao longo do tempo por meio dos modernos artefatos
culturais. Os fundamentos apresentados por Bataille a respeito da relacdo entre morte e
erotismo correspondem exatamente a esse pensamento e, por iSSO mesmo, encontra-se em
perfeita harmonia com a representacdo da mulher na literatura e nas outras artes. Um dado
importante a se observar em Bataille diz respeito a relacdo que o autor estabelece entre
erotismo, religido e literatura. Segundo ele, 0 homem busca no extremo aquilo que coloca sua
vida em perigo e encontra por meio da literatura, da leitura de um romance, um meio de gozar

do perigo através da aventura do outro:

Trata-se, suportando sem muita angustia, de gozar, através da aventura do outro, do
sentimento de perda ou de estar em perigo. Se dispuséssemos de recursos morais
sem conta, gostariamos de viver assim. Quem ndo sonhou em ser o herdi de um
romance esse desejo é menos forte que a prudéncia — ou covardia —, mas se falamos
da vontade profunda, que somente a fraqueza impede de realizar, seu sentido é dado
pelas histdrias que lemos com paixdo (BATAILLE, 2004, p. 137, grifo do autor).

Do mesmo modo, o filésofo considera que o ritual do sacrificio também representa essa
possibilidade de “gozar” da aventura do outro, como em um drama, e estabelece relacdo com

a literatura. O sacrificio, simbolicamente, traria em sua esséncia cinco fenémenos culturais,

4 «por oposigdes duplas, hierarquizadas. Superior inferior. Mitos lendas, livros. Sistemas filosoficos. Em tudo
(onde) intervém uma ordenacdo, uma lei organiza o pensavel por oposi¢cdes (dual, irreconcilidvel ou
reconstruivel, dialética). E todos os pares de oposigdo sdo casais” (tradugdo minha).
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oriundos do processo de significacdo e relacbes sociais estruturados em oposicOes binarias

hierarquizadas: o erotismo, a religido, o rito, o mito e a literatura:

Com efeito, a literatura se situa depois da religido da qual ela é herdeira. O sacrificio
¢ um romance, é um conto ilustrado de maneira sangrenta. Ou antes, é no estado
rudimentar, uma representacao teatral, um drama reduzido ao episddio final, no qual
a vitima animal ou humana representa sozinha, mas representa até a morte. O rito é
efetivamente a representacdo, retomada em uma data fixa, de um mito, quer dizer
essencialmente a morte de um deus (BATAILLE, 2004, p. 137).

O ritual do sacrificio insere-se na esfera do sagrado e, na qualidade do sagrado coloca o
objeto sacrificado no plano da divinizacdo no qual se enquadram deuses e demdnios. Nesse
plano encontra-se a ideia de continuidade, que se liga a transgressdo da lei fundada por seres
descontinuos. Através do sacrificio, o0 homem pode contemplar a “continuidade perdida” pela
experiéncia da morte. Essa experiéncia € gozada pela aventura do outro. Nesse jogo, O
sacrificador goza da experiéncia da morte por intermédio do objeto do sacrificio, o prazer e o
sentido erdtico dizem respeito ao algoz, ndo a vitima. A vitima, por sua vez, tende a ser
divinizada e é morta pelo que pode simbolizar, mas € destituida do carater de sujeito. Embora
possa até compartilhar do ritual ou aceitar a morte, ela permanece na posi¢ao passiva diante
do ato de assassinato. Nesse sentido, verifico que o ato de matar, justificado pelo ritual do
sacrificio, assume acepcdo erética a partir de quem pratica a acdo de morte. O sentimento
sobre o qual o filésofo se debruca na andlise do ritual de sacrificio é o sentimento
experimentado pelo sujeito que exerce a acdo da matar, ndo pela vitima. Para Bataille, o
sacrificio da morte justifica-se exatamente por representar a busca angustiante de vencer a
prépria morte, de resgatar a continuidade perdida. Por outro lado, considero que o desejo
angustiante de superar a morte é um problema de carater masculino em que o ritual do
sacrificio representa simbolicamente a superacdo da morte, embora apenas por um breve
instante.

Na esfera do sagrado, o sacrificio preserva seu aspecto de oferenda e seu carater
sangrento. O sangue derramado da vitima representa o jorrar da vida pulsante na morte e
revela a pletora dos 6rgdos sexuais em estado de excitacdo. Para o filosofo francés, a acéo
violenta que conduz a vitima da condicdo de limitagdo a condicdo de ilimitado pertence a
esfera do sagrado e ¢ desejada até as ultimas consequéncias. “Ela ¢ desejada como a acdo
daquele que desnuda sua vitima que ele deseja e na qual quer penetrar” (BATAILLE, 2004, p.
137). Destaco na fala do autor a permanéncia da mulher como passiva. Ela € a vitima a ser

desnudada e penetrada, seja pelo instrumento cortante ou pelo falo.
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A conexao entre morte e erotismo é apontada pelo filésofo nas bases de sua teoria. Para
ele, a sexualidade entranhada na morte tem relacdo com seu aspecto intimo. Ambos
desencadeiam a violéncia natural da qual se originam e constituem transgressdo as
interdicOes. Pela morte ou pelo ato sexual, a anglstia e o desejo de continuidade séo
despertados de forma violenta. O ato de matar revela a sexualidade animal da qual o homem
buscou distanciar-se, despertando seu instinto primitivo no encontro com o prazer ilimitado.
O ato sexual é um instante de morte, assim como a morte no sacrificio corresponde ao prazer
proporcionado pelo sexo.

Para Bataille, a cerimdnia de sacrificio por si s ja implica erotismo. Ela representa o
ponto de encontro entre as inconcilidveis: interdi¢do e transgressao. A suspensao da interdi¢do
no ato de matar, instituida através do sacrificio, constitui-se em um ato religioso por
exceléncia. Tem em si um significado de rendncia da carne, que representa os valores
terrenos, e 0 encontro com Deus, como sindnimo de espiritualidade. Pela violéncia da morte,
0s seres descontinuos encontram a sua continuidade perdida. O sacrificio enquanto ritual
sagrado supera a interdicdo naturalmente ligada a morte, mas ndo a suspende. A morte é a
primeira interdicdo criada em consequéncia da atividade humana. O horror ligado a morte e a
imagem do cadaver dizem respeito a rejeicdo da violéncia. Embora vivendo dentro de um
mundo racional, distante da violéncia, a natureza humana tem essa violéncia preservada em
sua esséncia, pois ela se encontra no cerne de sua existéncia e representa o carater de
animalidade do qual o homem € incapaz de desvencilhar-se por completo.

Em sua teoria, a respeito do sacrificio ritual, Bataille considera somente a mulher e o
animal como objetos de sacrificio. Nesses rituais, 0 homem predomina como sujeito a
respeito do qual é retratada a emogdo provocada. A prépria conotacdo erética atribuida ao
ritual € de origem masculina, visto que o objeto do sacrificio é desprovido de vontade. Por sua
vez, a mulher e o animal, segundo o filésofo, representam a violéncia que o homem busca
vencer ao passo em que ele — o homem, no papel do sacrificador — representa a razao.
Observo nesse processo um paradoxo peculiar, entre quem pratica e quem sofre a acéo
violenta. E 0o homem — autorrepresentado pela “espiritualidade” — quem exerce a violéncia
que diz intentar conter no outro. No entanto, embora o proprio autor constate que a parceira
feminina predomina como vitima no ritual do sacrificio, ele considera que ela compartilha do
sentimento erdtico do mesmo modo que o homem, ignorando circunstancias historicas e
culturais que levaram a mulher a assumir esse papel passivo diante dos mecanismos de

dominacdo masculina:
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Na antiguidade, a destituicdo (ou destruicdo) que funda o erotismo era bastante
sensivel para justificar um paralelo entre o ato de amor e o sacrificio. [...] insisto no
fato de que a parceira feminina do erotismo aparecia como vitima, o masculino
como o sacrificador, um e outro, durante a conjuncdo carnal, perdendo-se na
continuidade estabelecida por um primeiro ato de destruicdo (BATAILLE, 2004, p.
30, grifo meu).

Além de representar a violéncia e de encontrar-se ligada a negacdo da vida, a morte
assume também o carater de afirmacdo da vida, representando renovacdo constante e
correspondendo ao ciclo vital ininterrupto da natureza sem o qual a vida seria improvavel. Por
saber-se um ser descontinuo por natureza, para o tedrico, 0 homem descobriu na morte a
possibilidade de encontrar-se com a continuidade perdida. Na tentativa de fugir do
aniquilamento representado pela morte, o homem estabeleceu interditos em relacdo a
proximidade do cadaver e do ato de assassinato. Por considerar os interditos da morte uma
tentativa de “driblar” a propria morte, o autor estabelece relacao entre a morte e a sexualidade,
gue do mesmo modo representa renovacdo como simbolo de continuidade da vida pelo
nascimento oriundo do ato sexual de natureza animal e incontestavelmente violento. Por outro
lado, a transgressdo da interdicdo ndo representa necessariamente violéncia animal; ela
representa outra forma de violéncia, uma vez que é praticada por um ser suscetivel de razao,
de espiritualidade. Nela se encontra “a dupla face do erotismo: a fascinag¢do diante da vida e
diante da morte” (PAZ, 2001, p. 19), o que, em sintese, significa prazer e morte. Esta é outra
questdo a respeito da qual considero possivel elaborar a seguinte proposicdo: a angustia da
morte e a obsessdo pela imortalidade sdo tormentos masculinos. Talvez a mais aguda
constatacdo a esse respeito se encontre na obra de Mary Shelley através de seu personagem
Victor Frankenstein — da obra homdnima Frankenstein ou o Prometeu Moderno, publicado
em 1818 — e o desejo doentio de produzir vida a partir da morte. Conforme afirma Paz (2001,
p. 43), “todos os homens padecem de uma caréncia: seus dias estdo contados, sdo mortais. A
aspiracdo a imortalidade é um trago que define todos os homens”.

Do mesmo modo, como afirma Bataille, “a angustia mortal ndo leva necessariamente a
volupia, mas a volipia € mais profunda na angustia mortal” (BATAILLE, 2004, p. 164).
Portanto, aliado a angustia de morte encontra-se a atragdo pelo perigo. Essa formula justifica a
atracdo dos homens pelas mulheres fatais. Por outro lado, as mulheres fatais carregam, desde
sempre, a marca da desgraca, e devem morrer a fim garantir o equilibrio do modelo social
dominante. Esse fato e facilmente verificado por meio das inimeras narrativas de mulheres
fatais nas quais o final & sempre a morte, dentre as quais destaco Carmen de Mérimee e suas

maultiplas versdes.
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A morte de Carmen é predeterminada desde o inicio de sua criagdo por Mérimée: o
autor ter-se-ia inspirado na histéria de um crime passional para a concepcao de sua novela.
Além disso, uma personagem feminina com uma pulsao erética tdo avassaladora quanto a de
Carmen e imbuida de todas as formas de transgressdo aos valores dominantes da época, ndo
poderia sobreviver nestas circunstancias. Sua morte é estritamente necessaria a fim de
reestabelecer a ordem instituida. E por meio dos avancos socioculturais e artisticos, nos
posteriores artefatos culturais, inspirados em Carmen, que sua morte passa a assumir outros

significados, mas preserva o aspecto ritual:

No romance de Mérimée, Carmen, o personagem feminino foi criado segundo os
atributos da mulher fatal. Carmen é uma boémia de costumes levianos que seduz e
destroi um homem honesto e respeitador dos valores sociais, que se apaixona por ela
e é levado ao crime. Carmen é um perfeito bode expiatdrio e pagard com sua vida.
Seré sacrificada em nome da moral e da decéncia, vitima da paixdo de D. José.
Entretanto, gracas as recentes versdes artisticas, a imagem de Carmen dinamiza-se,
liberta-se das conotacfes negativas que o contexto sociocultural do século XIX lhe
atribuia. Reencontramos a mulher em seu aspecto sintético e polivalente (BOOKER-
MESANA, 2005, p. 146, grifo da autora).

A tragédia anunciada no drama de Mérimée realiza-se plenamente na Opera de Bizet na
qual, conforme Gobes (1987), percebe-se uma violéncia contrastante semelhante a expressa na
musica de Verdi para Otello, de Shakespeare, e conclui: “Carmen da margem aos mais
variados tipos de montagem porque lida com arquétipos e porque permite tanto uma
abordagem expressionista, a maneira dos grandes quadros de Goya, quanto um enfoque
simbolista estilizado” (GC)ES, 1987, p. 19). Para o autor, Carmen ndo so aceita seu destino,

sem reclamar, como também o escolhe. Ela prefere morrer a perder a liberdade:

Rainha do livre arbitrio, ela é uma personagem que, ao contrario das centenas de
personagens célebres da dramaturgia ocidental, jamais lamenta a sua sorte, sorte que
ela escolhe e que exibe como coisa sua, sem interferéncias. Hamlet lamenta-se o
tempo todo, Lear também, Bruto joga-se contra a espada de Volimnio, Fausto ndo
se contenta com o passar do tempo, e lamenta-se. Elektra lamenta-se, Heréclito
também. Carmen ndo. O segredo da sua forca é sua liberdade, e quem sempre foi
livre ndo tem direito a lamentacdes (GOES, 1987, p. 23).

Talvez justamente pela forca representada na personagem, sua morte seja ritualizada
desde a novela de Mérimée. Carmen ndo é uma mulher qualquer, ela é o Deménio ou, além
disso, é uma mulher deménio, um monstro hibrido da seducdo responsavel pela perdi¢do dos
homens; por isso, sua morte ndo poderia ser banal; ela necessita do ritual para garantir a
sensacdo de restauracdo da ordem perdida. Esse aspecto ritual tende a ser retomando, de

diferentes modos, na grande maioria das versdes artisticas de Carmen. Em Mérimée, Carmen
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é morta a facadas em um monte afastado, um lugar ermo, em meio a natureza, longe de todos.
Lugar ideal para o ritual do sacrificio, sua morte se d& mediante as suplicas de D. José e sua
ira por ndo vé-la ceder. Essa morte ¢ a Gltima tentativa feita por D. José para tentar “salvar sua
alma”, visto que o corpo, ou a ideologia do amor, estava perdido. Nessa intengao, D. José
encomenda uma missa a um ermita, pela alma da amante, antes mesmo de assassina-la.
Ressalto que a ideia de salvagdo, neste caso, relaciona-se ao resgate moral de D. José. Em seu
devaneio, ele acredita ser possivel retomar seu antigo prestigio social, e resgatar o amor entre
os dois. D. José ignora a vontade de Carmen, incapaz de compreender sua postura diante da
vida. Ele a mata por puni¢do, mas também por um sentimento de posse, porque percebe que
ela esté& perdida para ele e ndo aceita esse fato, por isso assassina e oculta o cadaver, em uma
tentativa desesperada de preservar a ilusdo da posse, e ainda deposita sobre seu timulo uma
cruz e o anel de compromisso que ele havia lhe dado, como forma de garanti-la aprisionada a
ele e a seus valores. Bataille considera o crime passional equivalente ao ritual do sacrificio

equiparando-se a ritualizacdo da morte no romance:

Se 0 amante ndo pode possuir 0 ser amado, pensa as vezes em maté-lo:
frequentemente preferiria mata-lo a perdé-lo. Em outros casos ele deseja a propria
morte. O que estd em jogo nesse momento de furia é o sentimento de uma
continuidade possivel percebida no ser amado. Para 0 amante, parece que apenas 0
ser amado [...] pode realizar nesse mundo o que nossos limites proibem, a plena
confusdo de dois seres, a continuidade de dois seres descontinuos (BATAILLE,
2001, p. 33).

A morte é o sacrificio da carne, onde se encontram 0s Vvicios e a transgressao, na morte,
a carne se desprende da alma e o ser descontinuo ¢ conduzido a sua “continuidade perdida”
(BATAILLE, 2004, p. 128). A ac¢do violenta da morte de Carmen se compara a violéncia do
amor de D. José um amor imbuido de posse, semelhante ao concebido no contexto do século
XIX. O amor, assim como o erotismo, é fruto da cultura e sua concepgdo varia segundo o

contexto histérico e social:

A atracdo erética por uma Unica pessoa € universal e aparece em todas a sociedades;
a ideia ou filosofia do amor é historica e brota s6 onde existem circunstancias
sociais, intelectuais e morais. Platdo sem ddvida teria se escandalizado com o que
chamamos de amor. Algumas de suas manifestac6es Ihe seriam repugnantes, como a
idealizacdo do adultério, o suicidio e a morte (PAZ, 2001, p. 45, grifo nosso).

A idealizagdo do amor no ocidente tem relagdo com o principio da dominagédo
masculina, nessa ordem social “a mulher s6 poderia ser vista como objeto” (BOURDIEU,

2002, p. 55). Na economia dos bens simbolicos, ela deve garantir a perpetuacdo da familiae o
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aumento simbolico do poder dos homens. Por isso, é vista como um produto, um objeto de
troca de bens entre o pai e o marido. Ela deve passar das mé&os de um para 0 outro na
qualidade de objeto e permanecer sob o dominio exclusivo de seu novo dono, 0 marido ou 0
amante. Nesse sentido, o crime passional, praticado por homens contra suas “mulheres
adulteras”, foi legalmente admitido pelas institui¢cdes e pela cultura hegemdnica ocidental. Dai
a morte de Carmen ser necesséria e perfeitamente admissivel para a sociedade contemporanea
do seculo XIX, na qual a forma mais comum do homem recuperar sua honra perdida com a
traicdo de uma mulher era lava-la com sangue. A esse respeito, averiguo também que, para a
cultura ocidental dominante, durante muito tempo, o adultério foi um crime exclusivamente
feminino. Para o pensamento hegemdnico, a trai¢do do homem reflete um aspecto “natural”
como uma necessidade fisioldgica inerente ao carater masculino; por outro lado, a traicdo da
mulher é considerada um crime que deve ser reprimido e punido a fim de dar o exemplo a
outras mulheres. Se D. José mata Carmen por amor, esse amor é imbuido do desejo e de posse
sobre algo que ele ja ndo tem que é a reciprocidade por parte dela: ele mata por ciumes, pois
n&o suporta a ideia de vé-la com outro homem. “Estou cansado de matar teus amantes. E a ti
que eu matarei” (MERIMEE, 2011, p. 87). No entanto, ao ritualizar a morte da amante,
reafirma o carater erotico do sacrificio no qual, segundo Bataille (2004, p. 141), “o amante
ndo desagrega menos a mulher amada que aquele que sacrifica de maneira sangrenta o
homem ou 0 animal imolado”. Carmen representa o ser amado e¢ o animal imolado,
duplicando o sentido erético de sua morte segundo a teoria de Bataille.

Embora pondo Carmen no lugar do imolado, D. José é incapaz de absolvé-la da culpa
que Ihe atribui; seu assassinato é a condenacdo dessa culpa. Em um misto de punicéo pelos
pecados e redencdo dos mesmos pecados, ele sacrifica a mulher, matando também o deménio
que ela representa. Esse fato leva a outra questdo erética: Carmen é vista como deménio
também por desconsiderar as interdi¢des, assim como 0s animais. Segundo Bataille (2004),
tanto os animais quanto os deuses e 0s demdnios assumem seu carater sagrado justamente por
ndo observarem as interdi¢cOes: vem dai a escolha do animal para o ritual do sacrificio. A
vitima do sacrificio assume, desse modo, um aspecto de divinizag&o.

Assim como acontece em Mérimée, Carmen, nos muitos artefatos culturais inspirados
nela, ocupa o lugar do deus hibrido, que acumula aspectos animalescos e aspectos humanos.
Seu espirito transgressor € 0 mesmo do animal que desconhece a interdicdo. Entretanto, se o
animal transgride pela inocéncia, ela transgride por opcdo, pelo prazer de transgredir,
colocando-se, desse modo, acima das interdi¢cdes e assumindo um carater demoniaco e divino.

Através de sua morte é estabelecido um paralelo entre amor e sacrificio, ndo so pelo fato de
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que o responsavel por sua morte é seu amante, mas também pelo carater fundamental da
transgressdo representado por Carmen. O ato de amar tem carater sagrado, o de matar, por
amor ou pela fé — o sacrificio — foi sacralizado pela cultura hegemoénica em um dado
momento da historia da humanidade. Sua divinizacdo diz respeito ao lugar que ocupa acima
das interdigdes e constitui um paradoxo entre a salvagdo e o pecado.

Observo, ao longo deste capitulo, que Carmen, de Mérimée, tornou-se um fenémeno
que ultrapassa as barreiras da obra original, devido a capacidade de reunir os diversos
elementos de representacdo dos desejos e pavores masculinos em um evento Unico de
representacdo que tende a agregar caracteres basilares da cultura hegemdnica. Da novela de
Mérimée a consagracdo em Bizet, a personagem tornou-se um mito também devido as
inimeras versbes do cinema que, por sua vez, recuperam 0s cinco elementos culturais
presentes no ritual do sacrificio: o erotismo, a religido, o rito, o mito e a literatura. Por meio
da representacdo de sua morte, o sentido ambivalente permite-nos questionar os valores
hegemonicos.

A personagem Carmen é uma figura de carater ambivalente. Embora apresente
caracteristicas estereotipadas, ela representa independéncia, forca, ousadia e liberdade. Uma
mulher vitima da violéncia masculina, mas também simbolo de coragem e determinacéo,
capaz de enfrentar a morte em nome de sua liberdade. Essa caracteristica situa a obra de
Mérimée em um paradoxo semelhante ao identificado por Block (1995) no discurso misdgino
medieval, no qual a fixacdo pela demonizacdo da mulher revela uma obsessdo e fascinio por
aquilo que se intenta rejeitar, mas também que se deseja dominar.

Além disso, prevalece, no drama de Meérimée e nas muitas versdes inspiradas nele, a
mesma insisténcia na culpabilidade da mulher pela perdicdo masculina, comum ao discurso
misogino medieval, no qual tanto os homilistas da Igreja Catolica ou protestante, quanto os
poetas alertavam os homens sobre os perigos de se perderem ao se deixarem levar por uma
mulher. Por outro lado, o que percebo no interior desse discurso € um misto de medo e
fascinio pela mulher cujo desejo de controlar seu poder escapa aos limites da razao e resvala
no mito fortemente presente no imaginario coletivo masculino ocidental. O mito da mulher
demdnio em principio e posteriormente o da femme fatale.

O mito do demoniaco ligado a mulher, parte de um ponto de vista cuja predominancia
é masculina; a mulher é representada por homens que a contemplam de longe, do mesmo
modo gue nossos ancestrais contemplavam a Lua no céu, silenciosa e distante, cuja face
oculta, por ndo ser vista permitiu o florescimento de inimeros mitos, rituais e fantasias a seu

respeito. A mulher, silenciada e reprimida ao longo da historia no Ocidente, teve sua
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sexualidade simultaneamente reprimida e proclamada como perigosa. Contudo, essa
sexualidade, seu erotismo perverso ndo é de fato dela, mas o resultado de um extenso e
continuo discurso que Ihe € exterior porque parte de um sujeito ndo feminino, que reprime sua

verdadeira face. Desde sempre, 0 erotismo, na mulher é sua face mais oculta.
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2 A LUA NEGRA:
as multiplas faces de Carmen de Mérimée

No momento em que foi criada a mulher
foi criado também Saté com ela
Beresit-Rabba

A Lua Negra, na astrologia, € um fendmeno que ocorre geralmente na transicdo entre
os ciclos da lua minguante para a Lua Nova quando a Lua, aparentemente, se ausenta do céu,
por atingir maior distancia da Terra em sua trajetoria eliptica que ndo é exata; nesse momento,
0 céu torna-se mais escuro dado a caréncia da luz da Lua. Segundo afirma Roberto Sicuteri
(1985), a associagdo do mito da Lua Negra a Lilith originou-se a partir da relagdo com o ciclo
lunar. Entre os povos primitivos, sobretudo egipcios e gregos, assumiu-se um comportamento
binario em consequéncia desse evento astral. Lua Crescente e Lua Cheia correspondem a
Grande Mae. Nela se projetou a “plenitude da fertilidade e do influxo benéfico de toda a
natureza, especificamente na psique feminina” (SICUTERI, 1995, p. 61). Na Lua Minguante e
na Lua Nova realiza-se exatamente o oposto; a auséncia da luz celeste. A lua desaparece do
céu, como Lilith do paraiso, a “dramdtica Lua Negra ausente” (SICUTERI, 1995, p. 61)
personifica-se no demonio da obscuridade. Em resumo, o mito de Lilith originou-se
basicamente apoiado no fendmeno das fazes lunares e se constituiu primeiramente em
oposicdes binarias; claro e escuro, bem e mal. Entretanto, apesar de constatar a natureza dupla
nas representagbes primitivas da deusa lunar, o autor verifica a predominancia das
caracteristicas negativas na concepc¢do do mito feminino.

Da Babilénia, passando pelo Egito até a Grécia e abarcando toda a Europa, a figura da
deusa Lua, permaneceu representando o demoniaco sedutor associado a magia e ao pecado no
universo da fantasia masculina. Embora tenha sofrido transformagdes ao longo do tempo e do
espaco, a conexdo Lua e Mulher permaneceu, conforme Sicuteri, dominando toda uma vida
religiosa permeada de poderes magicos que culminaram na transformacdo gradativa dessas
representacdes passando de deusas a demonios, bruxas e feiticeiras. Aliada ao estremo poder
de seducdo a capacidade de provocar delirios e levar os homens as raias da loucura, foi
atribuida simultaneamente a Lua e & mulher, de acordo com Sicuteri (1995, p. 80), “a
supersticdo tem origem na suposi¢do de que a Lua provoca crises neurasténicas, acesso de
epilepsia e delirios. De resto, sempre foi sabido que certas belissimas meretrizes ou mulheres
de prazeres conseguiam tirar o juizo dos homens que se envolviam com elas”. Esse

emaranhado de imagens e representacdes que saltam do imaginario coletivo desde tempos
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remotos pode ser verificado através dos diversos movimentos artisticos culturais ao longo do
tempo, e compreende, como um de seus principais momentos de retomada efervescente, a
producdo literaria do final do século XIX e inicio do século XX, quando a literatura abracou o
erotismo como um de seus temas centrais e fez da mulher seu principal objeto de inspiracao,
situada entre atracdo e repulsa. Considero os modos de representacdo da personagem de
Mérimée como uma variacdo de Lilith, Lua Negra, cujo carater noturno e numinoso
acompanhado de certas oposi¢des binarias que a fazem contrastar com a imagem da Mée ou
da Santa, constitui-se como reflexo de um extenso processo historico cultural que contribuiu e
permanecem contribuido para a transformagdo do feminino em monstro e aberragdo sexual
mas que, por meio de sua desconstrugdo ou ressignificacdo pode levar a ruptura dos valores
sacralizados. Para tanto, farei um exame da narrativa de Mérimée, levando em consideracéo
0s contextos historico e literario que podem ter influenciado o autor na producéo da obra bem
como 0s aspectos que colaboram para a cristalizagdo dos esteredtipos a e transformacdo da

personagem em demonio, monstrualizada em consequéncia da alteridade e da sexualidade.

2.1 DAS CONFIGURACOES DA NARRATIVA A CRISTALIZACAO DOS
ESTEREOTIPOS:

Carmen, de cigana a bruxa

A narrativa de Mérimée se passa no outono de 1830, na Espanha, mais
especificamente na regido de Andaluzia. Uma caracteristica peculiar da trama diz respeito a
focalizacdo narrativa, com dois narradores homodiegéticos; um arquedlogo, francés, em
pesquisa na regido cujo nome ndo € revelado, mas — por meio de inUmeros aspectos narrativos
0s quais tratarei mais adiante — é possivel identifica-lo com a figura do préprio autor, Prosper
Mérimée, e D. José, um jovem oficial do exército espanhol, ex-seminarista, nobre e originario
das provincias Bascas.

A trama desenvolve-se em torno do relato da tragica aventura de D. Jose a partir do
momento em que este se envolve amorosamente com Carmen, uma cigana misteriosa e
extremamente sedutora. A narrativa de D. José é introduzida e ocasionalmente perpassada
pelo outro narrador, o arquedlogo — alter ego de Mérimée — que denominarei de narrador

primeiro.
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Simulando um relato de viagens no qual o narrador primeiro inicia a trama por meio
de um comentério sobre a localizacdo do campo de batalha de Munda™, o autor realiza um
jogo retoérico com o leitor, dissimulando o verdadeiro conteudo da narrativa, que consiste no
drama amoroso entre Carmen e D. José. Soando como um falso enredo, o tema da batalha de
Munda funciona como motivo da viajem do narrador primeiro pela Espanha e consequente
encontro deste com o narrador principal, D. José. O recurso também possibilita certo
distanciamento do narrador primeiro em relacdo ao drama das personagens centrais, visto que,
a partir do momento em que € introduzida a narrativa de D. José, o narrador primeiro assume
o papel de testemunha e de narratario do narrador principal: “foi de sua boca que ouvi as
tristes aventuras que iremos ler” (MERIMEE, 2011, p. 37). Desse modo, o narrador primeiro
passa a, aparentemente, situar-se do lado de fora da acé&o.

Além disso, o narrador primeiro, colocando-se como um intelectual, arquedlogo e
estrangeiro na Espanha, isenta-se de julgamentos acerca da fidelidade na representacdo dos
costumes e da cultura espanhola, posto que as observacgdes apresentadas por ele tratam-se das
impressbes pessoais deste narrador, que insiste em lembrar sua origem estrangeira,
estabelecida desde o inicio da narrativa e reforcada em varios momentos da trama: “seria
impossivel encontrar um lugar que oferecesse ao viajante um pouso mais agradavel [...]
Viajando, de tudo se vé” (MERIMEE, 2011, p. 9-29, grifo meu). Assim, o narrador descreve a
Espanha e os costumes do povo sob o ponto de vista de um observador que, na qualidade de
estrangeiro sem nome, da as suas observacdes um aspecto generalizante, que pode ser
interpretado como impressdes comuns a qualquer viajante em visita a Espanha. Um carater
relevante a se observar € o fato de que, justamente esse distanciamento dado ao narrador
primeiro, aliado as “coincidéncias” entre fatos da vida do autor e a vida deste narrador,

confere a narrativa uma aparéncia de realidade:

Sempre suspeitei que os gedgrafos ndo sabem o que dizem quando localizam o
campo da batalha de Monda no pais dos Bastuli-Poeni®®, junto & moderna Monda,
duas léguas ao norte de Marbella. [...] Encontrando-me em Andaluzia, no outono de
1830, fiz uma longa excursao buscando esclarecer as dlvidas que ainda me restavam
(MERIMEE, 2011, p. 7).

Destaco, na citacdo acima — que se localiza no inicio da narrativa — o fato de que desde

0 primeiro momento o narrador enfatiza sua condigéo de intelectual com vasto conhecimento

>«Antiga cidade de espanhola, hoje Monda, na qual Julio César venceu os exércitos de Pompeu” (MERIMEE,
2011, p. 7).

16 Povo descendente em parte dos cartagineses e que habitava nos arredores de Monda (QUINTANA, 1988, p.
425).
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historico, geogréfico e cultural a respeito da Espanha. Mais adiante, além de dizer-se
arquedlogo, o narrador confessa ser francés e escritor. As mesmas caracteristicas dizem
respeito a biografia do autor, Prosper Mérimée. Sobre ele, Emile Faguet afirma: “foi
arqueologo, viajante, critico de arte, historiador, filologo, homem social e até¢ senador” (1988,
p. 17). Além disso, realizou sua primeira viagem a Espanha justamente em 1830. Em outro
trecho da trama, o narrador afirma: “naquela época eu era de tal forma cético — j& se passaram
quinze anos — que ndo recusei horrorizado ao me ver ao lado de uma bruxa” (MERIMEE,
2011, p. 28-29, grifo meu). A soma do tempo da narrativa, 1830 — que coincide com a
primeira viagem do autor a Espanha — com o tempo da narra¢do, quinze anos depois, €
equivalente a data de publicacdo da obra em questdo, 1845. Este é mais um dado que colabora
para a identificacdo entre narrador e autor.

E durante a “excursio”, empreendida pelo narrador primeiro, nos arredores de
Cordoba, que o arquedlogo encontra D. José pela primeira vez e, através do relato do
encontro, o narrador novamente reforga sua condicdo de estrangeiro e seu conhecimento a
respeito dos costumes do povo espanhol: “na Espanha, um charuto oferecido estabelece
relagdes de hospitalidade como no Oriente a partilha do pio e do sal” (MERIMEE, 2011, p.
12). Este artificio, somado as “coincidéncias” entre a identidade do autor e do narrador
primeiro, e a referéncia a aspectos historicos geograficos e culturais da regido, asseguram o
carater realista da obra. Dentre as caracteristicas que marcaram a producao literaria roméantica
na Franca do século XIX, destaco o realismo que, segundo Ricoeur (2010), acarretou na
fixacdo pela verossimilhanca como simulacdo do verdadeiro. Alem disso, conforme afirma
Bénac (1963):

No romance, o0 Romantismo também encontrou, entre 1830 e 1840, uma forma
original, de ai em diante tipicamente francesa, que resulta da combinacdo de
diversos elementos que se encontram, em graus diferentes, em todas as obras
romanescas do tempo. O gosto tradicional pelo romance de andlise psicoldgica
permanece, mas, dai para o futuro, a nova tendéncia é falar de si e de seus
sentimentos, o que introduz um elemento autobiografico importante. Ao mesmo
tempo, e isto € novo, sob a influéncia de Walter Scott e de Chateaubriand, o
romance se torna mais ou menos histérico (BENAC, 1963, p. 17).

O romancista deste periodo se compraz em narrar aventuras extraordinarias, evocar a
vida nas grandes cidades ou recorrer a imaginagdo do povo. Também é comum a presenca de
uma licdo de vida ou a exposicdo de uma tese. Em Carmen, de Mérimée, além do carater
autobiografico dado pela presenca do narrador primeiro, concebido como alter ego de

Mérimée, destaca-se 0 aspecto historico e a exposicdo de uma tese sobre a cultura e a lingua
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cigana. Além disso, a Espanha apresentada na narrativa corresponde ao imaginario coletivo
dos franceses, do século XIX, conforme assevera Beest:

Los escritores franceses se pierden profundamente en Espafia. El pais vecino cumple
con todas las exigencias romanticas. Las grandes obras espafiolas habian dejado su
huella en la mente de los escritores franceses. Amadis de Gaula, Don Quijote o
Lazarillo de Tormes, en los que figuraban hidalgos, caballeros, damas y picaros,
funcionaban como la base para la imagen de Espafia. El pais parece vivir en el
pasado y esta asociado con honor, caballerosidad, amor inaccesible, pero también
humor amargo.

La invasion de Napoleon en Espafia significé un encuentro con el verdadero espiritu
de los espafioles. Los espafioles eran patriotas, lo que se mostraba por una
religiosidad cristiana y una lucha continua salvaje y fanatica. Reportaje tras reportaje
fue publicado en Francia sobre este pueblo sanguinario de los que se dejaban
inspirar los escritores franceses’ (BEEST, 2007, p. 11, grifo da autora).

Na producéo literaria de Mérimée, é notorio certo fascinio pela Espanha manifestado
desde antes da publicacdo de Carmen. Antes mesmo de conhecer o pais, 0 autor publica
quatro artigos em um jornal local sobre a arte dramética espanhola e, em 1825, publica o
Theéatre de Clara Gazul, que pode ser tomado como um antecessor de Carmen (BEEST,
2007). Clara Gazul é uma personagem criada por Mérimée — uma atriz cigana —, a quem ele
atribui a autoria da coletdnea em questio. Sobre Clara Gazul, Emille Faguet afirma que
Mérimée se compraz em urdir suas historias ¢ “uma de suas maiores satisfacbes é a de
inventar uma comediante espanhola que deixou obras muito interessantes e de fazer com que
se acredite nisso” (FAGUET, 1988, p. 16). A respeito de seu amor pela Espanha, Faguet
considera que Mérimée ama de fato “o pais picaresco, aquele que é limitado ao norte por uma
gitana, ao sul por uma escopeta, porque quer ver em tudo o seu vivo arrebatamento, as
paixoes fortes e fracas, ainda ndo embotadas pela civilizagdo” (FAGUET, 1988, p. 18, grifo
do autor).

O interesse do autor pela Espanha agucou-se ainda mais a partir de sua primeira
viagem, em 1830, quando estabeleceu relagdes com a condessa de Montijo e, por meio desta,
conheceu Estebafiez Calderdn, escritor de costumes, poeta e critico de touradas, que lhe

possibilitou o acesso a lugares especificos do pais em que era possivel vislumbrar a muasica e

17 «QOs escritores franceses perdem-se profundamente na Espanha. O pais vizinho cumpre com todas as
exigéncias romanticas. As grandes obras espanholas haviam deixado seu rastro na mente dos escritores
franceses. Amadis de Gaula, Dom Quixote ou Lazarillo de Tormes nos quais figuravam fidalgos, cavaleiros
damas e picaros, funcionavam como a base da imagem da Espanha. O pais parece viver em um passado e esta
associado com honra, cavalheirismo, amor inacessivel, mas também humor negro. [...] A invasdo de Napoledo na
Espanha significou um encontro com o verdadeiro espirito dos espanhois. Os espanhois eram patriotas, 0 que se
mostrava por uma religiosidade cristd e uma luta continua selvagem e fanatica. Reportagem atras de reportagem
foi publicada na Franca sobre este povo sanguinario pelos quais se deixavam inspirar os escritores franceses”
(tradugdo minha).
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a danca ciganas, e o iniciou no conhecimento do chipe calli, lingua cigana falada na regido.
Foram as impressOes desta viagem que levaram o autor a empreender uma pesquisa sobre a
cultura e a lingua cigana e o inspiram na criacdo de Carmen, conforme confessa 0 proprio
autor em Cartas de Espanha, publicada em 1848; o nome da protagonista teria sua origem em
uma jovem cigana de rara beleza, chamada Carmencita, que lhe servia comida em uma venda
de Murviedro®®. Além disso, é possivel constatar entre os muitos criticos da obra de Merrimé,
a afirmacdo de que o embrido de sua mais conhecida narrativa seria a histéria de um crime
passional relatada pela condessa de Montijo. Todos esses aspectos que teriam influenciado a
criagdo de Carmen, dialogam com as caracteristicas do romantismo do século XIX, cujo
principio, voltado para o tecido social, de acordo com Ricoeur (2010), tende ao relato das
aventuras de homens e mulheres comuns vivendo conflitos inseridos na tematica dominante
do periodo como: 0 amor, o dinheiro, a reputacdo ou 0s codigos sociais e morais vigentes.
Ademais, de acordo com Bénac (1963), cada escritor destaca-se por meio de um
carater que lhe é particular. Nesse contexto, Prosper Mérimee destacou-se por suas novelas
curtas, apaixonadas ou pitorescas. Além disso, a atracdo pela Espanha e o estilo direto e seco
sdo caracteristicas da narrativa deste autor; é possivel observar em Carmen a auséncia de
longas descri¢cOes da paisagem, aspecto que poderia ser esperado pelo leitor, visto que o
narrador € um estrangeiro em viajem cujo comportamento natural seria a observacdo ou o
deslumbramento da paisagem — alids, o deslumbramento de paisagens consiste em um dos
aspectos do romantismo. No entanto, na novela, o autor interessa-se pela analise da natureza
humana, concentrando-se no relato dos costumes dos espanhois e da acdo das personagens,
evitando grandes aprofundamentos psicoldgicos. Somos levados a conhecer as personagens
por meio do relato de suas atitudes: no primeiro momento, a partir do ponto de vista do
arquetlogo, depois a partir da focalizacdo de D. José. Sobre essa caracteristica na narrativa de

Mérimée, Faguet conclui:

Imaginacdo ele tem até certo ponto; naturalidade, um pouco, mas muito comedida;
emocdo, jamais. Tem uma imaginacdo meramente psicolégica, que parece nada
dever aos sentidos, nem ao puro devaneio. Nunca faz descri¢des [...] — numa historia
de salteadores, na Espanha, com contrabandistas almocreves, gitanos, lutas,
assassinatos, ventas e aldeias: nenhuma paisagem (FAGUET, 1988, p. 18, grifos do
autor).

No episodio do primeiro encontro entre o arquedlogo e D. José, embora procure ndo

demostrar desconfianca, o narrador primeiro julga D. José como um bandido qualquer a partir

'8 Nome antigo dado a Sagunto, em Valéncia, no século XIX.



74

de seu comportamento hostil e da sua aparéncia; entretanto, a descrigéo da personagem limita-
se a menos de cinco linhas, o suficiente para expressar seu comportamento arredio e
desconfianca diante da chegada repentina de um estranho. A medida que toma conhecimento
da origem nobre de seu companheiro de viajem e ouve sua historia, o narrador primeiro muda
de opinido a seu respeito. Por outro lado, desde o primeiro encontro, o arquedlogo demostra
simpatia pelo estranho: “ha um certo charme em estar ao lado de um ser perigoso, sobretudo
quando nds o sentimos doce e manso” (MERIMEE, 2011, p. 14), e alerta-0 sobre a vinda da
guarda quando ambos se encontram hospedados na “Venta do Corvo” (MERIMEE, 2011, p.
13), uma velha estalagem a beira da estrada.

Depois do episodio do primeiro encontro com D. José, o narrador primeiro depara-se
com a personagem por outras duas vezes: na casa onde Carmen lia sua sorte, e na prisdo,
qguando D. José ja se encontra condenado a morte pelo assassinato da cigana e outros crimes.
Posso dizer que, no segundo encontro entre ambos, D. José retribui 0 obséquio do arquedlogo,
quando este o salvou da prisdo, na “Venta do Corvo”, livrando-0, de certo modo, dos perigos
de Carmen.

Encontrando-se em Cordoba, a fim de se aprofundar um pouco mais em suas
pesquisas, 0 narrador primeiro observa um costume peculiar entre os habitantes do lugar.
Segundo o arquedlogo, ao soar do angelos™, considerando que a noite chegou, um grupo de
mulheres reunido a beira do rio Guadalquivir, em baixo do cais, despe-se e entra no rio,

exatamente ao som do Gltimo toque do sino. E completa:

Do alto do cais, os homens contemplam as banhistas, arregalam os olhos e néo
enxergam grandes coisas. Enquanto essas formas brancas e indefinidas que se
desenham contra a sombra azul do rio fazem trabalhar os espiritos poéticos, com um
pouco de imaginagdo ndo é dificil representar Diana e suas ninfas no banho, sem
necessidade de temer a sorte de Actéon (MERIMEE, 2011, p. 26).

E no contexto dessa atmosfera voluptuosa que o narrador primeiro conhece Carmen,
que, tal qual Diana, o flagra feito Actéon. E interessante observar a alusio ao mito em relagéo
as personagens. Segundo o mito grego, Diana, além de bela, é conhecida como eximia
cacadora, tendo caracteristica lunar, pode ser considerada perigosa e relacionada a magia.
Carmen é designada, em varios momentos da narrativa, como bruxa, em funcdo de sua
identidade cigana, ligada a magia e ao mistério. Seu olhar € comparado, pelo narrador, ao
olhar de um “gato quando espreita um pardal” (MERIMEE, 2011, p. 31), alusdo que indica

perfeitamente o instinto cacador. Além disso, tanto a presenga do elemento 4gua quanto a

9 Toque dos sinos da igreja anunciando o crepdsculo.
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circunstancia do banho tém significado ambiguo que representa simultaneamente salvagédo e
perdicdo e sdo relacionados ao feminino. No relato do encontro, embora o narrador nédo
admita que compartilhava, com os outros homens, do prazer voyeurista, & possivel
deduzirmos sua atitude tanto pela descricéo feita na citacdo acima, quanto pela exposi¢édo das

circunstancias do encontro no momento seguinte:

Uma noite, numa hora em que ndo se vé mais nada, eu fumava apoiado sobre o
parapeito do cais, quando uma mulher, subindo uma escada que conduz ao rio, veio
sentar-se perto de mim. Ela trazia nos cabelos um grande buqué de jasmim, cujas
pétalas exalavam um odor inebriante. Vestia-se com simplicidade, talvez
pobremente, apenas de preto [...] As mulheres de verdade ndo usam o negro a ndo
ser pela manha. [...] Aproximando-se de mim, minha banhista deixou deslizar sobre
0s ombros a mantilha que cobria sua cabeca e, a incerta claridade que desce das
estrelas, vi que ela era pequena, jovem, bem feita, e que tinha olhos muito grandes
(MERIMEE, 2011, p. 26-27, grifos do autor).

Do mesmo modo que o cagador Actéon, ao ser flagrado por Diana espreitando Ihe o
banho, segundo o mito, foi por ela enfeiticado, transformado em cervo e devorado pelos seus
proprios cdes. O arqueologo, flagrado por Carmen, ¢ imediatamente “enfeiticado” pelos
encantos da cigana e expBe-se ao perigo movido pela curiosidade e pela vaidade. Noto, no
relato, além da simbologia do mito, relacionado as personagens, a presenca de diversos
elementos que indicam seducdo, voluptuosidade e magia que, somados a outros elementos
presentes na cena, ddo a ideia de perigo e prenuncio de morte, e também equivale a Lua Negra
nas diversas representacfes das deusas lunares. Em primeiro lugar Carmen surge vinda das
aguas a noite, e sua beleza pode ser vislumbrada a partir da “incerta claridade das estrelas”
(MERIMEE, 2011, p. 27.). Nesse cenario, aliado ao elemento &gua, que tem sentido
ambivalente, temos a atmosfera da noite, fato que faz de Carmen uma criatura noturna. O
buqué de jasmim, conforme afirma o proprio narrador, tem “odor inebriante” (MERIMEE,
2011, p. 26), portanto embevece, enfeitica. Ela veste preto, que, entre os seus significados,
“participa da cadeia simbolica: mae-fecundidade-mistério-morte” (LEXIKON, 2002, p. 165).
Carmen tem grandes olhos e, como um lobo, pode devora-lo. Além disso, ela ndo é uma
“mulher de verdade” (MERIMEE, 2011, p. 27); essa defini¢dao pode ser uma alusdo ao carater
mistico da personagem e a figura do lobo que recupera a conexdo “lua-mulher-cao-mae”
(SICUTERI, 1995, p. 76), presente tanto em Diana quanto em Carmen — mais adiante o
narrador afirma que Carmen tinha olhos de lobo — ou a demonizagéo a qual a personagem sera
submetida ao longo da narrativa.

No didlogo tracado com Carmen, o narrador descobre tratar-se de uma cigana e

imediatamente a classifica como bruxa. Ressalto que o narrador, ao caracterizar as
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personagens, tende ao pejorativo: D. José é definido como “ser perigoso” (MERIMEE, 2011,
p. 14), Carmen como bruxa. Posteriormente, o narrador os classifica como um ladrdo e uma
serva do diabo: “na semana passada topei com um ladrdo de estradas, hoje vamos tomar
sorvetes com uma serva do diabo” (MERIMEE, 2011, p. 29). No entanto, ele desfruta da
companhia de ambos a pretexto da ciéncia. Alids, a esse respeito, 0o narrador assume uma
atitude superior diante das demais personagens, colocando-se como cientista que avalia as
outras espécies. Essa atitude pode ser percebida ao longo de sua narrativa por meio do modo
como o narrador se refere aos demais personagens, sobretudo através das descricOes feitas

pelo narrador. Como a que segue abaixo, a respeito de Carmen:

Duvido muito que a senhorita Carmem fosse de raca pura, era ao menos
infinitamente mais bela que todas as mulheres de sua nacdo que eu ja havia
encontrado [...]. Para ndo cansa-los com uma descri¢éo por demais prolixa, Ihes diria
em resumo que para cada defeito ela reunia uma qualidade que se destacava com
maior forga pelo contraste. Era uma beleza estranha e selvagem, uma figura que
surpreendia de inicio, mas que ndo se podia esquecer. Seus olhos, em particular,
tinham uma expressdo ao mesmo tempo voluptuosa e selvagem, que jamais tornei a
encontrar num olhar humano (MERIMEE, 2011, p. 29-30, grifo meu).

O discurso do narrador é marcado pelas ideologias de raca e género comuns ao século
XIX, quando o naturalismo e o determinismo, aliados ao sexismo, deram a misoginia

medieval®®

uma nova roupagem fundamentada no advento de uma pseudociéncia que se
instalava na Europa e alastrava-se pelo mundo, reafirmando a superioridade do povo europeu
em comparagao a outros povos, geralmente representados de modo depreciativo. Conforme

afirma Joffe:

A superioridade da identidade europeia foi construida e afirmada na base dum
conjunto de comparagdes com povos e culturas ndo-europeias. Esse conjunto de
comparagdes continha uma visdo do “outro” em termos duma colec¢do vivida de
imagens. Primeiro e principalmente, “o outro” foi visto como diferente do europeu.
Mais especificamente, “o outro” foi visto em termos de extremos: fortemente
depreciado e também extremamente desejavel (JOFFE, 1998, p. 110).

A esse respeito, considero importante destacar o fato de que a diferenca a que me
refiro, em relagdo aos ciganos € uma diferenca étnica, ndo geografica. Embora os ciganos
sobre os quais me refiro neste estudo sejam de origem Europeia, eles eram considerados

“outros” povos devido a diversidade étnica-cultural, que difere da cultura hegemonica sob a

2 Segundo Howard Bloch (1995, p. 14), o discurso miségino do periodo medieval, é tdo persistente que a
“uniformidade de seus termos fornece uma ligagdo importante entre esse periodo e os dias atuais”, e exerceu
grande influéncia entre os produtores de conhecimento do século XIX.
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qual se construiu a imagem do europeu, dai a possibilidade de definicdo dos ciganos como
“ndo-europeus’.

Além do mais, assim como as demais formas de producéo cultural, o romantismo do
século XIX, também foi influenciado pelo cientificismo que se afirmava nesse periodo.
Cientistas filosofos e ensaistas como Conde de Gobineau e Cesare Lombroso tiveram suas
ideias acolhidas pela sociedade intelectual e ratificadas por meio das diversas formas de
producdo cultural e de conhecimento da época. Conforme afirma Howard Bloch (1995), obras
como La femme criminelle et la prostituée de Lombroso tiveram uma enorme influéncia no
final do século XIX. Associada a isso, teorias como a “Lei da Sele¢do Natural” de Charles
Darwin contribuiram para a consolida¢do do pensamento segregacionista.

Na narrativa de Mérimée, noto que, embora o narrador expresse superioridade e, a
pretexto da curiosidade ou da ciéncia, arrisque-se por caminhos perigosos, mostra-se atraido
pelo exotico. A ideia de violéncia e nobreza representadas em D. José é semelhante & de
prazer e perigo expressa por Carmen. Completamente envolvido pelos encantos da cigana, o
arquetlogo deixa-se levar por ela alegando mera curiosidade de cientista cético: “conservava
no entanto certa atracdo, ligada a curiosidade, por todas as supersticdes, e me parecia
divertido estudar aonde chegara a arte da magia entre os ciganos” (MERIMEE, 2011, p. 29).
A esse pretexto, 0 arque6logo acompanha Carmen a fim de ouvir a leitura de sua sorte através

das cartas:

Assim que ficamos a sos, a cigana retirou do cofre cartas que pareciam bastante
usadas, um imd, um camaledo seco e alguns outros objetos necessarios a sua arte.
Ela pediu que com uma moeda eu fizesse a cruz em minha mao esquerda. E as
cerimdnias magicas comecaram. E inttil lhes contar suas previsdes e, quanto a seu
modo de operar, era evidente que ela ndo era uma falsa feiticeira (MERIMEE, 2011,
p. 31).

Apesar de descrever o ritual como quem analisa o comportamento alheio e de
declarar-se cético, o narrador demostra acreditar na magia cigana ao afirmar: “ela ndo era uma
falsa feiticeira” (MERIMEE, 2011, p. 31) Essa carateristica do narrador, aliada a observagdes
anteriores, dentre as quais afirma que Carmen n&o era uma mulher de verdade e que jamais
vira seu olhar em outro “olhar humano” (MERIMEE, 2011, p. 30), reflete uma ideologia
comum ao século XIX, que acarretou na definicdo das ciganas pelo esteredtipo de bruxas,
ladras, sedutoras perigosas e servas de Satd, portanto ndo humanas. Continuando a narrativa,
no momento seguinte da narracdo, o ritual é interrompido pela chegada de D. José que

imediatamente inicia uma discussao com Carmen e, ao reconhecer o arqueélogo, o conduz até
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a saida e lhe aponta o caminho de volta. Téo logo percebe que o estranho tratava-se de D.
José, o narrador primeiro lamenta-se por té-lo livrado da prisdo, o que indica que ele gostaria
de ter permanecido a s6s com Carmen e sugere que o narrador primeiro seria mais uma vitima
da paixdo pela cigana. Portanto, a chegada de D. José foi sua salvacdo; porém, apesar de
escapar aos encantos da cigana, o narrador ndo escapa ao furto sofrido em consequéncia do
encontro. Assim que se despede de D. José, em direcdo ao albergue onde estava hospedado, o
narrador percebe que esta sem seu relogio. Ressalto que o relégio roubado serd o elo que
unira, pela ultima vez, os dois narradores, marcando o fim da narrativa do arqueologo e o
inicio da narrativa de D. José. Ap6s partir novamente, movido por suas pesquisas e vé-se
obrigado a retornar a Cérdoba, o narrador primeiro descobre que seu reldgio foi recuperado e
gue seus amigos o julgavam assassinado por D. José, que se encontra, entdo, na prisao

condenado a morte segundo lhe afirma um padre dominicano:

- Ndo se perturbe. Ele esta bem encomendado, ndo se pode enforca-lo duas vezes.
Quando digo enforcar, me engano. E um fidalgo, vosso ladrdo. Sera garroteado
depois de amanhd, sem perddo. Considere que um roubo a mais ou a menos nao
alterard em nada sua situacdo. Quisera Deus que fosse apenas um ladrdo! Ocorreu
que cometeu diversos assassinatos, uns mais horriveis do que os outros (MERIMEE,
2011, p. 35).

No final do segundo capitulo, o narrador primeiro decide ver D. José na prisdo antes
de sua execucdo a fim de lhe oferecer ajuda para abrandar sua pena. Conformado com a
condenacdo, D. José lhe pede somente que mande rezar uma missa para ele e outra para
Carmen, também Ihe confia uma medalha junto a coordenadas para que o arqueodlogo a
entregue para uma mulher, que o leitor deduz tratar-se da mée do condenado. Depois de obter
a promessa de que seus desejos seriam atendidos, D. José inicia a narrativa de sua desgraca
para o arquetlogo. O capitulo encerra-se na introducdo da narrativa de D. José através da fala
do narrador primeiro: “eu o revi no dia seguinte e passei uma parte do dia com ele. Foi de sua
boca...” (MERIMEE, 2011, p. 37).

A partir do terceiro capitulo, temos uma mudanca de narrador, no entanto a
focalizacdo permanece em primeira pessoa, mas sob o ponto de vista de D. Jose. Alos (2010,
p. 847) afirma que “toda e qualquer narrativa consiste em um conjunto de eventos
apresentados, semioticamente, a partir de uma dada perspectiva”; essa perspectiva diz respeito
ao ponto de vista que, no terceiro capitulo de Carmen, € assumido por D. José. Assim como 0
narrador primeiro, o narrador principal apresenta as caracteristicas tipicas do sujeito

dominante, inserido no contexto do século XIX e, como tal, descreve a personagem Carmen
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segundo a ideologia predominante neste periodo. Portanto, embora ocorra uma mudanca de
narrador e de focalizacdo, o ponto de vista e valores diluidos na fala de ambos os narradores
preserva 0 mesmo pensamento hegemonico do sujeito masculino, branco, heterossexual e
cristdo inserido no contexto da época em questdo, que percebe os ciganos como foras da lei e
a mulher cigana, em especial, como bruxa, serva de satd, ou o préprio deménio.

Em se tratando de narrativa de ficgdo literéria, essa narrativa apresenta-se marcada por
fatores ideoldgicos comuns ao contexto de producdo da obra, correspondentes aos
pensamentos e valores de seu autor. Conforme afirma Bakhtin (2010, p. 135, grifo do autor),
“o sujeito que fala no romance ¢ um homem essencialmente social, historicamente concreto e
definido, e seu discurso é uma linguagem social (ainda que em embrido) e ndo uma linguagem
individual”. Por conseguinte, seja no aspecto intra-narrativo ou extra-narrativo, a ideologia
dominante contemporanea a criacdo da obra, de algum modo, resvala no interior do texto e se

relaciona ao modo de configuracdo do narrador. Segundo Alds:

No texto narrativo, a enunciagdo de valores, juizos e percepgdes acerca do mundo
social (seja ele interno ou externo & narrativa) esta atrelada a questdo da
configuragdo do narrador. Logo, é a partir da voz narrativa que se pode instaurar
uma anélise do locus de enunciacdo em questdo. As articulagfes entre narracéo e
focalizagdo sdo cruciais para que se compreenda a delimitagdo de um espaco de
enunciacdo — marcado por certa subjetividade, isto é, pela constru¢cdo de um
determinado “interesse” — na narrativa literaria (ALOS, 2015, p. 43, grifo do autor).

Considerando que essa subjetividade parte das visdes do autor na configuracdo do
narrador, concluo que, para desvendar a subjetividade na relacdo autor-narragao-focalizagéo,
faz-se necessario conhecer o contexto de producdo da obra no qual se situa o autor. Prosper
Mérimée nasceu em Paris no inicio do século XIX, pertencendo a geracdo romantica;
participou, ao lado de escritores como Victor Hugo e Stendhal, de movimentos que
caracterizaram a producdo literaria da Franca, sobretudo entre 1820 e 1860. Com Stendhal
compartilhava uma grande amizade, o ceticismo religioso e a fascinagdo pela Espanha, a
respeito de que desenvolveu diversos estudos historicos e antropoldgicos. Emile Faguet o

descreve da seguinte forma:

Céptico desdenhoso, pessimista tranquilo, mistificador impassivel, tudo isso
revestido com o verniz brilhante do homem social e envolto na gragca amavel, mas
dosada do conservador discreto e cauto, eis Mérimée, ou eis a0 menos como ele se
mostrou, empregando para isso uma arte paciente e sem esmorecimento, até o fim, o
que faz supor que ele quase nunca fora outra coisa (FAGUET, 1988, p. 17).
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Faguet atribui a personalidade do autor o gosto em surpreender o leitor ao final de sua
narrativa com procedimentos inesperados, como o que faz no quarto e dltimo capitulo de
Carmen, em que o narrador abandona a narrativa para compor um ensaio sobre a lingua e a
cultura cigana; nele, aparece claramente a voz do autor Mérimée sobreposta a voz do narrador
personagem. Neste capitulo, é possivel perceber a ideologia dominante refletida na voz do

autor e seu ponto de vista sobre o povo cigano, principalmente sobre a mulher cigana:

Os caracteres fisicos dos ciganos sdo mais faceis de distinguir do que de descrever e,
assim que tenhamos visto um s@, reconhecemos um individuo dessa raca em meio a
uma multiddo. [...] S6 podemos comparar seu olhar com o de um animal selvagem.
A audécia e a timidez estdo presentes a0 mesmo tempo, e desse ponto de vista seus
olhos revelam muito bem o caréter da nagdo [...] a beleza € bastante rara entre as
gitanas da Espanha. Quando jovens podem se passar por feiosas agradaveis, mas,
quando se tornam mdes, transformam-se em criaturas detestaveis. [...] Quanto as
bonitas, sdo como todas as espanholas, dificeis na escolha de seus amantes. [...] Elas
tém ndo somente patas de sapo para fixar coragdes vollveis, ou pé de imd para
despertar amor nos insensiveis, como também fazem conjuragdes poderosas que
obrigam o diabo a Ihes servir (MERIMEE, 2011, p. 94-98, grifos meus).

O capitulo em questdo ndo fazia parte da primeira publicacio de Carmen,
originalmente publicada na Revue de Deux Mondes, em 1845 (GOMES, 20011), vindo a
compor a obra, como quarto capitulo, somente no contexto de sua primeira edicdo em 1847.
Segundo presumem diversos criticos de Mérimée, o capitulo provavelmente teria o propdsito
de resposta, por meio de uma aguda ironia, a alguns de seus desafetos que teriam criticado
justamente a fidelidade no uso de expressdes do romani ou chipp cali e na representacdo dos
costumes dos ciganos da Espanha. Conjecturas a parte, 0 que percebo neste capitulo € uma
mudanca de tom, em relacdo a narrativa como um todo, a comecar pela estrutura do texto que
muda de narrativa para ensaio no qual sobressai a voz do pesquisador Mérrimé. E notorio,
através do ensaio, que o autor possui vasto conhecimento sobre a lingua cigana, o romani;
entretanto, com relacdo aos costumes, tradicdes e crencas do povo cigano, observo que a Visdo
do autor é uma visao de fora, atitude comum aos cientistas, antropdlogos e intelectuais da
época gque, como ja expus, tendiam a analisar 0 outro a partir de si mesmo, 0 que corresponde
a construcdo da alteridade e consequentemente da estereotipia.

Conforme afirma Rago (2008), o conhecimento cientifico difundido durante o século
XIX legitimou as diferencas raciais e sexuais, a fim de justificar a superioridade dos povos
europeus sobre outros povos. Esse processo abarca todos os sujeitos da alteridade cuja
identidade nédo seja branca, heterossexual e cristd, embora os ciganos sobre os quais me refiro
nesta pesquisa sejam de origem europeia; sua diferenca étnica destoa daquela tida como

aceitavel pela cultura hegemonica. Dentre os povos inferiorizados, a mulher foi o principal
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alvo da estereotipia, e dentre os diversos argumentos “cientificos” da época, predominou a
definicdo do homem pela razdo e da mulher pela sexualidade que era vista como corruptora e
ligada a animalidade.

A descricdo de Mérrimée a respeito dos ciganos tende ao estere6tipo®, como resultado
de um pensamento hegemdnico, comum ao seu tempo, sobretudo em se tratando da mulher de
origem cigana, cuja descricdo reflete também a misoginia que, nesse momento, buscava
afirmar-se sob a égide da ciéncia e reforcava a construcdo do Outro a partir de esteredtipos,
que no caso da mulher tendem a ser fortemente depreciativos, mas extremamente desejaveis,
conforme afirma Joffe (1998, p. 109): “o poder dominante constréi o ‘outro’, tanto como
depreciado quanto como desejado. Ser ‘outro’ ¢é ser objeto de fabricagdes de alguém diferente,
e ndo um sujeito com poder e vez”. Desta forma, a mulher e os ciganos, de modo geral, foram
definidos ndo como sujeitos, mas como o Outro, o diferente e, por isso, inferiorizados.

Os ciganos, minoria étnica na Europa, sofreram ao longo da histéria diversos tipos de
discriminagdo e preconceitos que os condenaram & exclusdo. Considerados em muitos casos
como povo expatriado e sem lei, 0s ciganos assumiram uma imagem negativa diante da classe
dominante, principalmente pelo fato de serem diferentes. Conforme afirma Angela Arruda, “a
diferenga aparece como o contorno mais saliente e intrigante da alteridade” (ARRUDA, 1998,
p. 17). Aspectos como o nomadismo, a diversidade de tradi¢Ges, a forte presenga do elemento
mistico, 0s mistérios envolvendo suas crencas e costumes contribuiram para a construcao,
junto ao branco europeu, de uma visao estereotipada dos ciganos, fundamentada no discurso
do senso comum que definiu os ciganos como marginais e foras da lei. Durante muito tempo,
na Europa, praticas ilegais como sequestro de criancas — nos quais se incluiram especulacdes
e crendices como o sacrificio e a antropofagia — extorséo, roubo, contrabando e a pratica de
bruxaria estiveram relacionadas aos costumes ciganos. Na literatura francesa, além de
Carmen, de Mérimée, em que 0s ciganos sdo representados como ladrdes e contrabandistas,
em Notre Dame de Paris, de Victor Hugo, a bela Esmeralda é vitima de sequestro pelos
ciganos. Raptada ainda bebé, é criada como cigana, mas aos 15 anos, afirma que as ciganas
costumavam comer criancinhas. Tendo ela escapado a esse destino, tinha ainda a esperanca de
um dia reencontrar sua mae (HUGO, 1957).

Somada a essas caracteristicas, a extrema sexualidade também foi atribuida as ciganas

principalmente por meio da danca. A relacdo entre danca e seducéo esteve atrelada a imagem

2! Conforme Bhabha: “o esteredtipo impede a circulagio e a articulagio do significante de “raga” a ndo ser em
sua fixidez, enquanto racismo. NGs sempre sabemos de antemdo que 0s negros sdo licenciosos e 0s asiaticos
dissimulados...”(BHABHA, 2007, p. 117, grifo do autor). Sob 0 mesmo raciocinio, 0s ciganos sdo sempre Vvistos
como mentirosos, fora-da-lei.
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da cigana no imaginério coletivo do Ocidente e na literatura. Tanto Carmen quanto Esmeralda
sdo excelentes dancarinas e seduzem pela danca. Em Notre Dame de Paris, o Arcebispo
Frollo apaixona-se perdidamente por Esmeralda quando a vé dancando na rua. Na narrativa de
Mérrimee, € atraves da danca que Carmen seduz os homens que deseja. Essa caracteristica é
fortemente representada nos diversos filmes inspirados na novela ou baseados na Opera de
Bizet. Na pelicula de Francesco Rosi (1984), por exemplo, é dangando e cantando que a
personagem convence Dom Joseé a ajuda-la a escapar da prisdo, na adaptacao de Carlos Saura
(1983), toda a narrativa € mesclada em um grande espetaculo de danca onde o jogo de
seducdo se realiza através da danca.

A relagdo entre danca, seducdo e perigo estd presente na cultura ocidental desde
tempos remotos; o exemplo mais conhecido é o de Salomé, das escrituras sagradas, cuja
danca sedutora acarretou na morte de Jodo Batista. Relacionada ao ritual, a danca suscita o
encantamento que pode significar tanto salvacdo quanto perdicdo. Na mitologia, os cultos a
Baco e a Dionisio tinham relagdo entre a danca e o erotismo, do mesmo modo os sabés, o
aquelarre e a missa negra foram constituidos, no imaginario coletivo medieval, repletos de
danca, sexo e perversdao. Dentre os muitos ritmos e significados da danca, destaco o flamenco,
fortemente ligado a cultura cigana, e também considerado uma danca de intensa carga erdtica.
A danca que caracteriza tanto Esmeralda quanto Carmen € justamente o flamenco. O conjunto
desses aspectos produziu a imagem da cigana feiticeira, sedutora, perigosa e serva do diabo. A
representacdo de Carmen, na narrativa de Mérimée, é potencializada por todos esses atributos
que a ligam a sexualidade e ao mal e fazem da personagem uma variacdo da Lua Negra. No
entanto, seu poder avassalador é responsavel pela cristalizacdo do mito no qual a personagem
foi transformada.

Apesar da forte influéncia do pensamento misogino ressignificado pela ciéncia ou a
pseudociéncia que se estabeleceu nesse periodo, a primeira onda do feminismo também foi
desencadeada durante o século XIX; esse movimento impulsionou, de certo modo, a produgéo
literaria de mulheres e sobre mulheres. Por outro lado, mesmo com a efervescéncia de
movimentos em prol da igualdade de sexos, uma mudanga significativa de postura no campo
de producdo intelectual somente viria a acontecer a partir do século XX. Durante o século
XIX, muitas personagens femininas assumiram o status de protagonistas na producao literaria
da época, mas prevaleceu a tendéncia a estereotipia que concebia a mulher entre a imagem da
santa e do demonio. Nesse contexto, a predominancia de aspectos negativos pode ser
percebida em personagens como Salambd e Madame Bovary, de Flaubert; Carmen, de

Mérimée; Lucrécia Borgia e Esmeralda, de Victor Hugo; Herodiade, de Mallarme e
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Cledpatra, de Gauthier. Essas representacdes negativas tendem ao monstruoso, ao deslocado
ou ao demoniaco. Conforme verifica Jerome Cohen (2000), a definicdo do monstruoso
envolve aspectos fisicos, morais, sexuais e politicos. No caso da mulher, todos esses aspectos
entram em jogo no processo de estereotipia. De qualquer forma, a sexualidade feminina
necessita ser controlada a fim de garantir a manutencdo do controle politico e moral
hegemonico, atitude que pode justificar a veneragdo da representacdo da mulher santa,

submissa e casta em oposicao a outra; adultera, prostituta, monstruosa ou demoniaca.

2.2 SANTAS E DEMONIOS:
D. José entre o idealizado e o desejado

Como narrador personagem, D. José assume o dominio da narrativa, os fatos, 0 mundo
e as personagens, dentre elas as mulheres — e, principalmente, Carmen — sdo representadas
segundo o seu ponto de vista, que coincide com os pontos de vista do narrador primeiro e do
autor. No quarto capitulo da obra, em que o autor discorre sobre o0s ciganos, a respeito das
mulheres ciganas afirma que elas conjuram o Diabo. Essa afirmacdo se repete na voz do
narrador primeiro, “hoje vamos tomar sorvete com uma serva do diabo” (MERIMEE, 2011, p.
29), e na voz de D. José, “uma cigana, verdadeira serva de Satan, veio atender” (MERIMEE,
2011 p. 55). Essa caracterizacdo é insistentemente repetida ao longo de toda a narrativa, na
definicdo de Carmen e confirmada por ela mesma: “ah, meu rapaz, creia em mim, saiu barato
para ti. Encontraste o diabo, sim, o diabo. Nem sempre € negro e ele ndo te torce 0 pescoco.
Uso roupas de 13, mas ndo sou um carneiro” (MERIMEE, 2011, p. 59). Ao tratar sobre o
plurilinguismo no romance, Bakhtin (1995) afirma que, no interior da narrativa, um mesmo

tipo de discurso penetra tanto na fala do autor quanto na fala de outrem:

A fala de outrem, narrada, arremedada, apresentada numa certa interpretacdo, ora
disposta em massas compactas, ora espalhada ao acaso, impessoal na maioria das
vezes (“opinido publica”, linguagens de uma profissdo, de um género), nunca esta
nitidamente separada do discurso do autor: as fronteiras sao intencionalmente frageis
e ambiguas, passam frequentemente por dentro de um Gnico conjunto sintatico ou de
uma oragdo simples (BAKHTIN, 1995, p. 115).

O carater particular da narrativa com dois narradores homodiegéticos amplia o
plurilinguismo introduzido na novela em questdo. Por outro lado, a aproximacéao identitaria

entre os dois narradores — ambos homens, brancos, de origem nobre e heterossexuais —
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estreita ainda mais a ideologia presente no discurso dos dois e aproxima a visdo que ambos

fazem de Carmen. Além disso, segundo Bakhtin:

O plurilinguismo introduzido no romance (quaisquer que sejam as formas de
introducdo) é o discurso de outrem na linguagem de outrem, que serve para refratar
a expressao das intencdes do autor. A palavra desse discurso é uma palavra bivocal,
especial. Ela serve simultaneamente a dois locutores e exprime a0 mesmo tempo
duas intencdes diferentes: a intencdo direta do personagem que fala e a intencéo
refrangida do autor (BAKHTIN, 2010, p. 127, grifos do autor).

Carmen é construida a partir da fala dos dois narradores €, mesmo nos momentos em
gue se expressa por meio do discurso direto, sua fala confirma a ideologia presente no texto,
que concebe as mulheres pelo signo do mal e as ciganas, em especial, como bruxas ou servas
do diabo. A relacdo entre mulheres ciganas e feiticaria, comum no século XIX e ainda hoje,
constitui mais uma das varias traducdes que as culturas cristas fizeram de todas as praticas
religiosas de povos ndo cristdos ou de religido sincrética, transformando préaticas rituais em
manifestacdes demoniacas e o proprio deménio na figura invertida de Deus. A presenca
intensa dos ciganos na Europa do periodo e o conflito cultural provocado pelo encontro entre
povos distintos produziram o tipo de associacdo que milenarmente a cultura cristd ocidental
fez em relagdo a outras culturas e religides. Conforme afirma Arruda, “identidade e diferenca
ndo sdo termos alternativos, e sim pensados um em fung¢do do outro, em mutua dependéncia”
(ARRUDA, 1998, p. 17) Portanto, € a partir da diferenga que a alteridade é construida e
muitas vezes fixada na forma de estere6tipo.

De acordo com Cohen (2000), toda forma de alteridade tende a ser reconhecida como
monstruosa, assumindo a aparéncia do mal, portanto todos aqueles categorizados pela
diferenca (ou seja, o “Outro”) propendem a circular em nosso meio sob a figura do monstro.
Desse modo a estreita relagdo entre o monstro e o mal, fixada no inconsciente coletivo,
corrobora para a transformacéo do diferente em aberracdo. No caso da mulher, predomina a
sexualidade e a relagdo ao demoniaco. No caso das ciganas, une-se a esses estereétipos o
carater de bruxas. Como resultado da relacdo entre a imagem da cigana e a feiticaria, a mulher
cigana assumiu o esteredtipo de “serva de satd”, correspondente a defini¢ao tdo intensamente
atribuida as mulheres pelo discurso misdgino medieval, que influenciou os pensadores e
produtores de conhecimento do século XIX.

Na obra de Mérimée, D. José, desde 0 momento em que Se apresenta, no inicio da
narrativa, deixa transparecer no discurso seu ponto de vista a respeito de si e das mulheres e

qgual o seu ideal de mulher, tendendo a representa-las segundo o paradoxo medieval que,
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como ja apresentado, situava a mulher entre dois polos, santa ou demdénio. Esse modo de
representacdo se expressa, claramente, como reflexo da influéncia do pensamento dominante
sobre a mulher no contexto de producdo de Carmen em consequéncia da misoginia
estabelecida desde o periodo pré-cristdo e que encontrou nesse 0 impulso necessario a sua
propagacdo e solidificacdo, sobretudo entre produtores de conhecimento do século XIX,
fundamentado na intensa relacdo entre a mulher e a sexualidade como simbolo do mal e o
estabelecimento da devocdo a Maria. A representacdo polarizada da mulher € marcada na
narrativa desde o aparecimento de Carmen por meio da descricdo do narrador primeiro, e

reafirmada na narrativa de D. José. Conforme assevera Booker-Mesana:

Para a literatura da época, Carmen ndo passava de uma variante do arquétipo da
mulher fatal. Além do seu fisico ela reunia todos os simbolos nictomorfos segundo
uma perspectiva diurna: negros cabelos com reflexos azuis como a asa do corvo,
olhar forte, “olhos de lobo” penetrantes, pele acobreada como a do mouro. Este
negro dominante remete & noite associada as trevas e a obscuridade. Carmen vive
em um mundo oposto & luz (BOOKER-MESANA, 1997, p. 147).

A oposicdo treva/luz corresponde a mais uma das inumeras oposi¢des binarias que
fundamentaram o pensamento hegeménico e os modos de representacdo da mulher, e tem
sentido diretamente relacionado ao demonio como principal agente das trevas e a santa, como
provedora de luz, além de recuperar a temaética lunar da Grande Mée — Lua Branca — e do
Deménio Obscuro — Lua Negra. Conforme Sicutere (1995) todo feminino negro tende a
representacdo lunar, mas, além disso, a Lua Branca representa um outro lado do feminino
relacionado a luz que corresponde exatamente a essa representacdo ambivalente na qual a
presenca de um dos lados evoca a presenca do outro pela auséncia.

Essa idealizagdo polarizada da mulher estd presente na narrativa de Mérimée
principalmente na voz dos narradores, D. José, no primeiro momento de sua narrativa,
expressa seu ideal de mulher, que corresponde ao ideal da Santa. “Eu ainda era jovem,
lembrava sempre de minha terra e ndo acreditava que existissem belas garotas sem saias azuis
e sem trangas caindo nos ombros” (MERIMEE, 2011, p. 39-40). A mengdo as “saias azuis”
(MERIMEE, 2011, p. 39-40) pode significar uma alus&o ao manto de Nossa Senhora, além da
referéncia a “indumentaria usual das camponesas de Navarra e das provincias bascas”
(MERIMEE, 2011, p. 41,). Essa tematica, da mulher ideal, que é apenas aludida na obra de
Mérimée — conforme ja afirmei no capitulo anterior — serd recuperada por Georges Bizet, na
Opera Carmen (1875), com a criacdo da personagem Micaela, que em oposi¢do a Carmen,

representard a possibilidade de salvacéo de D. José, assumindo a imagem da Santa, como no
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idealizado pelo narrador principal em Mérimée. Segundo Affonso Romano de San’Anna
(1993, p. 67), “o século XIX foi o periodo de recuperagdo mistico-religiosa da Virgem
Maria”; € nesse periodo que o marianismo se instala definitivamente. Por outro lado, o autor
verifica a influéncia do pensamento religioso do século VI e a presenca simultanea da mistica
de Vénus e Afrodite condensada na ideologia catdlica. “Nao apenas sobreveio o culto da
Virgem, mas esse culto se manifestou mesclado de signos pagaos, deixando entrever, atrds da
cena e das imagens a presenga de Afrodite ¢ Vénus” (SAN’ANNA, 1993, p. 67). A partir
dessa constatacdao, Sant’Anna apresta uma foérmula na qual o Signo/Mulher estaria dividido
entre a imagem de Maria no lugar do significante e a de Vénus no lugar do significado.
“Nessa formula, estariam os dois elementos: o ideologico afirmado pela ideologia catolica
vigente, e a pulsdo do desejo erdtico humanizando o ideal” (SAN’ANNA, 1993, p. 71). A

respeito dessa idealizacdo, na personagem de Mérimée, Booker-Mesana afirma:

D. José, gracas a presenca de Micaela, é levado a uma visdo onirica da Terra Natal
envolta em luz. Micaela serve de escudo contra os encantos de Carmen. [...] D. José
tem sempre como ponto de referéncia a mulher ideal associada & mée, modelo que
exclui qualquer outra imagem de mulher (BOOKER-MESANA, 1997, p. 148).

A idealizagdo da mulher mée nesse caso funciona como um equivalente da mulher
santa, visto que a associacdo mae e santa corresponde a mais um fenémeno do imaginario
coletivo sobre a mulher que pertence ao senso comum e pode corresponder também a um
processo de incorporacdo da tematica da Grande Mée na imagem de Maria. Entretanto, como
resultado de mais um dos sintomas comuns do pensamento hegemdnico nas narrativas da
mulher fatal, entre o idealizado e o desejado D. José deixa-se levar pelo desejo, embora
considere que seu destino foi tracado desde antes do primeiro encontro com Carmen, quando
“por azar” foi colocado como guarda na fabrica de charutos porque 14 a veria pela primeira
vez, é 0 desejo, a paixdo avassaladora que o levam a ajuda-la a escapar da prisdo, ir a seu
encontro, matar por ciimes, desertar, tornar-se contrabandista e por fim assassina-la. Sobre o
desejo, Marilena Chaui (1990) o define como falta, a auséncia daquilo que é aspirado por nés.
Desejamos 0 que ndo temos ou 0 que ndo podemos ter. O objeto do desejo é o objeto esperado
de posse, que se satisfaz quando é satisfeita a vontade de ter. Em Carmen de Merrime, a
paixdo obsessiva de D. José confunde-se com o0 sentimento de posse — cOmMO expus no
capitulo anterior — e a necessidade de controle, de imposic¢do de si, dos seus valores, sobre 0
outro. E esse sentimento que o leva a assassina-la e enterrar o corpo onde somente ele possa

encontra-lo:
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Carmem me havia dito que gostaria de ser enterrada num bosque. Cavei uma cova
com minha faca e a coloquei l4. Procurei muito por seu anel e finalmente o
encontrei. Coloquei a seu lado na cova, com uma pequena cruz. [...]. Em seguida
montei meu cavalo, galopei até Cérdoba e fiz com que o primeiro corpo de guarda
me reconhecesse. Disse que havia assassinado Carmem, mas ndo quis dizer onde
estava o corpo (MERIMEE, 2011, p. 92).

Somado ao ocultamento do corpo, D. José ainda coloca, ao lado da sepultura de
Carmen, o anel que ele lhe havia dado, simbolo do matriménio e a cruz que representa o
carater cristdo do narrador principal. Considero essa atitude como a representacdo simbdlica
do prevalecimento dos valores correspondentes ao narrador principal sobre os da cigana, em
uma Ultima tentativa de dominacgao sobre Carmen.

Ainda a respeito de D. José, noto que na obra as atitudes e o discurso da personagem
tendem a contradicdo: ao falar de si, D. José ressalta sua origem nobre e seu carater religioso,
que implicam em qualidades extremamente valorizadas pela sociedade da época e se
relacionam as ideias de dignidade, honra e honestidade. Por outro lado, embora julgue-se um
homem nobre e de principios cristdos, seu discurso revela fraqueza de carater e auséncia de
autocontrole. Incapaz de dedicar-se aos estudos troca os estudos pelo jogo, envolve-se em

uma briga e é obrigado a fugir de sua regiao:

Meu nome é José Lizzarrabengoa, e 0 senhor conhece suficiente a Espanha para que
meu nome lhe sugira que sou basco e cristdo dos antigos. Se uso o Dom é por ter
esse direito [...]. Queriam que eu fosse da Igreja e me fizeram estudar, mas eu ndo
aprendi quase nada. Eu gostava demais de jogar pela e foi isso que me perdeu. [...]
Um dia em que eu havia ganho, um cara da Alava me provocou para briga. Pegamos
nossas manquilas22 e eu ganhei novamente, mas isso me obrigou a deixar a regido.
[...] Encontrei alguns dragdes e me engajei no regimento de Almanza [...] Logo me
tornei brigadeiro e prometeram me fazer marechal de logistica, quando para meu
azar, fui colocado como guarda na manufatura de tabaco em Sevilha (MERIMEE,
2011, p. 39-40).

A personagem tende a atribuir a fatores externos a culpa pela sua perdicdo, primeiro
foi a pela que o perdeu, depois foi o cara que o provocou, mais adiante o azar e por Gltimo
serda Carmen que o conduzira ao abismo, o que demostra incoeréncia em seu discurso, embora
intencione destacar sua origem nobre e educacdo ‘‘cristd” ¢ incapaz de assumir a
responsabilidade pelos proprios erros. E através da narrativa de D. José que testemunhamos
sua queda gradual até a desgraca completa. E, como ja afirmei, o narrador atribui sua desgracga
primeiro ao destino, depois a propria Carmen; isentando-se da culpa, considera-se vitima do

deménio que foi essa mulher. Conforme afirma Naomi Segal (1997, p. 233-234), “ao

22 Bast6es guarnecidos de ferro (MERIMEE, 2011, p. 39).
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confessar ele [D. José] deve mostrar-se como vitima e ndo como agressor; s6 o narrador
enquadrador pode domé-la [Carmen] fazendo dela um exemplo antropoldgico de uma tribo de

bandoleiros”. Mas a personagem preserva seu carater emblematico de mulher fatal:

A mulher fatal, entdo, € uma mulher cujos verdadeiros poderes sdo tolerados pela
ordem que exige que ela funcione como seu espelho. A fala e os talentos dela sdo
cooptados como culpas que justificam os crimes de seu amante. Em Carmen, esses
crimes culminam em assassinato (SEGAL, 1997, p. 233).

Para D. José, Carmen simboliza sua maldicdo o desvio moral e religioso de seus
principios; ela reflete o oposto do ideal que ele proclama sobre a mulher e sobre si mesmo. Ao
falar de si, no principio de sua narrativa, ressalta o valor social de seu nome e, além de elevar
sua origem, mostra-se seguidor da ordem ao optar pela carreira militar e afirma “as pessoas de
nossa montanha aprendem rapido o servigo militar” (MERIMEE, 2011, p. 39-40), também
demonstra conservar sua ingenuidade, estando sé e longe de casa: “as andaluzas me metiam
medo. Eu ainda ndo assimilara seus modos: sempre a zombar, jamais falando sério”
(MERIMEE, 2011, p. 41). Nesse momento da narrativa, o narrador, como personagem, ainda
preserva o ideal de mulher na forma de uma bela donzela de sais azuis. Essa mulher, ideal
que salta do imaginario de D. José, representa 0 oposto do que ele encontrara em Carmen,
estabelecendo um paralelo contraditério entre 0 que a personagem diz desejar e 0 que ele
passara efetivamente a desejar correspondendo a concepcdo da imagem da mulher pela
oposicdo: anjo e demdnio, herdeira da misoginia medieval. Esse contraste € verificado através

da descricéo fisica de Carmen quando vista por D. José pela primeira vez:

Ela usava saiote vermelho muito curto, que deixava a mostra meias de seda brancas
com mais de um buraco, e pequenos sapatos de marroquim vermelho atados com
fitas cor de fogo. Afastava sua mantilha para mostrar os ombros, e um grande buqué
de céssia saia de sua camisa (MERIMEE, 20111, p. 41).

Contrastando com o idealizado pelo narrador principal, Carmen usava saiotes e
sapatos vermelhos com fitas cor de fogo, estava com os ombros a mostra e flores saindo da
camisa. A cor vermelha, assim como a expressao “cor de fogo” — que é uma variante do
vermelho — admite entre seus significados o sentido destruidor provocado pelo elemento fogo,
e podem representar o poder devastador que Carmen exerceria sobre sua vida. Além disso, o
vermelho representa sangue, édio e paixao e se opde ao azul da mulher idealizada, simbolo de
pureza e santidade. “Ligado ao negro, o vermelho tem sua importancia na iconografia da

mulher fatal. Simboliza a extorsdo, tendendo a agressdo e a provocagdao” (BOOKER-
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MESANA, 1997, p. 147). Somada a essa representacdo, observo que toda a descricdo da
personagem, no trecho em questdo, sustenta-se em uma simbologia em completa oposi¢do a
idealizacdo da mulher Santa, representada em poucas palavras na narrativa de Mérimée, mas
que serviu de base para a criacdo de Micaela na dpera de Bizet.

A composicdo de Carmen, nessa descricdo, é proporcionalmente inversa a realizada
em Bizet, para Micaela, e a descrita por D. José; saias azuis e longas trangas caindo nos
ombros, Carmen, ao contrario, no lugar das longas trancas traz os ombros a mostra, as saias
além de vermelhas sdo curtas que permitem visualizar as meias furadas e o tornozelo. No
século X1X, o fetiche por certas partes do corpo da mulher como os cabelos, os ombros e 0s
tornozelos transformou essas partes em elementos eréticos fortemente empregado na poesia e
na narrativa de ficcdo. Nesse contexto, essas partes do corpo da mulher constituem elementos
que somente deveriam ser vislumbrados na intimidade. Uma mulher “honesta” — casta —
jamais se apresentaria em publico nessas condices.

Outro aspecto que revela a falta de pudor da personagem é a presenca do grande buqué
de céssia nos seios, o fato de estar no seio corrompe o ideal de pureza presente na simbologia
da flor, além disso, pode representar a inconstancia, visto que a flor murcha rapidamente,
estando geralmente relacionada ao amor e a beleza feminina, é também usada nas cerimonias
de sepultamento. Os amores de Carmem séo efémeros, suas paixdes ndo duram mais que seis
meses e o0 fim do amor entre ela e D. José a levard a morte. Todos esses aspectos remetem a
outra variante do vermelho, segundo observa Booker-Mesana (1997, p. 147): “a do vermelho
sangrento que sera derramado por causa de Carmen. D. José matard o marido, 0os amantes de
Carmen e fatalmente, Carmen”. A simbologia manifestada nos elementos presentes no
primeiro encontro das personagens antecipa o destino que aguarda os amantes. Aparece
também, bem definido, o cardter demoniaco de Carmen e a influéncia de seu poder
“malévolo” sobre D. José, que se deixara levar pelos seus encantos até¢ o ultimo degrau da
corrupgédo. Segundo o préprio narrador, € ai que ele da seu primeiro passo a caminho do

inferno, para onde ela Ihe conduzira:

E, tomando a flor de céssia que trazia na boca, jogou-a, num movimento de polegar
precisamente entre meus olhos. Senhor, foi como se tivesse sido atingido por uma
bala... Nao sabia onde me enfiar e permaneci imével como uma estaca. Quando ela
entrou na fabrica, vi a flor de céssia caida sobre meus pés. N&o sei o que me deu,
mas a recolhi sem que meus camaradas vissem e a guarde, como se fosse uma joia,
dentro do meu casaco, Primeira besteira! (MERIMEE, 2011, p. 42, grifo meu).
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D. José considera que, a partir desse momento deu-se o inicio de sua derrocada, cada
vez mais enredado nos caprichos daquela cigana tdo sedutora. A medida que ele préprio vai
narrando sua aventura e o envolvimento entre ambos vai estreitando-se, D. José comeca
gradativamente a afundar no universo marginal para onde, segundo ele, Carmen o conduziu,
de forma sedutora. De soldado passa a desertor, contrabandista, ladrdo, assassino. “Uma bela
garota faz com que percamos a cabeca [...] A gente luta por ela, acontece uma desgraga... e de
contrabandistas viramos ladrdes” (MERIMEE, 2011, p. 71). Do mesmo modo que é possivel
perceber a queda gradual de D. José, verifico também, ao longo da narrativa, a transformacéo
gradual de Carmen, que em efeito de metamorfose vai, gradativamente, transformando-se de
mulher a animal, bruxa e demdnio. A primeira vista, € comparada, por D. José, &s potrancas e

aos gatos:

Trazia uma flor de céssia no canto da boca e avangava balangando os quadris como
uma potranca do haras de Cdérdoba. [...] Ela respondia a cada um, dirigindo olhares
languidos, as maos na cintura, insolente, como a verdadeira cigana que era. De
inicio, ndo me agradou e retornei a meu trabalho. Mas ela, seguindo o costume das
mulheres e dos gatos, que ndo vém quando os chamam e que vém quando ndo sédo
chamados, parou & minha frente e me dirigiu a palavra (MERIMEE, 2011, p. 41-42).

Na descricdo da personagem, prevalece a ideia de extrema sexualidade aliada a
liberdade, atributos considerados negativos da mulher, no pensamento misogino. Tanto a
sexualidade quanto a liberdade feminina sdo consideradas perigosas para 0os homens; além
disso, as comparacao feitas por D. José conduzem a simbologias ambivalentes: tanto o gato
guanto as potrancas, além da serem animais que representam potencia sexual, também
expressam agilidade e perigo; “o cavalo €, muitas vezes associado a bruxa, ao feminino
perverso” (SICUTERI, 1995, p. 78), o gato, animal ambivalente por exceléncia, é o guardido
entre os dois mundos, o dos vivos e 0 dos mortos — ironicamente, Carmen levara D. Jose a
morte —. Ademais, “na Idade Média, consideravam-se 0s gatos (sobretudo os pretos) animais
de bruxas; e o macho preto em especial era simbolo do Diabo; a supersticdo via nele,
portanto, um causador de desgraga” (LEXIKON, 2002, p. 105). Além disso, mais adiante, na
trama, D. José ira defini-la como bruxa, “se existem bruxas essa garota era uma delas”
(MERIMEE, 2011, p. 49), e depois como o proprio diabo: “tu és o diabo — eu Ihe disse. / —
Sim — ela respondeu” (MERIMEE, 2011, p. 70). No entanto, embora seja possivel dizer que a
descricdo da personagem vai gradativamente transformando-a de animal em demdnio, as
comparacg0es se repetem ao longo de toda narrativa alternadamente. Como que assumindo um

poder de hibridizacdo, Carmen é definida ora como deménio ora como bicho, ora como bruxa,
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reafirmando a ideia de que a personagem € o préprio diabo. Segundo a ideologia do senso
comum e o imaginario coletivo do Ocidente, 0 dem6nio tem muitas faces, e a beleza da
mulher e 0 animal sdo apenas duas delas. Para D. José ndo ha& duvida sobre o aspecto
demoniaco de Carmen, entretanto ele se sente completamente enredado em suas artimanhas e
incapaz de escapar delas. Acredita estar perdido e atribui sua desgraga a ela, mas cré na
salvacdo de ambos, caso Carmen se redima de seus erros, aceitando-o de volta. “- Te peco,
sejas razoavel. Escuta, o passado esta esquecido. No entanto, tu sabes, foste tu que me puseste
a perder: foi por ti que me tornei um ladrdo, e um assassino. Carmem! Minha Carmem!
Permita que eu te salve e me salve contigo” (MERIMEE, 2011, p. 90-91). Na narrativa, a
morte de personagem se da& pelas mdos de D. José. O ato do assassinato oscila entre 0s
sentimentos de punicdo e sacrificio crescentes no intimo do narrador principal. Ele ama
perdidamente a mulher que representa sua perdicdo, pois, para ele, Carmen ¢é a verdadeira
culpada por toda a sua desgraca. Seu desejo, nesse momento, € mascarado pela ideia de
salvacdo. D. José acredita poder “salvar” a ela e a si mesmo, mas permanece culpando-a pelos
erros que ele cometeu, no entanto tenta justificar as atitudes da personagem — ao final da
narrativa — pela sua origem. “Pobre crianca! S&80 0s cale que sdo os culpados, ja que a
educaram assim” (MERIMEE, 2011, p. 92).

Em se tratando das relagdes amorosas, o jogo do desejo, conforme afirma Chaui
(1990), envolve um movimento muito mais complexo que a simples vontade de um objeto. O
desejo € o desejo de ser desejado. O jogo consiste em fazer com que o objeto almejado
compartilhe do sentimento do desejo em um movimento reciproco. A caréncia de um se
realiza com a caréncia do outro. “O desejo € relacdo peculiar porque, afinal, ndo desejamos
propriamente o outro, mas desejamos ser para ele objeto de desejo. Desejamos ser desejados,
donde a célebre defini¢io do desejo: o desejo ¢ desejo do desejo do outro” (CHAUT, 1990, p.
25). Portanto, a ideia de “salvacdo” representa o resgate dos primeiros sentimentos
manifestados por Carmen a seu respeito, é possivel perceber no ultimo didlogo entre as
personagens que aquilo que D. José quer é o amor e a fidelidade de Carmen, seu desejo, néo

seu arrependimento:

— Pela ultima vez — gritei —, queres ficar comigo?

— N&o! N&do! N&o! — disse ela, batendo o pé;

E retirou o anel que eu Ihe havia dado e jogou num espinheiro.

Golpeei-a duas vezes [...] Ela caiu apos o segundo golpe sem gritar (MERIMEE,
2011, p. 92).
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Ironicamente para o narrador principal, a “salvagdo” de Carmen ¢ ficar com ele.
Embora ele a culpe pela sua desgraca e tenha certeza de que ela é o demoénio, insiste que
permanegam juntos como se ele fosse capaz de “salva-la”. No entanto, a salvagdo para D.
José, aliada ao resgate do amor, coincidem com o ideal de feminino comum ao pensamento
hegeménico do patriarcado no qual a mulher deve ser submissa, fiel e obediente ao homem,
primeiro ao pai depois ao marido. Esse ideal masculino é justamente o avesso do representado
por Carmen. Nesse sentido, ‘“salvar” significa transformar, moldar sua personalidade,
aprisiona-la no ideal concebido pelo narrador principal que arquiteta a mulher como objeto de
posse sob o ideal da santa. Carmen prefere a morte a aceitar a dominacéo. Entretanto, a morte
da personagem soa simultaneamente como castigo e como ato de liberdade devido ao fato de
que, no instante de morte, € Carmen que decide seu destino, optando pela morte em nome da
liberdade. Destoando das vozes dos narradores, o autor promove a transformacdo da
personagem de objeto da narracdo a sujeito com vontade e voz. Essa forma de representacéo
da mulher d& a personagem um novo significado, que permitiu a Carmen tornar-se simbolo de
independéncia e liberdade. Nesse caso, a forca da representacdo da personagem extrapola o0s
limites da propria obra assumindo proporc¢des inesperadas ao longo do tempo e inspirando

artistas nas diversas areas, do cinema e das outras artes.

2.3 UM MONSTRO QUE RI E QUE COME:

atributos que atraem e repelem

Dentre os aspectos que fazem de Carmen a personificagdo da mulher fatal, destaco o
riso e o apetite, somados a outras caracteristicas que compdem a personagem esses aspectos
sdo elementares na composicdo da representacdo da mulher como monstro. Um tema latente
durante o século XIX, o riso era utilizado, por muito autores, como uma arma irbnica contra o
sistema politico e social vigente. Através da dialética do riso, filosofos e escritores do periodo
satirizaram as relagdes sociais e seus valores distorcidos por meio de seus tratados, romances
ou personagens como O homem que ri (1928), de Victor Hugo, que satirizava a aristocracia.
Conforme afirma o proprio autor no prefacio de suas obras, “o verdadeiro titulo deste livro
deveria ser A Aristocracia” (HUGO, 1935, p. 5). Segundo Georges Minois (2003), embora o
século XIX tenha sido um periodo obscuro devido a série de mudancas e problemas que
atingiram todas as esferas da sociedade, a tematica do riso foi uma constante entre 0s

intelectuais produtores de conhecimento da época. Conforme o autor, apesar das perturbagdes
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vivenciadas na época o riso prevaleceu de diversas formas como arma de combate ou como

objeto a ser combatido:

O riso seduz, intriga, desestrutura, provoca a célera ou a admiragdo. Para uns ele se
torna regra de vida, medida e sentido da existéncia, quando o sentimento do absurdo
o0 eleva acima de todas as ilusdes, para outros é objeto de escudo, irritante ou
sedutor, de acordo com o caso que cada um integra em seu sistema de conhecimento
e em sua visdo de mundo. Nao hé filésofo importante que ndo tenha abordado esse
tema no século XIX, sinal de ascensdo do riso a categoria dos comportamentos
fundamentais (MINOIS, 2003, p. 511).

De acordo com Baudelaire (apud MINOIS, 2003, p. 534), “o riso ¢ satanico”; ele
exprime o deboche, o mal e a agressdo. No meio social, saber rir € uma questdo de
superioridade; o objeto do riso é o degradado, e quem ri mantém o controle sobre as coisas.
Através do riso, 0 homem pfe no mesmo patamar o sagrado e o profano pela degradagédo
latente no sarcasmo que 0 riso possui. Esse aspecto maligno do riso é que o aproxima do
demoniaco.

Conforme Minois (2003), no século XIX a relacdo entre o riso e a igreja permaneceu
negativa e, sobretudo para a religido catdlica, o riso assumiu aspecto duvidoso e demoniaco
visto que a base do cristianismo; nesse momento, era o sofrimento espelhado no martirio de
Cristo cujo choro representava peniténcia e aproximacdo com o Salvador. A esse respeito
Canevacci (1984, p. 115) afirma que, para os cristdos, “as divindades ndo riem”. Segundo o
autor, € com o cristianismo que o riso volta a ser tabu, cujo preceito basico sobre o riso
considera que este pertence a esfera da morte e do Diabo. Portanto, para a cultura crista, as
representacdes figurativas das divindades devem expressar seriedade ou sofrimento, jamais o

riso, visto que este se tornou sinébnimo de danacéo:

O riso torna-se representagdo sensivel da danagdo da carne. A incontinéncia do riso
é a mesma coisa que a incontinéncia da carne e sua incontrolavel pecaminosidade.
“Cristo ndo ria nunca”, disse Turgueniev ao pintor A. A. Ivanov, quando pintava o
retrato de Cristo (CANEVACCI, 1984, p. 115).

Obviamente, Prosper Mérimée ndo era alheio a essa questdo, e o riso em sua
personagem, Carmen, expressa esse significado demoniaco e sedutor, como resultado da
equacdo sofrida na representacdo da mulher sob influéncia do pensamento miségino situado
entre o filoséfico e o religioso. Portanto, o riso de uma mulher atraente e sedutora como

Carmen ndo poderia ter outro significado que ndo fosse o diabdlico:
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[...] O melhor seria mata-lo, mas — acrescentou, com o sorriso diabolico que
ostentava em alguns momentos, e esse sorriso ninguém tinha vontade de imitar —
sabes 0 que seria preciso fazer? Que o Caolho fosse o primeiro a aparecer. Fica um
pouco atrds. O camardo é valente e habil: tem boas pistolas... Compreendes?
(MERIMEE, 2011, p. 78, grifo meu).

Segundo os preceitos da igreja catdlica do século XIX, “o riso ¢ desforra do diabo”
(MINOIS, 2003, p. 500). O carater transgressor do riso nesse periodo, além do maldito e da
desordem, implica sentimento de superioridade, isto &, escarnio do outro. Lamennais (apud
MINOQOIS, 2003, p. 499) afirma que o riso é expressao de desprezo e de orgulho e completa:
“qualquer pessoa que rir de outra acredita nesse momento que € superior a ela”. Em Carmen,
a personagem engana e rouba aqueles considerados “payllos” — ndo ciganos — por meio do
riso e sorrir da propria capacidade em fazé-los de idiotas:

— O que ele esta dizendo? — perguntou o inglés.

— Diz que tem sede e que aceitaria com prazer um gole — respondeu Carmem.

E ela se jogou sobre o0 sofd, estourando de tanto rir de sua traducao.

Senhor, quando aquela garota ria ndo havia meio de ser razoavel. Todo mundo ria
com ela. O inglés grandalhdo comegou a rir também, como o imbecil que era, e
ordenou que me trouxessem algo para beber (MERIMEE, 2011, p. 76).

Ainda na mesma cena, em meio a risos e gracejos, Carmen articula o assalto e a morte
do inglés e ainda sugere a D. José que faca com que o inglés, antes de ser morto, mate seu
verdadeiro marido, o Caolho. Nesse momento, o carater maléfico da personagem é reforcado
pela presenga do riso. Conforme Minois (2003, p. 501), “hd milhares de curas de Ars, no
século XIX, para quem rir ¢ um crime ou, a0 menos, uma pretensdo de culpa”. Segundo o
autor, nesse contexto, 0 riso constitui-se como um atributo para o pecado representa 0 oposto
do bem, como sinbnimo de desordem e, sobretudo o riso espalhafatoso, ¢ tomado como
indicativo do demdnio. Como ja verificado ao longo deste capitulo, os narradores em Carmen
a definem como Demoénio e D. José a culpa pela sua perdicdo, na representacdo da
personagem seu sorriso constantemente seduz e assusta e também é definido como diabdlico.
Além disso, conforme observa Canevacci (1984), em sua genealogia antropologica, 0 riso
também tem uma origem sexual. Segundo o autor, “o cristianismo marcou 0 SOorriso com uma
origem diabolica, metafora ‘publica’ circunscrita a facial de ‘privadas’ sexualidades
perversas” (CANEVACCI, 1984 p. 117). Todas essas caracteristicas foram historicamente
atribuidas @ mulher pelo discurso misogino. “O homem procurou um responsavel para o
sofrimento, para o malogro, para o desaparecimento do paraiso terrestre, e encontrou a
mulher. Como ndo temer um ser que nunca € tdo perigoso como quando sorri?”

(DELUMEAU, 1989, p. 314, grifo meu). Segundo essa maxima, a mulher é a principal
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responsavel pela perdicdo do pecado da carne, porque ela atrai e seduz 0os homens também
pelo sorriso.

Carmen, além de seduzir e enganar pelo sorrindo, também ¢é representada como
espalhafatosa: “ela estava vestida de modo soberbo: um xale sobre os ombros, um pente de
ouro, cheia de seda. E sempre a mesma, ria espalhafatosamente” (MERIMEE, 2011, p. 74). O
sorriso, na personagem, representa o oposto do que ditava a moral catdlica da época, que
condenava o riso escandaloso, mas aprovava a discricdo: “mas o riso deve ser breve e
discreto. Nada de ousadias, porque s6 o mal cristdo se alegra com ‘brincadeiras maliciosas’”
(JANVIER apud MINOIS, 2003, p. 503). Mais que indiscreto, o sorriso de Carmen assume

carater selvagem, por meio da comparacao ao animalesco:

O empregado empetecado me fez entrar. Carmem lhe deu uma tarefa e assim que
ficamos a sos ela soltou uma de suas gargalhadas de crocodilo e saltou em meu
pescogo.

[]

E foram carinhos!... E depois risos! E ela dangava, rasgava seus drapeados: nunca
um macaco havia dado mais pulos, feito mais caretas, diabruras (MERIMEE, 2011,
p. 78, grifos meu).

Tanto o a indiscri¢do quanto o carater animalesco do sorriso, na personagem, assumem
significado negativo e admitem relacdo com o demoniaco. O carater animalesco distancia a
personagem do divino e, aliado a indiscricdo, reforca seu aspecto transgressor e monstruoso.
Conforme constata Jerome Cohen, o corpo do monstro é um corpo cultural, que se constitui
na alteridade como marca da diferenca identitaria; nesse processo, 0 monstro representa a
ruptura com os valores e preceitos legitimados pela cultura dominante em um dado contexto

histdrico e geogréfico:

O monstro nasce nessas encruzilhadas metaféricas, como corporificacdo de um certo
momento cultural — de uma época, de um sentimento de um lugar. O corpo do
monstro incorpora — de modo bastante literal — medo, desejo, ansiedade e fantasias
(ataréxica ou incendiaria), dando-lhes uma vida ou uma estranha independéncia. O
corpo monstruoso é pura cultura (COHEN, 2000, p. 27).

No contexto da Europa do século XIX, o sorriso tornou-se sindnimo de pecado
principalmente quando “espalhafatoso” e vindo de uma mulher. Se apenas a categoria mulher
ja é suficiente para circunscrevé-la como alteridade e se, como afirma Cohen, toda alteridade
pode ser definida como monstruosa, temos, na mulher que sorri escandalosamente, um
monstro potencialmente dilatado. Por representar 0 medo e o desejo nas relagdes sociais, 0

monstro encontra-se na linha divisoria entre o humano e o ndo humano, o natural e o artificial,
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o licito e o ilicito. Esse aspecto que faz do monstro um ser hibrido é um dos responsaveis pelo
sentimento de atracdo e repulsa por ele despertado. Alids, Carmen encontra-se constantemente
em estado de transgressdo daquilo que a moral religiosa e social da época estabelece como
regra de conduta. A transgressao pelo riso constitui-se como mais um indicativo de sua
natureza demoniaca e, portanto, monstruosa. Como 0s monstros, ela é indiferente a interdicéo,
justamente por isso, semelhante aos animais ou aos deuses e por isso, uma criatura hibrida
mulher, animal e deménio simultaneamente e, em funcéo disso, atraente, porque aterroriza ao
mesmo tempo em que pode provocar fantasias desviantes. E por meio do seu hibridismo que o
monstro promove uma ruptura com o pensamento binario escapando as categorias fixas:
Carmen foge a uma definicdo sélida de sua personalidade, seu carater € moldado segundo sua
necessidade ou interesse, domina mais de uma lingua, circula livremente em todas as esferas
sociais frequentando do ambiente mais miserdvel ao mais requintado com a mesma
desenvoltura e muda de humor com a frequéncia com que muda de amor. Em um dado
momento da narrativa, D. José¢ compara o humor de Carmen ao clima de seu pais: “Carmem
tinha um humor instavel como o tempo que faz em nosso pais. A tempestade esta mais
préxima, em nossas montanhas, quando o sol estd mais brilhante” (MERIMEE, 2011, p. 61).
Provavelmente seja justamente por escapar a categoria fixa que a personagem, embora
assassinada ao final da narrativa original de Mérimée, esteja constantemente renascendo em
maltiplas versdes da obra ou, melhor dizendo, das obras. Tanto Carmen de Mérimée quanto
Carmen de Bizet sdo fontes de inspiracdo para as diversas versdes do cinema, do teatro, ou da
televisao, influenciando também outras forma de expressao de arte, como a danga e a pintura.
Enfim, Carmen sempre volta: ela escapa, simbolicamente, da morte, por meio da sua
recuperacdo constante nos diversos artefatos culturais. Conforme afirma Cohen (2000, p. 30),
“o monstro sempre escapa porque ele ndo se presta a categorizagao facil”; o autor considera

gue essa caracteristica vale para os monstros de modo geral e conclui:

[...] eles séo hibridos que perturbam, hibridos cujos corpos externamente incoerentes
resistem a tentativas para inclui-los em qualquer estruturacdo sistematica. E, assim,
0 monstro é perigoso, uma forma — suspensa entre formas — que ameaga explodir
toda e qualquer distingdo (COHEN, 2000, p. 30).

Isto posto, considero possivel concluir que, também por escarpar a qualquer distincao,
0 monstro corporifica duplamente a falta: ele suscita o desejo justamente por representar a
possibilidade de exercer o proibido, “aquelas praticas sexuais que ndo devem ser exercidas ou

que devem ser exercidas apenas pelo corpo do monstro” (COHEN, 2000, p. 44). Nessa
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equacéo, o processo de demonizacao da mulher pela sexualidade encaixa-se perfeitamente aos
padrdes masculinos de representacdo da mulher entre os sentimentos de atracdo e repulsa
fixados entre o pavor e o desejo. Posto que, o ponto chave para a definicdo encontra-se
justamente no pavor e no desejo que ele exerce por meio de seu carater excessivamente
transgressivo: “o monstro € transgressivo, demasiadamente sexual, perversamente erdtico, um
fora-da-lei” (COHEN, 2000, p. 48).

Por estar “continuamente ligado a praticas proibidas” (COHEN, 2000, p. 48), o
monstro representa a transgressdo que, constitui um dos elementos chave do erotismo. Além
das praticas ilicitas, roubo e contrabando, Carmen da vasdo ao riso e ao apetite desregrados.
Sobre o apetite, segundo afirma Michael Foucault (2007), na Grécia antiga, Platdo verificava
a relacdo entre o prazer e a necessidade na existéncia de “trés grandes apetites fundamentais
que dizem respeito ao alimento, a bebida e a geracdo” (FOUCAULT, 2007, p. 47), sobre os
quais os principios morais alertavam para a forca impetuosa dos desejos nos grandes apetites

e para a necessidade de controle dos prazeres:

Na doutrina cristd da carne, a forca excessiva do prazer encontra seu principio na
queda e na falta que marca desde entdo a natureza humana. Para o pensamento grego
cléassico essa forca é por natureza virtualmente excessiva e a questao moral consistia
em saber de que maneira enfrentar essa forca, de que maneira domina-la e garantir a
economia conveniente dessa forga (FOUCAULT, 2007, p. 48).

Para o autor, ndo ha davida de que, para 0s gregos classicos, a problematizacdo da
moral alimentar, sexual e da bebida foram feitas de modo semelhante. No que diz respeito a
relacdo entre a préatica alimentar e o apetite sexual, posso afirmar que esta se estabeleceu
desde tempos remotos, indo da maxima de que comer e amar sdo sindbnimos até a associacdo
com o canibalismo e o mito da mulher castradora. Segundo esse pensamento, € possivel
concluir que o apetite de Carmen, na obra de Merimée, também significa apetite sexual. Do
mesmo modo que a personagem € representada sem limites para o amor, seu apetite para o

alimento também é ressaltado:

[...] ela comprou uma ddzia de laranjas que me fez embrulhar no meu lengo. Mais
adiante, comprou pdo, salsichdo, uma garrafa de manzanilla. Finalmente entrou
numa confeitaria [...]. Imaginei que ela iria comprar toda a loja [...].

[-]

Passamos juntos todo o dia, comendo, bebendo e o resto. Ap6s comer bombons
como uma crianca de seis anos, enfiou um punhado deles no jarro de 4gua da velha
(MERIMEE, 2011, p. 54-56, grifo do autor).
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Para Booker-Mesana (1997), a queda moral de D. José é evocada a partir desse
momento, que corresponde ao primeiro encontro amoroso entre o casal, em que D. José julga
severamente o comportamento de Carmen comparando-a a “uma crianga de seis anos”
(MERIMEE, 2011, p. 54-56). Conforme a autora, “a barriga, sob o aspecto digestivo e sexual,
¢ uma queda em miniatura, um elemento premonitério da queda final” (MERIMEE, 2011, p.
147). Do estabelecimento da relacdo entre os apetites alimentar e sexual com a imagem mitica
da mulher sexualmente insaciavel e devoradora é possivel dizer que estes se constituiram
simultaneamente, dentre as representacéo da figura feminina referente a deusa lunar, Carmen
admite comparagdo com Circe devido, dentre outras coisas, a Seu aspecto devorador,
conforme afirma Sicuteri (1995, p.97) “Circe é temida porque, longe de ter aspectos ou
atributos demoniacos ou infernais, apresenta tracos femininos sensuais, sedutores e
devoradores”. Os aspectos demoniacos ou infernais aos quais o autor se refere, nesse caso,
dizem respeito a aparéncia fisica monstruosa composta por um hibridismo assustador formado
por partes femininas e partes animais, como a Medusa, as Arpias e a Empusa, Carmen por
outro lado apresenta caracteristica hibrida por meio das comparac6es e metaforas atribuidas a
ela mas preserva os tracos femininos sensuais. Ela assume um carater de Lilith ou Lua Negra
por representar o feminino absoluto e arrastar os homens a perdi¢ao devorando seus desejos.

Na iconografia das deusas lunares, o carater devorador associa-se a0 monstruoso,
vampiresco ou demoniaco, Lilitu, Kore ou Empusa, todas sdo descritas como monstros
horriveis, a sugar o sangue dos homens, sua vitalidade ou devorar criancinhas, além disso,
conforme Sicuteri (1995, p. 81) “a aparicdo desses demodnios estava sempre relacionada com
situagdes sexuais, transgressao da moral matrimonial ou perversdes secretas”. Como assevera
Cohen (2000, p. 35), “a identidade sexual ‘desviante’ esta igualmente sujeita ao processo de
sua transformacdo [da mulher] em monstro”. Esse processo ¢ verificado por Delumeau a

partir do mito primitivo sobre a mulher:

No inconsciente do homem, a mulher desperta a inquietude, ndo s6 porque ela € o
juiz de sua sexualidade, mas também porque ele a imagina de bom grado insaciavel,
compardvel a um fogo que é preciso alimentar incessantemente, devoradora como o
louva-a-deus. Ele teme o canibalismo sexual de sua parceira, assimilada por um
conto de Mali a uma enorme cabaga que, ao rolar, devora todas as coisas a sua
passagem (DELUMEAU, 1989, p. 313).

Conforme afirma Delumeau, devido ao seu carater ambiguo, representada como
provedora de vida e de morte e por serem consideradas mais ligadas que o homem ao ciclo da

vida “que arrasta todos os seres da vida para a morte e da morte para a vida” (DELUMEAU,
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1989, p. 312), o homem desenvolveu um medo irracional da mulher que deu origem a um
incontavel de mitos que vdo da imagem da mée ogra, que devora os proprios filhos, e rituais
satanicos de sacrificio de criancinhas até o mito da vagina dentada. A esse respeito, Affonso

Romano de Sant’ Anna afirma:

E espantoso ver (com a ajuda da antropologia, da sociologia e da historia) como o
medo as mulheres (a misoginia) é uma praga das tribos mais primitivas as
sociedades mais industrializadas. E aterrador como o mito da mulher castradora, o
mito da vagina dentadas, da mulher aranha e da serpente venenosa vém da
Antiguidade aos textos mais modernos (SANT’ANNA, 1993, p. 13).

Considerando a literatura como o “lugar das grandes confissdes” (SANT’ANNA,
1993, p. 13), o autor toma o texto literario como relato da vida amorosa no qual predomina a
voz masculina sobre a feminina e onde, a luz da psicanélise, se revela um desajuste entre o
real e o imaginario movido pelo desejo que, aliado ao medo, originou uma série de imagens
representacionais da mulher monstro.

Como foi possivel verificar ao longo deste capitulo, a representacdo da personagem
Carmen, na obra de Mérimée, sofreu influéncia do discurso miségino estabelecido desde o
periodo primitivo, movido pelo medo e o incompreendido e refletido no mito, fortalecido com
0 advento do cristianismo, sobretudo entre os séculos XVI e XVII, repetido e ressignificado
ao longo do tempo por meio dos diversos mecanismos de reproducdo e propagacdo de
conhecimento.

Nesse cenario, a literatura constitui-se, portanto, mais um dos diversos mecanismos de
producéo de saber, que tanto influenciam as ideologias dominantes quanto as reflete podendo
perpetud-las ou desconstrui-las. No caso da obra de Mérimée, devido a forca no modo de
representacdo da personagem e ao desfecho dado a obra, esta, ganha significado ambiguo
visto que Carmen, embora cristalizada em inimeros estere6tipos femininos que a ligam a
sexualidade e ao mal, também representa, pela morte, op¢édo de liberdade além de irreverencia
e ousadia uma vez que, ndo e somente D. José quem decide mata-la, mas é ela quem escolhe
morrer em nome de sua liberdade. Esse aspecto da personagem se repete de modo diferente

em cada uma de suas inimeras adaptac6es, contudo apesar do que afirma Linda Hutcheon:

A andlise detalhada de uma selecdo das diferentes adaptacfes de uma historia em
particular — a historia de uma cigana chamada Carmen — sugere que, cCom 0 que eu
chamo de transculturacdo ou indigeniza(;51023 através de culturas, linguas e

2 para Linda Hutcheon, os termos dizem respeito 4 mudangas e transformagées de sentido da obra, na
adaptacdo, provocadas pelas mudancas no tempo e no espaco onde e quando essas adaptacdes foram feitas para
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contextos, o significado e o impacto das histérias podem mudar radicalmente
(HUTCHEON, 2013, p. 17, grifos da autora).

Embora essas mudancas de fato sejam verificaveis, a ambivaléncia nos modos de
representacdo da personagem permanece impulsionando a esséncia erotica que a constitui.
Nesse caso, 0 que se transforma é o significado dado a essa pulsdo erotica em cada uma de
suas adaptacdes nos diferentes contextos de suas produgdes, mas ndo se esvazia seu carater de

seducdo. Tratarei desta questdo nos capitulos seguintes.

Hutcheon (2013, p. 202-203) “a energia cultural acumulada” de um texto fonte deve ser “adaptada para os
diferentes contextos colonizados antes de ser transformada em algo novo” (2013, p. 203).
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3 NARRATIVAS EM ECLIPSE E ECLIPSES LUNARES:
adaptacéo e representacdo da mulher no cinema

A mulher nua é uma mulher armada
Victor Hugo

Quando a sombra de um corpo celeste se projeta sobre outro corpo celeste, ocultando
sua luminosidade parcialmente ou totalmente, acontece o que chamamos de eclipse; esse
fenébmeno exerce, ao longo do tempo e dos espagos geogréaficos, grande influéncia no
imaginario coletivo da humanidade, abrindo margem para um incontavel de mitos e
suposicdes cujos significados sofreram transformacdes ao longo do tempo, principalmente
porque, sempre que ocorre, se apresenta como algo Unico. No processo de adaptacdo de uma
narrativa literaria para uma narrativa filmica, comparo o fenémeno de transposicdo de uma
midia para outra semelhante ao que ocorre no eclipse entre 0s corpos celestes: a sombra de
uma forma narrativa projeta-se sobre a outra, resultando em algo novo e Unico. A literatura e
0 cinema s&o astros que orbitam no universo da ficcdo, e quando a sombra do romance
projeta-se no cinema, temos o efeito de eclipse, dando origem a adaptacao filmica. O filme
adaptado ndo é apenas um filme, porque traz em si a marca da sua narrativa de origem, como
um palimpsesto mais ou menos evidente, conforme as escolhas do diretor ou adaptador.
Assim como o eclipse que ndo € um astro, mas o resultado do encontro entre astro e sombra,
que pode ser mais ou menos evidente, dependendo do perimetro da sombra no qual se
encontra; umbra®* ou penumbra®.

A adaptacdo, no cinema, € uma narrativa em eclipse, o resultado do cruzamento de
dois artefatos culturais que se realiza exatamente no momento de coalizagdo entre luz e
sombra. Outra forma de eclipse pode ser percebida nos modos de representagdo da mulher.
Tanto na literatura quanto no cinema, a representacdo da mulher tende a ser eclipsada pela
sexualidade, e nas diversas formas narrativas, mitica ou literaria, a representacdo da mulher
tende a simbologia lunar. Se a mulher no mito e na literatura € Lua, no cinema ela é Lua em
eclipse, e a sexualidade e o erotismo expandem-se, de modo as vezes devastador, realizando
um eclipse total do corpo feminino e empurrando a mulher para o espago da umbra,
completamente a sombra da sexualidade e do erotismo. Embora evidentemente existam outras

formas de fazer cinema e literatura, nas quais a mulher figura como sujeito das

% Em astronomia, a umbra corresponde a regido completamente tomada pela sombra do astro ocultante,
corresponde ao eclipse total.

% A penumbra corresponde & regido em que somente uma parte do astro ocultante encontra-se, obscurecendo a
fonte de luz, na ocasido de um eclipse parcial.
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representacfes, também é evidente a predominancia da representagdo da mulher pela
estereotipia e, devido a predominéncia, essa representacdo, muitas vezes, é tomada como

verdadeira ou “universal”.

3.1 ENTRE O CONTAR E O MOSTRAR:
adaptacéo, literatura, cinema e mercado

Segundo afirma Linda Hutcheon (2013), a adaptacdo faz parte da nossa vida e esta
presente em toda forma de manifestacdo artistica e literaria. Toda forma de arte pode ser
adaptada de uma midia para outra, conforme os interesses ou a intencdo do adaptador. O gosto
em transplantar um artefato cultural de uma midia para outra é tdo antigo quanto o proprio ato
de criacdo artistica, e permanece nos dias atuais influenciando os modernos meios de
producdo de arte e de entretenimento. Entretanto, uma das primeiras questdes, apontadas pela
autora a respeito da adaptacdo é o problema de valor. Geralmente considerada secundaria ou
derivada do original, a adaptacdo tende a ser definida como um produto inferior,
desqualificado pela critica. Em relagdo ao cinema, no que se refere a adaptacdo de uma
narrativa literaria para uma narrativa filmica, geralmente, conforme aponta Hutcheon (2013),
a questdo da fidelidade é sempre evocada como tabu e leva muitos criticos a tomarem essa
nocdo de fidelidade como requisito para qualificacdo de um filme em termos comparativos;
pior ou melhor que o texto-fonte.

Esta é uma questdo importante a ser considerada, porque apesar do consenso entre
teoria e critica — tanto da literatura quanto do cinema — de que entre o texto literario e o filme,
a comparacdo restrita a nocdo de fidelidade é impossivel devido a mudanca de midia, a
questdo é continuamente retomada chegando a interferir no trabalho do adaptador, no cinema.
Contudo, embora essa questdo seja continuamente retomada no cinema, é necessario lembrar
que, nas palavras de Hutcheon (2013, p. 30 — grifos meus), “a adaptacéo € um derivacao que
ndo é derivativa, uma segunda obra que ndo é secundaria — ela é sua propria coisa
palimpseéstica”, o que faz da adaptagdo sempre uma obra nova. Apesar de recuperar o que
chamarei de texto original ou texto fonte, as adaptacdo no cinema, mesmo quando inspiradas
em uma mesma obra, como o exemplo de Carmen — que conforme Hutcheon (2013), j& deu
origem a mais de 77 adaptagdes filmicas — nunca se repetem do mesmo modo. Em todas as
versdes de Carmen é possivel perceber a presenca da narrativa de origem, mas todas elas

trazem algum elemento novo, o que as torna também originais.
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Do contar para 0 mostrar, entram em jogo inUmeros recursos e técnicas que Sao
exclusivas do género cinematogréfico, o que alarga muito a possibilidade de significacdo, que
pode ser dada a narrativa segundo as escolhas do diretor, e faz da adaptacdo um produto novo
que carrega as marcas do texto fonte mas ndo € um simples derivado dele. Provavelmente,
devido & capacidade de repetir de outro modo, principalmente se o enredo j& foi aclamado
pelo pablico consumidor, a adaptagdo seja uma constante no cinema, cuja preferéncia supera
qualquer preconceito, conforme constata Hutcheon (2013, p. 24): “de acordo com estatisticas
de 1992, 85% de todos os vencedores da categoria melhor filme no Oscar séo adaptacdes |[...]
as adaptacgdes totalizam 95% de todas as minisséries e 70% de todos os filmes feitos para a
TV que ganharam Emmy Awards”. Esse dado também atesta a relagdo entre arte e
entretenimento.

No contexto da vida moderna, a relacdo entre arte e entretenimento tende cada vez
mais ao estreitamento em consequéncia dos interesses de mercado, dentre os quais 0 cinema
se destaca como um produto de largo alcance, de modo que se tornou impossivel, nos dias de
hoje, separar o cinema da categoria de produto de consumo que, por sua vez, relaciona-se ao
prazer e ao lucro. Este é outro motivo apontado por estudiosos de cinema, como Hutcheon e
Canevacci, para a preferéncia pela adaptacdo; a crenca de que um sucesso de publico leitor
também tem grande probabilidade de atingir sucesso entre os consumidores de cinema e

televisdo:

A adaptacéo também exerce um dbvio apelo financeiro. Nao é apenas em tempos de
retracdo econdmica que os adaptadores se voltam para apostas seguras: no século
XIX, os compositores italianos daquela forma de arte notoriamente cara, a 6pera,
geralmente decidiam adaptar romances ou pegas teatrais confidveis — ou seja, ja bem
sucedidas financeiramente — a fim de evitar problemas de ordem econdmica e a
censura [...]. Os filmes de Hollywood do periodo classico apostaram em adaptacdes
de romances populares [..] enquanto a televisdo britdnica especializou-se na
adaptacdo de romances consagrados dos séculos XVIII e XIX [...] Todavia isso ndo
é apenas uma questdo de evitar riscos; é preciso fazer dinheiro (HUTCHEON, 2013,
p. 25).

A esse respeito, Canevacci (1984) destaca a relacdo entre producdo e desejo de retorno
em que o trabalho da producdo do filme se desenvolve, em funcdo do retorno dos
investimentos, a fim de garantir o sucesso de publico e, consequentemente, o lucro. Nesse
sentido, as leis de distribuicdo do filme tendem a influenciar a critica que, por sua vez, é
fundamental para o sucesso da obra filmica. Esse processo gera um ciclo de dependéncia entre
critica, producdo, distribuigdo e produto filmico cujo objetivo final é o lucro. A produgdo leva

em consideracdo a recepcdo do publico porque depende dele para a garantia do retorno do
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investimento, dai a preferencia pela adaptacdo, posto que, uma obra cuja trama ja conquistou
0 gosto popular por si sO ja representa grandes possibilidades de sucesso, ou seja, a producao
privilegia o “enredo garantido” (CANEVACCI, 1984, p. 23), que corresponde a um tipo de
enredo ja conhecido e aprovado pelo publico, como os romances classicos ou os best sellers.
Além disso, segundo constata Abruzzese (2009), a escrita romanesca, conto ou novela
literaria, empresta parte fundamental de sua estrutura narrativa ao cinema, servindo de base
para a montagem da narrativa cinematografica. Aspectos como sequenciacdo narrativa,
continuidade e relacdo entre as partes da narrativa sdo fundamentais para o bom

desenvolvimento da obra, seja ela literaria ou cinematografica. Em suma, Abruzzesse conclui:

E na espacialidade de todas essas partes que os movimentos da camera e do ator
poderdo encontrar sua teoria e sua prética. Mas é precisamente na escolha e
administracdo dessas distribuicfes, necessarias para conferir & obra um caréter
pronto, classico, que prevalece a forca da escrita romanesca contra a fragilidade
estrutural de um cinema de montagem, um cinema puramente visionario. E nesse
ponto central ainda encontramos Eisentein®, mas sobretudo Hollywood
(ABRUZZESE, 2009, p. 923).

O dominio da técnica de montagem, no cinema, tornou-se, com a evolucao tecnoldgica
do género um aspecto definitivo para o desencadeamento da narrativa filmica. Cada vez mais
se acumulam horas e horas de filmagem que serdo selecionadas pelo montador, em parceria
com o diretor, ou diretores, a fim de definir a sequenciacdo da narrativa, que ndo precisa,
necessariamente, seguir uma linearidade cronoldgica, mas deve permitir ao espectador
compreender o andamento da trama. E justamente o dominio dessa técnica narrativa, comum
a literatura que permite o trabalho de montagem no cinema. Este é outro aspecto que estreita,
cada vez mais, a relacdo entre cinema e literatura, pois as técnicas narrativas desenvolvidas
tanto na literatura quanto no cinema permanecem influenciando-se reciprocamente desde o
advento do cinema.

O casamente entre cinema e literatura estabeleceu-se, desde o nascimento do género
cinema narrativo, aliado aos interesses da industria e a possibilidade de abarcar um grande
namero de publico consumidor, conforme afirma Alberto Abruzzese (2009, p. 925-926), “os
aparatos cinematograficos estruturam-se gracas as relagdes entre os coédigos do romance e 0s
codigos da industria cultural”. Em um processo de mudancga, econdmica, politica, cultural, no

contexto da revolucdo industrial, o novo modelo de consumo de cultura e entretenimento,

% Sergei Eisenstein, um dos mais importantes cineastas da histéria do cinema, é considerado o criador da técnica
de montagem
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alinhando-se aos interesses de mercado, figurou, no primeiro momento, como uma

simplificacdo da leitura:

O meio cinematografico forneceu instrumentos, aparatos e lugares para padronizar o
trabalho social do leitor de massa. [...] O cinema, portanto, foi um instrumento de
uma leitura que — exilada da oralidade viva da comunidade e das fabulas narradas ao
pé do fogo doméstico — devia voltar a ser uma linguagem comum. Libertando-se da
linguagem alfabética, obtinha-se o resultado de reforcar os efeitos da escrita
(ABRUZZESE, 2009, p. 933, grifo do autor).

Na categoria de produto cultural e de consumo, o cinema, conforme afirma Fabio
Lucas (2007), necessitou de temas e enredos que agradassem ao publico consumidor. Nesse
contexto, 0 modelo literdrio do romance romantico adequou-se perfeitamente aos interesses
da industria cinematografica: “a transposicao dos enredos romanescos para o cinema tornou-
se moda. Possuem eles, entretanto, recursos diferentes para atingir a atengdo do leitor”
(LUCAS, 2007, p. 11-12). Segundo César Guimardes (1997), entre o texto e o filme ndo é
possivel haver uma mesma informacdo, visto que os meios e o veiculo utilizados para a
transmissdo da mensagem/imagem diferem, esse fato abre espaco para uma larga zona de
significados. Portanto, para que se torne possivel um estudo comparado entre uma e outra

forma de representacao, € preciso haver, entre o texto e o filme, uma estreita relacéo:

Um trabalho comparativo entre literatura e cinema, por exemplo, s6 poderia se
realizar — paradoxalmente — no lugar em que os dois tipos de imagem que 0s
constituem (a verbal e a visual) ndo se encontram separados pela diferenca do meio
material no qual cada um se realiza e pela natureza diferenciada dos signos que 0s
constituem (GUIMARAES, 1997, p. 67).

Entretanto, de acordo com Diniz (1999), o tradutor tem liberdade para modificar uma
situacdo de cena, do texto para o filme, ampliando-a ou reduzindo-a ou ainda pode escolher
representa-la por meio de outros instrumentos simbolicos a fim de torna-la mais exética ou
ameniza-la, dependendo de suas intengdes. Essas modificacbes visam a atender as
necessidades do género cinema, que, como ja apontado, tem relagédo direta com os interesses
de mercado. Por isso, conforme verifica Fabio Lucas, “ficou dificil, pelo efeito industrial,
manter a mais ousada tentativa de soberania do diretor” (2007, p. 12), fato que torna cada vez
mais raro o tipo de obra classificada como cinema-de-autor, cinema de vanguarda ou cinema
de arte — que correspondem a um tipo de producdo que objetiva subtrair do filme seu carater
de mercadoria, ou a0 menos priorizar sua categoria de arte.

Conforme verifica Abruzzese (2009) os processos geradores que antecedem ao cinema

e as profundas mudangas na estrutura econémica e social das metrépoles levaram ao
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surgimento de um novo publico consumidor de arte - ndo letrado - que foi percebido como
consumidor em potencial a partir do movimento de art nouveau. Esses mesmos processos

fizeram, do cinema o produto perfeito para a popularizacdo da arte entre as massas:

O cinema foi a tecnologia criada pelo mercado para poder atender externamente aos
processos mentais do individuo. Este, antes do cinema, caso quisesse encontrar um
meio de expressar a altura da generalidade da metropole, devia reprimir sua
qualidade de espectador — de cidaddo e de publico — e, podendo, devia se tornar um
leitor isolado [...] O leitor devia representar a escrita, encena-la dentro de si. Devia
fruir formas de escritas e de representacdo, que — rigidamente pré-fixadas em
comparagdo a comunicacdo oral — exigiam um grande esforco cognitivo pessoal para
0 consumo e a recepcao [...]. O cinema vinha ao encontro dessa dificuldade pessoal
e social. Como tecnologia que trazia em si a espetacularidade e complexidade
espaco temporal da metropole, ele oferecia plataformas adequadas de producédo e
consumo que permitiam a expressdao coletiva do imaginario individual.
(ABRUZZESE, 2009, p. 933).

A tecnologia do cinema permaneceu subordinada a relagdo com a escrita, fato que se
evidencia por meio da “capacidade do dispositivo histérico e social do romance literario em
descer até as massas gracgas aos roteiros, e assim acolher em si o sujeito coletivo da sociedade
industrial avangada” (ABRUZZESE, 2009, p. 945). A forma de acolhimento, no cinema, é
determinante para a formacdo do publico receptor e a recepcao, por sua vez, € definida pelo
contexto historico no qual se realiza. Segundo constata Hutcheon (2013), os modos de
engajamento do publico receptor, tanto do produto cinema quanto de adaptacdes filmicas
especificas, nunca acontecem no vazio; cada forma de engajamento é definida no contexto
espaco temporal de um dado grupo social inserido em uma cultura particular. Nesse sentido, o
contexto de surgimento do cinema, assim como a preferéncia pela adaptacédo, levando em
consideracdo suas origens no Ocidente, sobretudo nas metrépoles da Europa e posteriormente
nos Estados Unidos, justificam seu sucesso e a relacdo direta com a indUstria e o capital
econdmico como reflexo das necessidades e interesses da cultura dominante no ocidente em
um dado momento histérico. Do mesmo modo, as mudancas ocorridas ao longo do tempo, as
transformacdes culturais e de valores sociais interferem na forma de recepgéo das adaptacoes

hoje e sempre:

Os contextos de criacdo e recep¢do sdo tanto matérias, publicos e econdmicos
quanto culturais, pessoais e estéticos. Isso explica porque, mesmo no mundo
globalizado de hoje, mudangas significativas no contexto — isto é, no cenario
nacional ou no momento histdrico, por exemplo, podem alterar radicalmente a forma
como a histdria transposta € interpretada, ideologica e literalmente (HUTCHEON,
2013, p. 54).

As formas de interpretacdo ou reinterpretacdo de uma adaptacdo ou até mesmo do

texto fonte encontram-se inseridas em um contexto especifico. O contexto de criacdo de
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Carmen, de Mérimée, foi definitivo para a fixacdo da representacdo da personagem pelos
esteredtipos da sexualidade assustadora e sua erotizacdo, e justifica a necessidade de sua
morte. A narrativa de Mérimée € um reflexo das crencas e valores dominantes no século XIX,
assim como das preferéncias estilisticas que influenciaram a producéo literaria da época.
Contudo, o significado que a morte de Carmen pode assumir, nos dias de hoje, ou nas
diversas adaptacGes inspiradas nela ao longo do tempo, permite indmeras novas
possibilidades, que podem levar a representacdo da personagem como heroina romantica
(Carmen la de Ronda, por Tulio Demicheli, de 1959), terrorista (Prenon Carmen, por Godard,
de 1983) ou femme fatale (Carmen, de Vicente Aranda, de 2003).

Hutcheon elege Carmen como um dos melhores exemplos para a analise do fenémeno
de adaptacdo, principalmente porque a narrativa gira “em torno de uma Unica figura variavel,
culturalmente estereotipada e, mesmo assim, adequada retrospectivamente, em termos
ideoldgicos, a adaptacao para diferentes tempos e lugares” (2013, p. 206). Contudo, apesar da
possibilidade de adequar-se a diferentes temas e motivos, a formas de representacdo da
personagem permanecem entre duas variantes; mulher fatal ou mulher livre. De qualquer
forma, considero que dois aspectos prevalecem na representacdo da personagem; a beleza e o
poder de seducdo, estas caracteristicas contribuem para conexao da personagem a questdo da
representacdo do feminino a abre a possibilidade de iniUmeras interpretacdes, como atesta
Hutcheon:

Desde o inicio, porém, a narrativa de Carmen, a cigana, acrescenta a essas
importantes caracteristicas uma confusa série de interpretagdes politicas: seria ela
uma perigosa femme fatale ou uma admiravel mulher independente? Esses
esteredtipos conflitantes, conforme defendo, tornaram a histéria continuamente
fascinante tanto para os adaptadores como para o publico [...]. A representagdo de
Carmen como vitima ou criminosa, portanto, depende diretamente da politica dos
contextos particulares de criagcdo e recep¢do (HUTCHEON, 2013, p. 206).

Em se tratando da personagem Carmen, embora o adaptador opte por centrar sua
narrativa filmica em outras questdes, como identidade nacional (Carmen la de Ronda, 1959)

ou racismo (Carmen Jones, 1954)?’, considero impossivel escapar ao problema dos

" Na adaptacdo de Otto Preminger e roteiro de Harry Kleiner, todas as personagens sdo negras, inclusive o
soldado Joe, um militar aspirante a piloto — D. José — e o rico e famoso boxeador Husky Mille — toureiro
Escamillo —, a narrativa filmica, toda inspirada em Bizet, se passa nos Estados Unidos, durante a Segunda Guerra
Mundial, Carmen trabalha na producédo de paraquedas, na mesma base onde Joe serve, envolve-se em uma briga
e é enviada a prisdo, sob os cuidados de Joe. A trama se desenvolve basicamente seguido o mesmo enredo de
Bizet, contudo, conforme Hutcheon, ao utilizar apenas atores negros o diretor remove “o estrangeirismo de
Carmen, uma cigana entre espanhois, para colocar o foco no sexual, e ndo nas politicas raciais” (2013, p. 216).
Este, dentre outros fatos desloca o sentido racial da trama para um efeito inverso daquele, provavelmente,
intentado pelo diretor.
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esteredtipos do feminino, porque eles sdo inerentes a personagem. Desse modo, em suas
adaptacOes, 0 que entra em questdo é a forma como o adaptador vai preferir representar esses
estereotipos, podendo simplesmente reproduzi-los, amplia-los, minimiza-los ou subverté-los,
0 modo como esses esteredtipos sdo atribuidos a personagem depende também do ponto de
vista de quem a representa, tanto no espaco da diegese quanto fora dele. Na narrativa de
Mérimée, que deu origem ao mito Carmen, a personagem € construida a partir de trés
focalizacGes narrativas, conforme expus no capitulo anterior; o ponto de vista do narrador
primeiro, o ponto de vista de D. José e o ponto de vista do prdprio autor, Prosper Mérimée,
que se realiza de forma indireta, sobretudo no quarto capitulo da obra. A respeito dos pontos
de vista que definem a personagem, Hutcheon afirma:

O narrador do texto € um estudioso francés pedante, e é ele quem primeiro descreve
Carmen: ela estd fumando, um ato definitivamente transgressivo, mesmo para uma
trabalhadora da industria de tabaco — de fato o cigarro era um sinal de identificacéo
utilizado pelas prostitutas francesas. Ela é bela, porém ndo de modo convencional;
seus olhos sdo fortes e voluptuosos, ele cré que ela pode ser moura, mas isso porque
¢ incapaz de dizer “judia”; ela lhe fala sobre seu sangue cigano. Essa mulher é uma
ladra e talvez uma assassina; é petulante e exigente. Posteriormente lemos a segunda
descricdo de Carmen feita por D. José, o homem que a amava e que acabou de
assassina-la. Para ele, ela é sedutora, escandalosamente sedutora como seu vestido e
seu comportamento; ela tem uma lingua afiada; é mentirosa, porém paradoxalmente
honesta ao pagar suas “dividas”; é extravagante e impulsiva. Onde o narrador a
considera uma feiticeira, 0 amante a chama de diabdlica. E culpa dela o ciime que
sente; é culpa dela que ele deve assassina-la (HUTCHEON, 2013, p. 208).

Apesar de descrita a partir de diferentes focalizacdes, a definicdo da personagem parte
de uma mesma ideologia que corresponde ao pensamento hegemodnico sobre a mulher no
século XIX, sobretudo o universo da fantasia masculina sobre mulheres bonitas e
independentes tanto economicamente quanto sexualmente, que faz dessas mulheres criaturas
extremamente atraentes, mas excessivamente perigosas. De acordo com Ann Kaplan (1995),
no patriarcado as mulheres devem ser vulneraveis, tanto economicamente quanto
sexualmente, a fim de que elas, submissas as suas leis, contribuam para sua manutencéo.
Embora represente exatamente o contrario do ideal hegemonico, a personagem Carmen, na
narrativa de Mérimée, é construida segundo a ideologia presente nesse mesmo ideal, diluido

tanto na fala dos narradores quando do proprio autor, como constata Hutcheon:

Alguns anos depois, Mérimée acrescentou ao texto um tratado etnografico sobre os
ciganos, no qual eles séo apresentados como bestiais, imorais e desinteressantes em
todos os sentidos. Nessa visdo, a morte de Carmen torna-se culpa dos préprios
ciganos. Essa constru¢do orientalizada do “outro” europeu ¢ tipica do tempo e lugar:
Victor Hugo, Théophile Gautier, Alexandre Dumas e Gustave Flaubert haviam
viajado para a Espanha e todos a viram como um espago exotico e oriental em seus
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escritos. Para cada um deles, o cigano espanhol era como o judeu: doméstico, porém
estrangeiro, o outro que estd perto — se ndo estd em casa, tampouco estd longe
(HUTCHEON, 2013, p. 2008).

Contudo, a partir da 6pera de Bizet, de acordo com a autora, a personagem sofre um
processo de subtragdo de seus atributos mais negativos: “a Carmen da opera esta longe de ser
a mulher corrompida e desonesta do texto de Mérimée” (HUTCHEON, 2013, p. 209).
Principalmente porque, além do desaparecimento das “trés vozes narrativas” (HUTCHEON,
2013, p. 209) — Carmen fala/canta por si — surge a personagem Micaela, para Ihe fazer o
contraponto. Subtraindo algumas partes e acrescentando outras, para Hutcheon (2013, p. 210),
“os libretistas fizeram dela uma mulher livre, dona de seu proprio futuro, como somente 0s
homens podiam ser naquele tempo”. Essas, dentre outras caracteristicas peculiares a Opera,
fizeram com que Carmen se tornasse, a partir dai, “o esteredtipo — e 0 desafio — para 0s
intérpretes e, dessa forma, para os adaptadores” (HUTCHEON, 2013, p. 210-211). De
qualquer forma, a representacdo da personagem transita entre a femme fatale ou a mulher
livre. Martir ou demonio, vitima ou criminosa, Carmen permanece sempre na trincheira da
contradicdo e dos eclipses repetindo-se sempre, de forma diferente em cada nova adaptacéo,
mas permanentemente a sombra dos estereo6tipos, mais ou menos sombria, relegada a umbra
ou a penumbra.

Além dessa diversidade possivel na representacdo da personagem, o contexto histérico
e geogréafico no qual a adaptacdo se realiza também interfere no seu significado. Carmen la de
Ronda é um exemplo da influéncia do contexto, tanto na forma dada a adaptacdo quanto na
recepcdo da obra cinematografica. Produzida na Espanha, em 1959, durante o regime
ditatorial de Francisco Pauline (Francisco Franco), conhecido como Franguismo, a adaptacdo
foi gravada em duas versGes (uma em espanhol e outra em francés), além de sofrer alguns
cortes de cenas — sobretudo de nudez — em consequéncia da censura. Por outro lado, o filme
foi acolhido pelo publico em um misto de curiosidade e perplexidade, devido ao sentido dado
a adaptacgéo pelo dramaturgo Alfonso Sastre. Em uma adaptacdo livre, Sastre situa o drama de
Mérrimée, no contexto da “Guerra da independéncia nacional”, em 1808 — periodo em que 0s
espanhois se voltaram contra o dominio das tropas napolebnicas sobre a Espanha — e
transforma Carmen em uma heroina romantica dividida entre dois amores, o guerrilheiro
Antoénio e o Sargento francés, José. A ambiguidade dada as possiveis interpretacdes sobre a
relagdo amorosa entre Carmen e esses dois homens — que representam simultaneamente o
desejo de independéncia e a dominagdo francesa — sugere a condi¢do do proprio povo

espanhol, vivendo em uma situacdo de ditadura. Esse aspecto deu a obra um carater muito
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peculiar e definiu a forma como ela foi recebida pelo publico espanhol, no contexto de seu
lancamento, que € diferente da forma como o filme seria recebido hoje pelo mesmo publico,
dada a mudanca na condicao politica do pais, assim como difere completamente do efeito
despertado em um espectador de outra nacionalidade, principalmente se este desconhece o
contexto historico no qual a trama foi adicionada.

O contexto de producdo tambeém envolve os motivos do adaptador para a escolha da
obra e 0 modo como ele direciona sua adaptacdo. Nesse caso, conhecer o trabalho do
adaptador é tdo importante para a compreensdo da obra quanto conhecer a propria adaptacéo.
Carmen la de Ronda é uma obra cuja postura politica e artistica do adaptador definem o
destino da adaptacdo. Sastre € considerado um dos dramaturgos mais polémicos de seu tempo.
Declaradamente avesso a ditadura na Espanha, enfrentou diversos problemas com a censura
franquista, e seu posicionamento politico e ideoldgico é notério ao longo de toda a sua
producdo, tanto no teatro quanto no cinema. Por outro lado, conforme afirma Hutcheon (2013,
p. 45), “qualquer que seja o motivo, a adaptagao, do ponto de vista do adaptador, é um ato de
apropriacdo ou recuperacdo, e isso sempre envolve um processo duplo de interpretacdo e
criagdo de algo novo”. E justamente essa capacidade de apropriagdo e criagio de algo novo
que fazem com uma obra como Carmen la de Ronda (Demicheli) parega tdo diversa em
comparacdo a outras adaptacdes inspiradas no mesmo texto fonte, como Prenom Carmen
(Godard — Franga, 1983). Dentre os aspectos que diferenciam uma adaptagdo de outra, além
da diferenca no contexto histérico e geografico entre elas, destaco o0s motivos dos
adaptadores: Sastre e Demicheli exploram a situacdo politica da Espanha, Godard tras a baila
a questdo do fazer cinema e sua condicdo de artista esquecido, justamente em consequéncia
do desacordo entre sua obra e os interesses do mercado cinematogréfico. Figurando no filme
como um diretor decadente, esquecido pelo publico e interno em uma clinica psiquiétrica,
Godard (tio Jean) empresta a chave de sua casa de praia para a sobrinha, Carmen, a pretexto
de gravar um filme experimental com um grupo de amigos, mas, na verdade, Carmen é
membro de um grupo terrorista e pretende usar a casa para planejar uma nova agdo do grupo.
Ao tempo em que a narrativa se desenvolve, Carmen conhece e se apaixona por Joseph, e a
acdo é atravessada por cenas de um quarteto sinfénico que ensaia pecas de Beethoven e a
morte das personagens acontece ao som de tiros e dos acordes do compositor. A respeito da

adaptacdo de Godard, Hutcheon afirma:

O filme autorreflexivo de Jean-Luc Godard, Nome: Carmen (Prénom Carmen)
(1983), além de substituir a mUsica de Bizet pelos quartetos de cordas de Beethoven,
transforma Carmen em uma terrorista assaltante de bancos que s6 conhece sua Gpera
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homonima através do filme americano Carmen Jones, no entanto a Opera € muito
mais que apenas outro intertexto; do titulo do filme em diante, ela assombra a obra
como um palimpsesto (HUTCHEON, 2013, p. 212).

A diversidade de motivos, aliada & diversidade tematica, assim como variabilidade
historica, geogréfica e cultural permitem, nas adaptacBes de Carmen, 0 processo que
Hutcheon (2013, p. 201) denomina como “indigenizagdo”, que corresponde a transferéncia ou
adequacdo de aspectos culturais e identitarios considerados mais adequados aos interesses e
ao contexto da adaptacdo. Esse aspecto também é determinante para a diferenciacdo entre as
adaptacdes, principalmente se estas partem de um mesmo texto fonte: no caso das adaptacoes
citadas, ambas misturam aspectos da narrativa de Mérimée com a Opera de Bizet. Sobre a

indigenizacdo em Carmen, Hutcheon afirma:

A histéria de Carmen, entretanto, j& viajou muito e, assim foi indigenizada desde a
primeira vez que foi contada e, mais importante ainda, mostrada em performance.
Quando essa narrativa muda de contexto — de tempo e lugar —, ela € tanto diferente
como a mesma. Reconhecivel ou como femme fatale, ou como mulher independente
— em alguns casos, como as duas coisas —, Carmen é criada novamente, porém
criada sob nova forma a cada vez. Sua dupla identidade estereotipica possivelmente
contribui para a ubiquidade e o poder de sua histéria — e para a capacidade de
sobreviver a grandes mudancas de politica de género, etnia e raga. Mas
provavelmente também € verdade que ndo podemos vivenciar qualquer adaptacao da
historia de Carmen hoje sem vé-la através das lentes de temas contemporaneos como
violéncia as mulheres e alteridade étnica ou racial (HUTCHEON, 2013, p. 222,
grifos da autora).

Do mesmo modo que a diversidade de motivos definem os rumos de uma adaptacéo,
também existem diversos motivos para a preferencia por determinadas obras para a adaptacao
no cinema, dentre elas Dracula, de Bram Stoker, Frankenstein, de Mary Shelley e Carmen, de
Mérimée encontram-se no topo da lista das preferéncias dentre as obras mais adaptadas na
histdria do cinema. O que essas obras ttm em comum, além do carater monstruoso — sobre o
carater monstruoso de Carmen tratei no capitulo anterior — e dos motivos econémicos, é a
possibilidade de inumeras interpretacfes que podem servir a interesses diversos como a critica
cultural, politica, social ou mesmo a manutencdo dos valores dominantes. A adaptacdo de
uma obra candnica oferece a vantagem de pertencer ao conhecimento do grande publico por
meio da diversidade de adaptac6es que circulam nos diferentes suportes midiaticos, formando
uma memoria cultural coletiva, ainda que este ndo tenha acesso ao texto original.

Imagens iconicas como o homem-vampiro que se alimenta de sangue humano, o
monstro feito de cadaveres ou a cigana sedutora a dancar flamenco e tocar castanholas

circulam em todo o mundo, sobretudo nos dias atuais, em consequéncia da globalizacdo que
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permite que estas imagens entrem no imaginario coletivo em funcdo das inimeras citacGes,
releituras e adaptacdes nas diversas midias.

Além da possibilidade de acesso a obra, Hutcheon destaca a chance de acesso a outros
textos adaptados, ou ainda, “outras dimensdes do conhecimento que o publico pode ter sobre
as adaptagdes” (2013, p. 169). Esses conhecimentos prévios especificos geram expectativas
especificas que podem ser ou ndo satisfeitas diante de uma dada adaptagdo. O cumprimento
ou ndo das expectativas do publico receptor tem relacdo, quase sempre com a nogdo de
fidelidade, que por sua vez depende das escolhas do adaptador. O apego a nocdo de
fidelidade, por parte da critica ou do publico, tende a diminuir o trabalho do adaptador,
porque ignora justamente a capacidade criativa do diretor, roteirista ou adaptador, além do
que, como ja explicitado neste capitulo, a diferenca entre as midias ndo permite a comparacgéo
restrita. Essas expectativas também tem relacdo com o género da narrativa no cinema. Diante
de um filme de vampiro ou de uma adaptacdo de Frankenstein, por exemplo, geralmente
espera-se acdo e terror. J& diante de uma narrativa que apresenta uma cigana sedutora como
personagem central, tende-se a esperar um final tragico.

A expectativa do puablico consumidor, como ja afirmei acima, € um fator importante a
ser considerado porque 0 sucesso da obra e a garantia de retorno financeiro dependem do
publico. E justamente com base nos interesses do consumidor gque o cinema como produto de
mercado, assumiu gradativamente o modelo denominado “classico hollywoodiano”
(KAPLAN, 1995, p. 29), que diz respeito a um “modelo classico, que segue convengdes
determinadas recorrentes em cada novo produto, o qual o publico consequentemente espera e
no qual confia” (KAPLAN, 1995, p. 29), esse modelo se materializou em manuais, como o
“protorroteiro elaborado por Georges Polti” (ABRUZZESSE, 2009, p. 926), que consistiam
em orientacOes sobre as formas de conduzir a narrativa e que serviram, no inicio da producao
cinematogréafica americana, como modelo utilizado na elaboracdo de filmes. Além disso, o
conhecimento sobre as expectativas do consumidor de cinema e suas preferéncias passaram a
determinar o rumo das adapta¢fes no cinema. Mais ainda, de acordo com Hutcheon (2013, p.
192), “a materialidade envolvida na midia”, ou seja o instrumento no qual a adaptagdo se
apresenta — no caso do cinema os locais de exibicdo, tamanho da tela, qualidade do som,

propaganda envolvida etc. —, é parte do contexto de recepcao:

O que estou chamando de contexto inclui também elementos de apresentacdo e
recepgao, tais como a quantidade e o tipo de “propaganda” que um adaptador recebe,
publicidade, cobertura da imprensa e resenhas criticas dirigidas a ela. O status de
celebridade do diretor ou das estrelas também é um elemento importante no contexto
de recepcdo (HUTCHEON, 2013, p. 193).
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Somado ao isso, 0 gosto tanto pelo conhecido quanto pelo novo, fez da adaptagéo o
tema preferido para a producéo cinematografica visto que, conforme Hutcheon (2013, p. 31),
“com as adaptagdes, parece que desejamos tanto a repeticao quanto a mudanga”. Como ciclos
que se renovam as adaptacdes, assim como 0s eclipses dos astros celestes, sdo fenébmenos que
trazem em si, a repeticdo aliada a renovagdo. Nesse modelo, o cinema dominante
hollywoodiano mostrou-se como uma espécie de provedor de prazer através do fornecimento
de novidades previsiveis, que permitem a repeticao das estruturas mitico-ideoldgicas hd muito
fixadas no interior das estruturas sociais dominantes, s6 que reificadas atraveés do cinema.
Para Hutcheon, como repeticdo, a adaptacdo ¢ um prazer em si mesma: “como ritual esse tipo
de repeticdo traz conforto, um entendimento mais amplo e a confianca que advém da sensacao
de conhecer o que esta por vir” (2013, p. 158). Em suma, o cinema, sobretudo a adaptacao, ¢
um ritual moderno que recupera as estruturas primitivas do mito e garante a sensacdo de

conforto por meio do efeito de eterno retorno repetindo sempre as mesmas ideologias.

3.2 CINEMA E IDEOLOGIA:

representacdo, mito e rito

O conceito de ideologia preferido pela critica de cinema moderno, segundo Ann
Kaplan (1995), parte da definicdo de Althusser, que considera a ideologia um conjunto de
imagens e representacdes que dizem respeito as concepcdes de realidade de um determinado
grupo social, geralmente sustentadas nos mitos, e que tendem a ser tomadas como “realidade
natural e indiscutivel” (1995, p. 31). Conforme Canevacci — que também fundamenta a nocéao
de ideologia a partir de Althusser — a principal caracteristica da ideologia ¢ sua “pretensdo de
universalidade” (1984, p. 7). Para o autor, “a ideologia ¢ uma facciosa particularidade que tem
a ambicao de se dimensionar numa hegemonia universal” (CANEVACCI, 1984, p. 7). Desse
modo, a partir do que afirmam Kaplan e Canevacci, considero a relagdo entre representacéao e
ideologia, no cinema, o fato de que ambas se pretendem ‘“universais” com base no
“particular”. A representagdo sustenta a ideologia devido a sua semelhanca de realidade aliada
a aparéncia de universalidade, o que faz com que a predominante representacdo da mulher
pela sexualidade, no cinema, seja tomada como uma verdade universal absoluta. Se a
ideologia sustenta-se nos mitos e nas representacdes, as imagens construidas a partir dessas
manifestacOes tendem a ser tomadas como expressdo da realidade, pois, conforme afirma

Canevacci:
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Desde sua origem, as imagens pretenderam ndo apenas capturar, mas também ser a
realidade. A duplicagdo que o cinema produz — capturando a consciéncia do
espectador — deve ser interpretada a partir da funcdo originaria exercida pela
mimese, a qual, por assim dizer, refloresce em todo filme singular (CANEVACCI,
1984, p. 25, grifos do autor).

Segundo o autor, ao contrério do que supdem os materialistas, a ideologia ndo é algo
absoluto ligado apenas a burguesia; ela é “algo que se transforma historicamente”
(CANEVACCI, 1984, p. 9). Contudo, em sua estrutura interna, a ideologia possui uma
“substancia material de origem arcaica, que penetra no interior do pensamento magico e
mitologico” (CANEVACCI, 1984, p. 8) e por meio desse pensamento ela interfere nas
relagbes sociais, servindo aos interesses de dominagdo humana desde que o homem
“contrap0Os-se a natureza e aos outros homens” (CANEVACCI, 1984, p. 9). Como reflexo da
influéncia do passado sobre o presente 0 uso atual da ideologia abarca aspectos sociais e
psicolégicos que servem ndo somente aos interesses de dominagéo, mas principalmente, aos
interesses do mercado. Vem dai sua relacdo com o cinema. Na industria cinematogréfica, a
ideologia é mais que uma ideia ela é o proprio produto como resultado da relacdo: espetaculo
— capital — ideologia. Como afirma Canevacci (1995, p. 32), “o espirito do cinema é a forma
alienada através da qual o capital se manifesta em sua fenomenologia; é a ideologia do capital
que pbe a si mesmo como contingéncia, como aparicdo milagrosa, como parabola-fabula-
mito”.

Embora Canevacci fundamente suas consideracGes sobre o cinema a partir de um
ponto de vista antropoldgico, acredito possivel estabelecer um paralelo entre suas afirmacdes,
a nocdo de ideologia segundo Pécheux e Orlandi — apresentada no primeiro capitulo desta
pesquisa — e a critica feminista de autoras como Kaplan e Teresa de Lauretis, sobre cinema,
partindo do principio de que, para ambas as autoras, o problema do sujeito feminino e suas
representacdes no cinema necessita ser tratado levando em consideracao tanto o ponto de vista
da Semiologia quanto da Sociologia e, de modo geral, da Teoria da Cultura, o que abarca os
estudos de Canevacci. Além disso, de Lauretis, assim como Canevacci, constata a presenca do
mito e da ideologia como elementos estruturantes do aparato cinematografico, mas vai além
disso; ela também verifica a influéncia dessa presenca no processo de representacdo da
mulher no cinema dominante.

Para de Lauretis (1992), o mecanismo mitico é responsavel pela fixacdo da posicéo
feminina na narracdo, e 0 cinema narrativo, assim como o mito, a fabula ou a literatura,

constitui-se com base nesse mecanismo que coloca a mulher no lugar do objeto do olhar ou da
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conquista, como simbolo da vitria masculina sobre seus proprios medos. Nas narrativas
mitico-literarias, geralmente o destino do hero6i é vencer o monstro, decifrar o enigma ou
beijar a bela adormecida; em todo caso, cabe a mulher apenas dois papéis: ou ela é o préprio
monstro a ser derrotado, ou o troféu passivo da conquista do herdi. Esse modelo pode ser
verificado nas narrativas de Carmen tanto na literatura quanto no cinema; ela representa
simultaneamente 0 monstro e o objeto do desejo, sua conquista ou sua morte figuram como
osbstaculos no caminho do heréi. Também, segundo de Lauretis, o cinema realiza esse
mesmo efeito através da fixacao do “olho” da camera que imprime a mulher como icone ou

objeto do olhar:

Si el mecanismo mitico fija la posicion femenina en la narracién en una cierta
porcién del espacio argumental, que el herée cruza o adonde cruza el herde, el
mecanismo de las miradas que convergen en la figura femenina produce un efecto
muy similar en el cine narrativo. La mirada de la cAmera enmarca a la mujer como
icono u objeto de la mirada: imagen hecha para que el espectador, cuya mirada esta
apoyada por la del personaje masculino, la mire? (LAURETES, 1992, p. 220).

Nesse ponto, de Lauretis compartilha da opinido de Cixous sobre o papel da narrativa
na definicdo do lugar da mulher no patriarcado. Conforme Cixous (1995), o interior das
estruturas narrativas é imbuido de uma ideologia patriarcal que aprisiona a mulher no espaco
da passividade e da negacdo. Em um discurso que se repete sempre de modo diferente, mas
preserva a mesma estrutura ideoldgica na qual a mulher permanece restrita a funcéo de objeto
do desejo e prazer masculino, seu destino ndo ultrapassa os limites do amoroso, como
concebido no patriarcado. A mulher encontra-se permanentemente a espera passiva do

salvador, adormecida, porgue enquanto dorme, ela ndo tem voz nem representa perigo:

Suefio de hombre: la amo, ausente luego deseable, inexistente, dependiente, luego
adorable. Porque no existe alla donde estd. Como tanpoco esta alld donde existe.
Entonces, cémo la mira! Cuando ella tiene los ojos cerrados; cuando él la
comprende por completo, y ella es s6lo esta forma hecha para él: cuerpo prisionero
en su mirada®® (CIXOUS, 1995, p 18).

%8 “Se 0 mecanismo mitico fixa a posi¢do feminina na narragdo em uma certa porgdo do espago do argumento,
que o herdi atravessa ou onde o her6i cruza, o mecanismo dos olhares que convergem para a figura feminina
produz um efeito muito semelhante no cinema narrativo. O olhar da cAmera emoldura a mulher como icone ou
objeto do olhar: imagem feita para que o espectador, cujo olhar esta apoiado pelo olhar do personagem
masculino, a olhe” (tradug@o minha).

29 «Sonho do homem: eu a amo, ausente, logo desejavel, dependente, logo adoravel. Porque nio existe ali onde
esta. Como tdo pouco estd onde existe. Entdo, como a olha! Quando ela tem os olhos fechados; quando ele a
compreende por completo, e ela é somente esta forma feita para ele: corpo prisioneiro em seu olhar” (tradugéo
minha).
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As narrativas primitivas sdo povoadas de monstros e seres perigosos, mas também de
belas donzelas indefesas a espera do heroi salvador. Em todo caso, tanto Cixous quanto de
Lauretis verificam que a representacdo do feminino nessas narrativas se constitui em
oposicles inversamente proporcionais as representadas pelo masculino; a mulher cabe o papel
do passivo ou do negativo; 0 homem por sua vez, representa o ativo ou positivo. Também, na
grande maioria dos mitos cléssicos e das fabulas originérias do Ocidente, o herdi € masculino
e a mulher € o monstro a ser vencido ou a donzela a ser salva, criaturas relegadas ao siléncio
ou ao mistério porque a donzela dorme e o monstro ndo fala, a ndo ser para sentenciar o
enigma que jamais sera desvendado; de qualquer forma, conforme de Lauretis (1992), o
obstaculo é morfologicamente feminino. Em suma, os mitos sdo formas utilizadas pelo
homem para lidar com o enigma da feminilidade, 0 medo e o desejo de desvenda-lo. Isso se

repete continuamente nas diferentes formas narrativas:

Erase otra vez la misma historia, repitiendo a través de los siglos el destino amoroso
de la mujer, su cruel esquema mistificador. Y cada historia, cada mito le dice: «no
hay sitio para tu destino en nuestros asuntos de Estado». EI amor es un asunto de
umbral. Para nosotros, hombres, que estamos hechos para triunfar, para ascender en
la escala social, la tentacién es buena porque nos incita, nos empuja, alimenta
nuestras ambiciones™® (CIXOUS, 1995, p. 19).

As narrativas mitico-literarias, assim como o cinema, constituem-se como lugar de
producdo de imagens que, como ja afirmei acima, pretendem-se como realidade. Segundo de
Lauretis, o cinema, ao produzir imagens, “tende também a produz a mulher como imagem”
(1992, p. 64, traducdo minha); é justamente 0 modo de representacdo dessa imagem o ponto
chave para a afirmacdo da mulher como objeto do olhar, da sexualidade e do desejo, e
legitimacdo do seu lugar no patriarcado ou a promocao de uma visdo critica a respeito da
imagem da mulher no cinema. Dai a necessidade de atencdo a essas formas de representacdo
ndo apenas com a finalidade de dendncia da dominacdo, mas a fim de perceber as armadilhas
intricadas nesse sistema. Por outro lado, conforme Canevacci, nos processos de dominacéo,
de modo geral, a denlncia da ideologia tende a se tornar ideoldgica em consequéncia da
complexidade desse processo que faz com que a consciéncia das desigualdades sociais possa

contribuir mais a sua legitimacdo do que a sua destruicéo:

%0 “Era outra vez a mesma historia, repetindo através dos séculos o destino amoroso da mulher, seu cruel
esquema mistificador. E cada historia, cada mito lhe diz: ‘nfo ha lugar para 0 seu destino em nossos assuntos de
Estado’. O amor ¢ uma questdo limite. Para nos, homens, que somos feitos para triunfar, para ascender na escala
social, a tentagdo ¢ boa porque nos encoraja, nos empurra, alimenta nossas ambigdes” (tradugdo minha).
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A denlncia apenas historico-estrutural da ideologia €, por sua vez, ideoldgica.
Trabalha astuciosamente para reforcar a dominacdo que se tornou cada vez mais
complexa e difusa em comparagdo a clareza dicotdmica do tipo “operario e capital”
de oitocentista memdria (CANEVACCI, 1984, p. 13).

Nesse caso, de acordo com o autor, a indignagcdo contra 0s mecanismos de dominagéo
e manipulacdo de massa é a grande cartada da ideologia, pois a consciéncia ou a denuncia da
sua existéncia ndo acarreta necessariamente em mudanca; para issO, Seria necessario
desmembrar sua complexa estrutura e compreender seu funcionamento nas bases das relaces
humanas, de poder e de consumo na versdo contemporanea da ideologia que, conforme o

autor tende, cada vez mais, a se converter em mercadoria;

N&o sdo mais as ideais das classes dominantes que sdo dominantes; isso ndo apenas
por causa da decadéncia e da inutilidade das ideias produzidas por essas classes, mas
essencialmente porque as ideias parecem ser geradas a partir do interior das
mercadorias e situar-se sobre elas. [...]

Por um lado a producdo de mercadoria é também produgdo de ideologia; por outro, a
producéo de ideologia contém sempre o momento formal das mercadorias em seu
“corpo”. Mudando sua propria natureza, a ideologia ja ndo organiza tanto a adesdo
ao consumo existente, mas se tornou sobretudo mercadoria entre as mercadorias; foi
subsumida & producdo de valor, no sentido de que se produzem mercadorias-
ideoldgicas como se produzem televisdes e blue-jeans (CANEVACCI, 1984, p. 16).

Contudo, a transformacéo da ideologia em mercadoria pela sociedade capitalista, ndo
implica na extingdo dos mecanismos de dominacdo, nem dos principios basicos de
hierarquizacdo das estruturas sociais patriarcais e de poder, mas em sua adequacdo as
necessidades e interesses de dominacdo; nesse processo a representacao, aliada a ideologia é
essencial para a definicdo das diferencas e, consequentemente, do lugar que devem ocupar 0s
sujeitos, entre dominante e dominado. Nesse caso, considero que, em relagdo a mulher, sua
condicdo de objeto da dominacdo é sempre duplicada devido a particularidade de acumular
desigualdades nas diversas esferas sociais, econémicas, raciais, étnicas ou de classe; a mulher
tende a ser sucessivamente definida por alguma forma de alteridade somada ao biologico. Em
suma, além de tudo e apesar de tudo, em toda e qualquer forma de segregacdo a mulher é
sempre vagina, em primeiro lugar, e mais alguma coisa que a define diversamente como
subalterna. Essa constatacdo se fez desde o feminismo radical como afirmava Shulamith
Firestone (1976, p. 18): “as classes sexuais brotam diretamente de uma realidade biologica”,
ou seja, em toda forma de representacdo da mulher, o fator bioldgico tende a ser sobressaltado
e convertido em objeto erotico, sobretudo no cinema dominante, em que a mulher é um
produto ideoldgico a venda, como ja argumentei acima; as diversas adaptagcdes de Carmen

podem suscitar inimeras discussdes em torno de questdes de identidade de carater, étnico ou
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racial, questdes econdmicas ou de classe, mas em todas elas, 0 que sobressai é sua condi¢cdo
de mulher, principalmente porque ela é uma mulher de sexualidade irreprimida.

De acordo com de Lauretis, no interior das praticas culturais, cientificas e filoséficas,
0 conceito de género tende a ser definido com énfase na diferenca sexual. Em todas as esferas
de producdo cultural e de conhecimento, inclusive nas bases da propria teoria e critica
feminista, a diferenga sexual tende a ser definida como diferenga entre homens e mulheres:
“mesmo os conceitos mais abstratos de ‘diferencas sexuais’ derivados nao da biologia ou da
socializacdo, mas da significacdo e de efeitos discursivos [...] acabam sendo em Gltima anélise
a diferenga (da mulher) em relagdo ao homem” (LAURETIS, 1987, p. 207). Sao justamente as
bases dessa tecnologia tdo profundamente imbricada nas estruturas sociais que fazem da
mulher um produto do mercado cinematografico. Conforme constata de Lauretis em seus
estudos sobre feminismo, semidtica e cinema, “[a] representagao da mulher como espetaculo
— corpo para ser visto, lugar de sexualidade e objeto do desejo —, onipresente em nossa
cultura, encontra no cinema narrativo sua expressao mais complexa e sua circulagdo mais
ampla” (LAURETIS, 1992, p. 13, tradu¢do minha).

A autora aponta a necessidade de percebermos as armadilhas fixadas nas diversas
tecnologias de género que tendem a aprisionar a imagem da mulher em um extenso leque de
representacdes cujos significados sdo estabelecidos a partir de categorias especificas que
fazem com que a definicdo de género seja restringida ao sexo — diferenca homem/mulher —e a
mulher seja definida com base em uma hierarquia universal de passividade e sexualidade. Em
relacdo ao cinema posso dizer que a representacdo da mulher como objeto erdtico é
facilmente comprovada pela esmagadora predominancia do nu feminino no cinema
dominante, o que também atesta a ideologia que faz da mulher um produto de consumo no
mercado cinematografico. Desde o advento do cinema moderno, a nudez feminina, explicita
ou implicita, tornou-se um componente inerente ao produto filmico, sobretudo se a tematica
cinematogréafica gira em torno do conflito amoroso, ou de narrativas de mulheres fatais como
Carmen. Peliculas como Carmen de Vicente Aranda (Espanha, 2003) atestam a exploracao
excessiva da nudez feminina em detrimento da masculina. Em comparacgdo as inimeras cenas
nas quais Carmen e outras mulheres aparecem completamente nuas ou seminuas; nas duas
unicas cenas do filme em que é sugerido o nu masculino, o pénis é ocultado.

Em nossa cultura, desde sempre a arte privilegiou o nu feminino em detrimento do
masculino. Na pintura, na escultura, na fotografia, na televisdo e no cinema, o nu feminino

prevalece. Por outro lado, quando o nu masculino manifesta-se, a tendéncia é a representacdo
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pela bissexualidade ou homossexualidade, conforme constata Shulamith Firestone na histéria
da arte, sobretudo no Ocidente:

A pintura era masculina; logo o nu tornou-se um nu feminino. Onde a arte do nu
masculino atingiu altos niveis, seja no trabalho de um artista individual, p. ex.,
Miguel Angelo, seja em todo um periodo artistico, como o da Grécia classica, 0s
homens eram homossexuais (FIRESTONE, 1976, p. 182, grifo da autora).

A representacdo do nu masculino ligado a homossexualidade ou a bissexualidade
corresponde a ideologia de feminilizacdo dos corpos a serem representados como objeto do
desejo e do prazer masculino heterossexual e/ou do feminino pela passividade. Essa forma de
representacdo estruturada nas bases da cultura ocidental, patriarcal e cristd é uma

determinante no cinema, segundo afirma Canevacci:

Partindo da tese de que houve uma precisa era historica, caracterizada pela
articulaco entre visdes do mundo cristas-patriarcais e producdo de mercadorias, que
legitimariam os comportamentos “femininos” de passividade como se fossem
préprios apenas da mulher (e enquanto tais julgados negativamente), o cinema atua
seja com base bissexual, seja com base na ideologia patriarcal dos espectadores
(CANEVACCI, 1984, p. 133).

Conforme o autor, “a simbolica das oposi¢des binarias” (CANEVACCI, 1984, p. 71,
grifos do autor), comum ao patriarcado e a cultura cristd, cuja base estabelecida a partir da
oposicdo Deus/Diabo, é responsavel pela predominancia da imagem da mulher, no cinema,
tanto como passiva quanto como diabo. Segundo ele, no processo de civilizacdo crista-
burguesa, o cotidiano dos modos de pensar e viver associou a mulher ao diabo: “em todo dito
filoséfico o diabo é mulher e a mulher é o diabo. A unidade da figura dos dois é sincronica e
estrutural, e ndo separavel da contemporanea figura viril de Cristo” (CANEVACCI, 1984, p.
55 — grifo meu). Por outro lado, a Igreja Catolica buscou atenuar essa imagem através da
figura de Maria e de sua rendncia a penetragdo sexual. De qualquer forma, destaco a restricao
da mulher a sua condigé@o sexual — vagina, como afirmei acima — posto que ou ela aceita a
penetracdo e demoniza-se ou a rejeita e santifica-se, em todo caso, qualquer que seja sua
definicdo, princesa ou guerreira, heroina ou bandida, sua caracterizagdo tende a ser secundaria
a sua condicdo de vagina. E também reitera o antigo e constante modelo de representacdo pela
oposicdo Santa/Demonio — correspondente ao sentimento de atracdo e repulsa — ao passo em
que o herdi tende a personificar a soberania de Cristo. Conforme o autor, o carater espetacular

da paixdo de Cristo e a representacdo simbdlica da vitoria do bem contra o mal, evocada na
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missa, repetem-se no cinema ocidental, dado seu carater fixo de repeticdo das estruturas

binérias:

O enredo da missa é fixo, 0s personagens sdo sempre 0S mesmos, resumiveis num
canone que, por seu turno, ¢ analogo em suas linhas gerais tanto a “paixdo de
Dioniso” quanto ao roteiro de qualquer filme: o herdi como transubstanciacdo da
“paixdo de Cristo”; o seu antagonista como anti-Cristo; o principio da realidade de
tipo patriarcal e instrumental, que produziu uma determinada sociedade, com suas
ideias, seu habitat, sua regras; 0 momento passional, usualmente feminino ou

“expressivo”, com seus valores antiutilitaristas, eternos ou ‘“naturais”
(CANEVACCI, 1984, p. 46).

Ao constatar a relagdo entre mito, rito, religido, literatura e cinema, o autor observa
que o produto cinematografico resgata a ideologia por meio da reificacdo do mito que carrega,
em sua estrutura fundamental, a essencialidade dos fenémenos culturais: literatura, erotismo e
religido. Conforme o autor, “os lagos subalternos entre religido e cinema” (CANEVACCI,
1984, p. 70) realizam-se através da recuperacdo da ideologia presente no mito e na ritualistica
da missa entdo diluida nas estruturas do cinema ocidental, principalmente a producdo de
cinema mercadologico americano. O binarismo originario, na acao ritual, da dialética sujeito-
objeto, serviu de base para o surgimento do teatro ocidental: “a tragédia, cuja origem
unificava o momento do culto com o da cerimdénia” (CANEVACCI, 1984, p. 40). Essa
ritualistica de origem pré-cristd foi absorvida pela Igreja Catolica por meio da cerimdnia da
missa que, por sua vez, reflete-se na estrutura ideoldgica do enredo cinematogréafico
reproduzindo sempre os mesmo valores. Nessa ritualistica, o elemento erético também se
realiza posto que, como aferi no primeiro capitulo deste estudo, no erotismo fundamentado no
Ocidente a partir das teorias de Bataille, a experiéncia do erotismo € simultaneamente
semelhante e controversa a experiéncia da religido sobre a qual o erotismo atua por meio da
ideia de “continuidade®"” (BATAILLE, 2007, p. 187) através do amor de Deus, representado
no ritual da comunh&o no qual a hostia santa representa o corpo e o sangue de Cristo, ao final
da missa cristé.

Na missa cristd, além da recuperacdo simbolica do ritual antropofagico — que tem
conotagdo erdtica e sagrada® — realiza-se plenamente o mito do Eterno Retorno por meio da
simbolica da ressureicdo de Cristo que também representa a superacao da morte — o ritual do

sacrificio € uma tentativa de superar a morte — ao tempo em que se goza dela. O cinema,

3! para Bataille, o principio da continuidade tem relagdo com a ideia de superar a morte, morrer e renascer a
partir das mesmas células, isso s6 é possivel em seres cuja reproducdo é assexuada. Entre nés, seres sexuados, a
reproducdo gera outra vida, ndo a nossa, e deixamos de existir quando morrermos. Portanto, a continuidade, de
fato, para nds, somente seria possivel por meio da ressurreigdo que pode ser contemplada na imagem de Cristo.

32 \Ver capitulo dois, sobre o sacrificio ritual.
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segundo Canevacci (1984), recupera todos esses elementos por meio da repeticao ideoldgica
daquilo que o rito e 0 mito representam.

Para Canevacci o0 cinema dominante na cultura Ocidental (estilo holywoodiano)
garante a repeticdo ritual em estruturas fundamentais semelhantes a estrutura simbolica da
missa cristd, através do mito do Eterno Retorno. A missa, assim como o cinema, realiza-se
basicamente por meio de rituais. Da chegada ao cinema a compra do ingresso, a entrada na
sala escura, o siléncio, a expectativa, da projecdo do filme na tela até o acender das luzes no
final do filme, o ato de ver um filme em um lugar reservado para isso € semelhante ao de
acompanhar a missa em um templo destinado ao culto catdlico. Do mesmo modo, a simbélica
resume-se ao mesmo objetivo, segundo o autor: a alienacdo através da ilusdo da vitdria do
bem contra o mal segundo as estruturas da ideologia maniqueista cristd, que se repetem da
mesma forma, tanto na missa quanto no cinema.

O cinema é a projecdo moderna dos pavores e dos vicios diluidos na ideologia
presente, desde sempre, em nossa cultura. Ao reificar a ideologia e transformé-la em
mercadoria, 0 aparato cinematografico reifica 0 mito tanto através da recuperacdo constante
da simbolica oposicdo natureza/cultura; bem/mal; deus/diabo, por meio da figura dos
monstros e demonios comuns tanto nas narrativas primitivas quanto na criacdo de novos
hibridos, oriundos da civilizacdo moderna e da tecnologia. Contudo, o significado fossilizado
dessas oposicOes tornou-se maleavel, no cinema, em consequéncia dos interesses de mercado

e da obsessdo pelo lucro:

O hibrido mitico ou fascina ou pBe enigmas (as sereias, a esfinge): de qualquer
modo, a ameaca de morte é sempre funcdo do obstaculo que o herdi tem de superar
para a sua humanizacéo; ao contrario, o hibrido filmico pde apenas o escandalo de
sua presenca; a morte que ele promete é idéntica a que recebe. Bem e mal séo
relativos, fungiveis e intercambidveis segundo o andamento do box office
(CANEVACCI, 1984, p. 89, grifo do autor).

Por outro lado, apesar da possibilidade de relativizacdo do bem e do mal, as bases do
pensamento binario, comum ao mito e legitimado por meio da ideologia, permanecem as
mesmas, e a representacdo do mal e do monstro pelo hibrido atesta as bases dessa estrutura
justamente pela capacidade do monstro de representar a ambiguidade presente na ideologia,
também, como ja dito no capitulo anterior, 0 monstro corporifica toda forma de alteridade, o
que coloca a mulher como alteridade duplificada, porque é sempre mulher e outra coisa,
permanentemente representada pele ambivaléncia que a coloca como objeto e a relaciona ao

passivo, ao demonio, ao mal, ao hibrido. Na ideologia patriarcal, toda mulher € um monstro
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em potencial, um produto atrativo de prazer e perigo cujo consumo em massa realiza-se com
perfeicdo por meio da ficgdo posto que, por meio dela, a ficcdo, segundo Bataille (2004) é
possivel ao homem gozar através da aventura do outro sem, contudo, por sua vida em perigo.
O cinema, como toda forma de narrativa, possibilita esse gozo ao passo em que garante a
permanéncia do modelo ideoldgico que define o papel de cada individuo no interior das
estruturas sociais e de poder. Nesse sistema, a mulher é permanentemente coisificada,

erotizada, e sua representacdo é consumida no cinema, na forma de produto.

3.3 DA CAMERA A TELA:

0 corpo erotizado da mulher e o prazer masculino do olhar

No cinema dominante, assim como em toda forma de producdo literaria e de
conhecimento, a predominancia ¢ masculina; todo o aparato cinematografico é composto
predominantemente por homens. Roteiristas, diretores, operadores de cameras, montadores,
produtores, em sua grande maioria, sdo homens, o que me permite afirmar que o cinema é
mais um dos inimeros produtos culturais feitos por homens e para os homens. Apesar da
existéncia de artefatos culturais produzidos por mulheres e outras minorias — como 0 cinema
Iésbico — a predominancia é masculina e é ela que caracteriza as bases de toda a producgéo
cultural, cinematogréfica, cientifica e filosofica.

A literatura, o erotismo e o0 cinema sdo artefatos culturais ideologicamente
estruturados a partir de uma visdo masculina heterossexual (e, no contexto ocidental, cristd),
constituidos em pares de oposi¢des binarias. O papel da mulher, nesse esquema, restringe-se
apenas a objeto e, na qualidade de objeto, representada na literatura e no cinema pelo viés do
erotismo. E evidente, em nossa cultura, que erotismo, literatura e cinema s&o produtos criados
para proporcionar o prazer, assim como também é evidente que, nas estruturas simbolicas do
patriarcado, os artefatos culturais sdo direcionados para o deleite do sujeito dominante, que é
masculino e heterossexual, o que me permite dizer entdo que a finalidade do erotismo, da
literatura e do cinema é possibilitar o prazer masculino. Nestes produtos culturais, produzidos
por homens e para homens, nas bases de uma estrutura social heterossexual compulséria, a
mulher tende a figurar como instrumento de prazer. Nos diversos artefatos culturais
produzidos na sociedade ocidental patriarcal, ao longo do tempo, o feminino € objeto erdtico,
e 0 masculino, quando representado como objeto erotico, tende a ser feminilizado. Esse fato
exclui a mulher do hall dos sujeitos do desejo erotico e garante sua posi¢do de objeto no

sistema das relagoes sociais e de género. Conforme constata Shulamith Firestone, “o erotismo
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preserva o sistema de classes sexuais” (FIRESTONE, 1976, p. 171); isso ocorre por meio de
um complexo mecanismo que leva as mulheres a relacionarem seu desejo e prazer ao desejo e

prazer masculino e reconhecerem a si proprias como objeto erotico:

A constante estimulagdo erética da sexualidade masculina, junto com a proibigdo de
sua expansdo pelos canais mais normais sdo planejadas para incentivar o0 homem
olhar para as mulheres apenas como coisas cuja resisténcia a penetracdo deve ser
vencida. Observa-se que erotismo opera numa [sic] Unica direcdo. As mulheres sdo o
unico objeto “de amor” em nossa sociedade a tal ponto que veem a Si mesmas como
eréticas (FIRESTONE, 1976, p. 171, grifo da autora).

Na sociedade patriarcal, de acordo com de Lauretis (1992), o homem é tomado como
unico termo de referéncia, ou seja, os valores, principios culturais, necessidades e crencas, a
forma de conceber a vida e a morte, partem todos de um ponto de vista especificamente
masculino. Em consequéncia, 0 modo como esse pensamento manifesta-se nas artes também é
masculino, fato que faz da mulher, no cinema, o fim e a origem do desejo masculino. Segundo
a autora, o cinema situa a mulher ora como objeto da propria representacdo do desejo, ora
como signo da cultura e criatividade masculina: “nesse contexto, a subjetividade e os
processos subjetivos estdo, inevitavelmente, definidos em relagcdo ao sujeito masculino” (DE
LAURETIS, 1992, p. 18, traducdo minha).

Como resultado da soma das nossas proprias experiéncias adquiridas em uma situacao
de recepc¢éo determinada socialmente e produto de um conjunto de relagdes entre os interesses
de mercado e a reproducdo ideoldgica e institucional, o cinema dominante coloca a mulher em

um lugar especificamente definido para a apreciacdo masculina:

[...] el cine dominante instala a la mujer en un particular orden social y natural, la
coloca en una cierta posicion del significado, la fija en uma cierta identificacion.
Representada como término negativo de la diferenciacion sexual, espectaculo-
fetiche 0 imagen especular, en todo caso ob-scena (esto es, fuera de la escena), la
mujer queda constituida como terreno de la representacion imagen que se presenta al
varén®® (LAURETIS, 1992, p. 29-30).

Segundo a autora, o corpo gue é desejado e pode ser contemplado no cinema é o corpo
feminino, sobretudo no cinema classico dominante, que funciona a servigo da dominacao
cultural e da exploracdo sexual da mulher posto que, para de Lauretis (1992), o signo mulher
é resultado de uma série de operacdes ideologicas e de toda uma tradicdo filosofica que se

% «0 cinema dominante instala a mulher em uma ordem social e natural particular, a coloca em uma certa
posicdo de significado, a fixa em uma certa identificacdo. Representada como termo negativo da diferenca
sexual, espetaculo-fetiche ou imagem espetacular, em todo caso ob-scena (isto é, fora de cena), a mulher
permanece constituida como espaco da representagdo da imagem apresentada ao macho” (tradugdo minha).
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reflete no aparato cinematogréfico. S&o justamente nessas opera¢des que a teoria do cinema e
a critica feminista devem questionar seus proprios modelos a fim de ndo cair na armadilha de
reproduzir os mesmos valores ja cristalizados no cinema. E necessario perceber na relacio
entre teoria do cinema e linguagem o fato de que os discursos semiotico, psicanalitico e
filosofico sdo similarmente construidos a partir de um ponto de vista histérico que tem
designado tradicionalmente a mulher a posicéo de néo sujeito.

Por ter sido historicamente empurrada para a margem da producéo intelectual em nossa
cultura, conforme constatou Shulamith Firestone, “as mulheres quase nunca t€ém chance de
ver-se culturalmente através dos proprios olhos” (FIRESTONE, 1976, p. 183). O que
prejudicou a construcdo de uma identidade de sujeito entre as mulheres. A propria defini¢do
dos conceitos dados aos termos: mulher, mulheres e feminino, ainda acarreta controversas,
nos dias de hoje, entre as feministas. Acredito que esse problema € gerado a partir da
dificuldade de definir a identidade da mulher enquanto sujeito, principalmente porque, em
primeiro lugar a identidade da mulher foi construida a partir da voz masculina, do olhar e das
suposicdes de um sujeito que tomou a si como referéncia para a construcdo do outro, por isso
essa identidade se estabeleceu alicercada em esteredtipos. Em segundo lugar o conceito de
género, como ja dito acima, parte do principio da diferenga sexual; homens/mulheres, nesse
esquema, muitas feministas, principalmente as da chamada primeira onda, buscaram
estabelecer sua identidade a partir da nogdo de uma essencialidade feminina que tendeu a
absorver os proprios estereotipos criados pelos homens sobre as mulheres.

Além disso, as estruturas sociais e os produtos culturais derivados da nossa cultura sdo
organizados para garantir um modelo padronizado de comportamentos e valores que buscam
assegurar a manutencdo dessas estruturas. Nesse sistema, a idealizacdo do amor romantico
fortalecida principalmente a partir da popularizacdo do romance romantico do século XIX,
constitui-se como um forte aliado no processo de dominacdo da mulher. De acordo com
Firestone, o erotismo ¢ o principal componente do romantismo e “o romantismo € um
instrumento cultura de poder masculino” (FIRESTONE, 1976, p. 170). O amor romantico
reforca o sistema de classes sexuais e a dominacgdo das mulheres por meio da privatizacdo do
sexo direcionada especialmente as mulheres que devem “pertencer” sexualmente a um unico
homem. Na sociedade patriarcal, segundo de Lauretis (1992), as estruturas de parentesco, que
sdo semelhantes as estruturas linguisticas, fizeram da mulher, ao longo da historia das
civilizagOes, objeto de posse e intercambio entre os homens a fim de assegurar a ordem social.
Nela, a idealizagdo do amor romantico exerce sobre as mulheres, sobretudo por meio das

tecnologias de género, o poder de convencimento de que a unica e legitima felicidade se
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encontra no casamento, na dedicacao total ao marido (que em um dado momento da historia
devia ser escolhido pelo pai) e aos filhos.

A tecnologia dos sexos presente em toda forma narrativa, principalmente as de largo
alcance como o cinema e a televisdo, é constituida por mecanismos que produzem a
idealizacdo do amor e do desejo heterossexual. A grande maioria das formas narrativas
consistem em impor, no inconsciente coletivo, o ideal de amor e das relagbes humanas de
interdependéncia ligada a felicidade, como somente plena quando compartilhada entre pares
heterossexuais que possam garantir a procriacao e a perpetuacdo da instituicao familiar .

A ideia do “felizes para sempre” é necessariamente atrelada a ideologia de felicidade
conjugal, como se o casamento fosse a chave para a felicidade eterna. Aliada a ela acrescenta-
se toda uma crenca de que a mulher é a Unica responsavel tanto pela garantia da felicidade
familiar quanto pela conquista do “principe encantado”; para isso, ela deve sacrificar seus
proprios desejos em beneficio do marido e dos filhos e seguir os padrdes de comportamento e
beleza estabelecidos pelos valores dominantes. A respeito dos modelos que devem nortear o
comportamento da mulher, Kaplan (1995, p. 17) constata que “modelos relacionados ao
casamento a sexualidade e a familia [...] transcendem as categorias historicas tradicionais” e
sdo constantemente retomados no cinema dominante, sobretudo no melodrama familiar — que
corresponde a um género cinematografico direcionado, segundo Kaplan, especificamente as
mulheres. Nele a autora verifica que “a renovag¢ao de modelos de relacionamentos macho-
fémea e de ideais sobre a familia, conflitos de classes e ideologia burguesa que remontam a
uma fase do romantismo, mas que vieram dominando todo o melodrama desde entao” (1992,
p. 61). Em suma, o romance romantico e o cinema sdo produtos culturais que reproduzem a
ideologia patriarcal, estabelecem modelos de comportamento e distin¢do de género sexual e
de classe social.

A estrutura narrativa aliada a ideologia presente nos mitos recuperados no romance
romantico garante a posi¢cdo da mulher no lugar de objeto, do desejo, do olhar e do prazer
masculino. Esse mesmo efeito se realiza de modo ampliado no cinema e implica no processo
de auto identificacdo dos corpos:

Como resultado directo de la formacidon historica de la sexualidad, por tanto, la
representacion del cuerpo en imagenes, el regalo cinematogratico del placer visual,
es un punto clave de todo proceso de identificacion, que ejerce una presion en el

espectador sélo comparable a la tension de la narratividad®* (DE LAURETIS, 1992,
p. 132).

%4 «Como resultado direto da formagdo historica da sexualidade, portanto, a representagio do corpo em imagens,
o0 presente cinematografico do prazer visual, € um ponto-chave de todo processo de identificagdo, que exerce
uma pressdo sobre o espectador apenas comparavel a tensdo da narratividade” (tradugdo minha).
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Nas narrativas de mulheres fatais, como as adaptacdes de Carmen, o critério de beleza é
um dos principais elementos para a selecdo das atrizes que a interpretam, mulheres
consideradas icones de beleza como Dolores del Rio (1927) e Rita Hayworth (1948)
protagonizaram adaptacfes de Carmen, ambas sob o mesmo titulo, The Loves of Carmen [Os
amores de Carmen], e produzidas nos EUA. Além destas, Sara Montiel (Carmen la de Ronda,
1959) e Paz Veja (Carmen, 2003) figuram na extensa constelacdo de estrelas famosas por sua
beleza que deram corpo a personagem. Contudo, Hutcheon (2013) constata que, além do
critério de beleza, em se tratando da escolha das atrizes que interpretaram Carmen, também
prevalece o exotismo que garante a ideia de excepcionalidade, ou seja, uma beleza Unica e

incomparavel:

Carmen foi frequentemente interpretada por estrelas que pareciam exoticamente
étnicas — Theda Bara, Pola Negri, Dolores Del Rio e Rita Hayworth. Algumas eram
sinistras, outras sensuais, porém todas eram de algum modo diferentes, todas eram
versdes de femme fatale. O outro lado do estere6tipo — a mulher desafiadora e livre —
, a0 contrério, foi celebrado e apropriado por atrizes com Madonna e Nina Hagen,
com uma politica de género bem distinta (HUTCHEON, 2013, p. 219).

Segundo de Lauretis (1992, p. 63, traducdo minha), “o cinema esta dirctamente
implicado na producdo e reproducdo de significados, valores e ideologias tanto em termos
sociais quanto subjetivos” esse trabalho do cinema, produz efeitos profundos na percepcao de
autoimagem tanto em quem produz essas imagens quanto em quem as recebe. Nesse processo
a projecdo de autoimagem e identificacdo do outro acarreta na construcdo permanente de
identidades que tendem a ser assumidas ou buscadas pelas mulheres como ideal de beleza e
felicidade. A relacdo entre as mulheres enquanto sujeitos histéricos e o conceito de mulher
como resultado do discurso hegemonico é arbitréria, simbdlica e estabelecida culturalmente.
Se “como seres sociais as mulheres se constroem a partir da linguagem e da representagao”
(DE LAURETIS, 1992, p. 29), a mulher como sujeito ndo existe de fato, ela é o resultado do
conjunto das linguagens e representagdes que a construiram como objeto. Nesse esquema
perversa de dominagdo o desejo da mulher foi apagado, ela foi construida em funcdo do
desejo do outro dominante.

A respeito do desejo, no cinema dominante, Kaplan assevera que; “os filmes comerciais
[...] tomaram a forma que tomaram para satisfazer desejos e necessidades criadas pela
organiza¢ao familiar do século XIX” (1995, p 45) que foi solidificada com base nos principios
do romantismo que legitimava os valores burgueses e o patriarcado e no qual predominou a

temaética do erotismo que tinha na mulher fatal sua fonte de inspiracao.
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Independentemente do papel que desempenha no cinema dominante, a imagem da
mulher é constantemente erotizada. Designada ao lugar de objeto ela é depositaria do prazer
masculino e seu “prazer sexual s6 pode ser construido em torno de sua propria objetificacdo”
(KAPLAN, 1995, p. 47). A respeito da relacdo entre narrativa, desejo e prazer visual, de
Lauretis considera que, em certo sentido, “a narratividade e o prazer visual constituem o
marco de referéncia do cinema, o que proporciona a medida do desejo” (1992, p. 110,
traducdo minha).

A medida do desejo e do prazer, no cinema, realizam-se no olhar, que nao é
necessariamente masculino, porque se apresenta a um publico diverso mas, como observa
Kaplan (1995), a posi¢do é masculina, tanto do ponto de vista material — geralmente os
operadores de camera sdo homens — quanto do ponto de vista ideoldgico, visto que a tomada
de posicdo e focalizacdo da camera reproduz uma forma masculina de olhar. Mesmo se a
narrativa filmica é direcionada ao publico feminino, conforme de Lauretis (1992), o olho que
olha através da camera ndo é o mesmo olho que olha através da tela, a atividade da cadmera
pode proporcionar o instinto escopofilico e a sexualiza¢do do corpo feminino como objeto do
olhar em consequéncia da propria estrutura da maquina cinema e da ideologia que envolve o
ato de olhar. De acordo com a autora, todas as peliculas devem oferecer a seus espectadores
algum tipo de prazer, e esse prazer se realiza principalmente a partir do ato de olhar que tende
a acionar determinados instintos. Esses instintos sd@o acionados em consequéncia, tanto do
modo como o operador de camera direcionam a focalizacdo da imagem quando do modo
como o espectador recebe essa imagem e que podem levar ao fetichismo, ao voyeurismo ou
ao escopofilismo.

Kaplan (1995) considera que a escopofilia — o prazer sexual em vislumbrar
especificamente partes do corpo do outro — € favorecida pela atmosfera que envolve o cinema;
a sala escura, a abertura do projetor, o controle do olhar do espectador pela camera, o fato de
0 espectador presenciar a imagem em movimento, tudo isso contribui para o alcance do prazer
no cinema que, conforme a autora, tem origem erdtica e “esta baseado em nogdes
culturalmente definidas de diferenca sexual” (KAPLAN, 1995, p. 34).

Conforme Kaplan (1995), fetichismo, voyeurismo e instinto escopofilico sdo perversdes
tipicamente masculinas e, partindo da definicdo freudiana de fetichismo, a autora considera
que “no cinema, todo o corpo da mulher pode ser ‘fetichizado’ com o objetivo de neutralizar o
medo da diferenga sexual” (1995, p. 33). O medo, ao qual a autora se refere, corresponde ao

medo da castragdo responsavel tanto pela fetichizagdo de objetos e partes do corpo feminino
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quanto pelo surgimento dos inimeros mitos primitivos da mulher castradora, devoradora de
homens, a vagina dentada e tantos outros.

Quanto ao voyeurismo e ao instinto escopofilico, estes sdo inerentes ao género cinema
desde sua origem. O prazer de olhar, sem ser visto, de gozar através do gozo do outro, a
contemplacdo e a estimulacdo visual sdo a base do elemento cinema, mas, além disso,
considero que através da focalizagdo, o zoom e o close em certas partes do corpo,
principalmente do corpo feminino, produzem um efeito de objetificacdo e de fragmentacéo da
mulher no cinema dominante, que retira dela sua condicdo de sujeito como um todo, a mulher
nua, exposta em partes na tela € uma mulher em pedagos. Em um processo de representacdo
equivalente ao guignolesco®®, o corpo apreciado da mulher no cinema é um corpo partido,
fatiado em pedacos que atestam sua condicdo de objeto, carne a ser consumida no agougue,
cuja vitrine é a tela do cinema.

Além disso, Kaplan (1995) destaca trés visdes do olhar no cinema; na primeira, 0s
homens olham as mulheres, inseridos no espaco da diegese cinematografica e tornam a
mulher objeto desse olhar; na segunda, o espectador € conduzido pelo olhar masculino, na
tela, identifica-se com ele e também objetifica a mulher olhada; na terceira o olhar da cdmera
reproduz o mesmo efeito de objetificagdo realizado nos dois primeiros. De qualquer forma,
seja qual for a posicdo de quem olha, a tendéncia é a objetificacdo da coisa olhada.

Conforme de Lauretis (1992), a posicdo do olhar define o objeto olhado e o efeito do
olhar da camera constréi a mulher como objeto. Esse olhar, segundo Kaplan (1995), além de
erotizacdo e objetificacdo da mulher, implica em outros dois problemas; primeiro, o olhar
masculino é contido de poder e acdo de posse, segundo; é concebido para aniquilar a ameaca
que a mulher representa. Ao longo da historia das civilizagdes no Ocidente por meio da
producdo cultural e de conhecimento, a partir das narrativas miticas, a repressdo do feminino
e a sua representacdo como ameaga Sa0 uma constante nos diversos artefatos culturais: o
cinema € mais um dos muitos produtos artisticos culturais que (re)reproduz esse fenémeno.
Essa ideologia também justifica a morte das mulheres fatais no cinema, ndo apenas no cinema
noir, mas nas diversas narrativas cuja protagonista € uma mulher fora dos padrdes exigidos
pelo modelo patriarcal; a prostituta (Dama das Camélias), a adultera (Madame Bovary) ou a
cigana sedutora (Carmen), assim como tantas outras que figuram na nossa literatura e que

ganharam espago na tela do cinema, todas devem morrer a fim de assegurar o

% Referencia ao teatro Gran Guignol caracterizado pelo horror e a morte violenta, o sangue e o esfacelamento de
corpos. Contudo a ideia expressa aqui diz respeito especificamente ao esfacelamento, fragmentagdo dos corpos
por meio da selecdo e enquadramento de imagens que desmembram partes do corpo em detrimento do todo.
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restabelecimento da ordem social instituida. Como constata Kaplan (1995, p. 76), “as
narrativas classicas exigem que a heroina morra porque ela ¢ uma ameaca para o patriarcado’.

A representacdo da mulher no cinema tende a ser eclipsada pelo mito da sexualidade
feminina, a sombra do erotismo projetada sobre a mulher cuja representacdo intensamente
mitificada € nutrida por aspectos lunares ja profundamente erotizados, equivale,
simbolicamente, ao eclipse total da lua. Caracteristicas lunares como o poder de seducdo, o
erotismo, 0 encantamento ou a perdicdo foram historicamente atribuidas as mulheres,
principalmente por meio das narrativas miticas e literarias. O corpo da mulher desaparece a
sombra do erotismo projetado nele, o que fica na tela é somente seu contorno aureolado pelo

brilho da sexualidade, uma imagem em eclipse.
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4 LUA DE SANGUE:
Carmen, de Lilith a femme fatale

No principio a criou, mas quando 0 homem a viu
cheia de saliva e de sangue afastou-se dela
Beresit-Rabba

A primeira grande referéncia sobre a Lua de Sangue tem relacdo com o prenuncio do
fim do mundo, constante na passagem biblica do livro de Joel (2: 31): “O sol se convertera em
trevas, e a lua em sangue, antes que venha o grande e temivel dia do Senhor”. Essa referéncia
da a imagem da Lua de Sangue um tom catastrofico de prenincio de morte em grandes
tragédias. De imediato, bastaria essa imagem, aliada a expressdo de sangue para relacionar
esta face da lua ao filme de Vicente Aranda, que considero ser uma das mais sangrentas
adaptacGes de Carmen. Contudo, além deste, outros fatos podem ser apontadas na relagdo
entre a Carmen, de Aranda, e a Lua de Sangue, segundo Roberto Sicutere, no processo de
evolucdo das representacfes lunares de Lilith, a mulher passa gradativamente de deusa a
demonio, bruxa ou feiticeira e prostituta. Nesse contexto, a Lua de Sangue representa o
momento preferido para a realizagdo do saba, missa negra ou aquelarre, correspondente a
uma assembleia de bruxas na qual se realizaria toda espécie de ritual macabro em adoracdo ao
demdnio. Conforme Sicutere (1995) os sabas costumavam acontecer pela noite, no interior
das florestas a céu aberto, em grutas ou ruinas de castelos e igrejas abandonadas. Durante o
saba, “o disco espesso da Lua vermelha eleva triste seu clardo alumia tdo mal que se tropeca a
cada passo em uma arvore, em uma pedra” (SICUTERE, 1995, p. 68). Desse modo, a Lua de
Sangue, além de marcar a presenca da feiticeira, representa uma das variac@es de Lilith. Em
relacdo a narrativa filmica de Aranda, a personagem Carmen tem sua identidade cigana
reprimida pelo carater de feiticeira e prostituta. Além disso, a identificacdo da personagem
com a representacdo de Lilith ocorre de modo a acentuar um aspecto mais sangrento que a
préxima da femme fatale. A Carmen, de Aranda, € uma mulher mais agressiva que insinuante,
e sua narrativa € mais violenta que tragica. Outro fato a se considerar é a explicacao cientifica
para o fendbmeno da lua de sangue. Ele s6 acontece durante um eclipse total da lua, quando a
lua se encontra na umbra e, encontrando-se por tras da Terra, a lua recebe a luz que incide do

Sol sobre a Terra e que se reflete em tons vermelhos, devido a um fendémeno denominado
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dispersdo de Rayleigh®. A adaptacéo filmica de Aranda, por apresentar aspectos do cinema
dominante, ja carrega em si a tendéncia a representacdo da mulher pelo eclipse da
sexualidade. A respeito da personagem Carmen, no filme de Aranda, considero que sua
representacdo, além de eclipsada pela sexualidade, ocorre envolvida por um halo de sangue

devido a intensificacdo do carater violento expresso nas personagens centrais.

4.1 ENTRE APENA E A TELA:

de Mérimée a Aranda

A obra de Vicente Aranda (2003) pode ser considerada cinema-de-autor pela
qualidade do trabalho desenvolvido em seus filmes. Ao longo de sua carreira, o diretor
alcancou reconhecimento pela critica, sendo agraciado com diversos prémios, dentre os quais
destaco o Prémio Nacional de Cinematografia, na Espanha, em 1988 e o Goya de melhor
diretor pelo filme Amantes (1991), obra que também rendeu o Urso de Prata em Berlim, de
melhor atriz, para a protagonista da trama, Victdria Abril. No entanto, considero possivel
constatar na pelicula, Carmen (2003) aspectos do cinema hollywooldiano e do cinema noir,
tais aspectos podem ser relacionados a uma inclinagéo peculiar do diretor em dar a suas obras
modulacGes eroticas aliadas a certa obsessao pelo feminino, que pode ser verificada por meio
da predominancia da tematica da sexualidade feminina em suas obras, dentre as quais destaco
La muchacha de las bragas de oro (1979), Fanny Pelopaja (1984), Amantes (1991), La
pasion turca (1994), Libertarias (1996), La mirada del otro (1998), Juana la Loca (2001) e
Carmen (2003).

A pelicula Carmen (2003) € mais uma das muitas adaptacdes do fendbmeno Carmen;
contudo, ela compde o grupo das adaptaces inspiradas exclusivamente na narrativa de
Mérimée, visto que muitas das adaptacGes de Carmen tendem a mesclar aspectos da narrativa
de Mérimée com a Opera de Bizet. O processo de adaptacdo torna-se complexo pela diferenca
no tipo de cadigos utilizados em cada sistema, o literario e o cinematografico, mas permite ao
diretor acrescentar ou subtrair elementos e cenas, a fim de alcancar seus objetivos, ampliando,
reduzindo ou criando novos significados. Vicente Aranda, em sua adaptacdo, escolheu manter
0 maximo de fidelidade ao texto fonte; no entanto, reserva-se o direito de alterar alguns

aspectos da narrativa que intensificam certas caracteristicas das personagens sem, contudo,

% Dispersdo da luz ou qualquer outra radiagdo eletromagnética por particulas muito menores que o comprimento
de onda dos fétons dispersados. Ocorre quando a luz viaja por solidos e liquidos transparentes, mas se observa
com maior frequéncia nos gases e reflete os tons predominates no espectros sob o qual irradia.
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modificar sua esséncia. A narrativa filmica desenrola-se no mesmo periodo indicado pelo
narrador, na obra de Mérimée, outono de 1830. Por meio da montagem de cenarios, do
figurino e da escolha dos sets de filmagens — grande parte dos quais se passa em Cordoba —
percebe-se uma ambientacdo cuidadosa.

Antes do inicio da acdo, a pelicula apresenta uma epigrafe originaria de dois
fragmentos do poema de José Martins, Del Tirano, postos, respectivamente, ao lado de uma
pintura do imperador Fernando VII e de Carmen, esse recurso, dentre outras coisas, tem a
funcdo de situar o contexto historico no qual a narrativa desenvolver-se-a. Logo em seguida, a
acdo se inicia pela cena em que D. José vé Carmen pela primeira vez. Diferente do que
acontece na novela de Mérimée, em que a narracdo da aventura amorosa entre Carmen e D.
José somente tem inicio a partir do terceiro capitulo da trama, no filme de Aranda, a cena
inicial exerce a funcédo de preludio da acdo subsequente.

A cena inicia-se com uma imagem, em plano geral da faixada de uma antiga fabrica
de charutos em Cordoba, de onde sai um homem, trajando a moda da populag&o trabalhadora
da Espanha do século XIX, que caminha em direcdo a um pequeno sino pendurado sob um
poste em frente a fabrica. O homem toca o sino e, de imediato, saem dezenas de mulheres, de
dentro da fébrica, todas também vestidas conforme a moda do século XIX, mas sem luxo,
apenas algumas trazem mantilhas sobre os ombros ou lencos na cabeca. No figurino e no
cenario, prevalecem os tons pastel ou neutro, o que favorece a énfase na imagem da
personagem Carmen, cuja caracterizacdo obedece exatamente a descricdo feita por D. José, no
texto fonte: saiote vermelho, meias brancas, com mais de um furo, e sapatos de marroquim.
Além disso, Carmen caminha em requebrados com a médo na cintura, de modo a centrar a
atencdo em si. Aparentemente, a Unica diferenca entre a descri¢do, na narrativa literéria, e a
cena do filme mostra-se pela substituicdo da flor de cassia por um cravo vermelho. O
destaque dado a personagem, na cena em questdo, realiza-se exatamente em consequéncia da
sua indumentaria que contrasta com os tons predominantes no cenario e no figurino das
demais personagens que permanece entre os tons pastel e o azul-marinho do uniforme dos

soldados.
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Figura 1 — Carmen a caminho da fabrica de charutos

FIGiJRAl:: Care, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 2min13s.

No entanto, destaco, no desenrolar da acdo filmica, a acentuacdo na representacdo da
sexualidade de Carmen que se mostra em grau mais agressivo que na novela de Mérimée, fato
que pode ser verificado por meio da descricdo do andamento da agdo narrativa, na pelicula.
Na narrativa filmica de Vicente Aranda, apesar da reconhecida fidelidade a obra literaria, o
diretor imprime sua marca através de escolhas que possibilitam uma potencializacdo na
pulsdo erdtica em Carmen, segundo observa Aparicio (2003), na medida em que Bizet
amenizou os aspectos mais “duros” de Carmen de Mérimée; Aranda os realcou, e onde

Mérimée usava de elipse, Aranda se detém e recria:

La prosa de Mérimée es contenida y sosegada, con inteligentes elipsis que eluden
explicitar lo mas escabroso y cruel. Y ésa es la paradoja de los tiempos que vivimos.
Lo que no habia en la Carmen de Mérimée y que tanto se le reprochd, lo hay en la
Carmen de Aranda, no como gusto personal, sino como el estilo comin a més de
una generacién (APARICIO, 2003, dst.)*".

E inegavel a relacéo entre cinema e mercado, fato que faz da obra cinematogréfica, por
mais artistica que se pretenda, um produto de consumo; nesse caso, mesmo quando se trata de
um filme-de-autor, a estética do filme “adequa-se ao modo de producéo do cinema, & natureza

de sua ideologia, a cultura das invariantes” (CANEVACCI, 1984, p. 22). Nesse fenbmeno, a

37 «A prosa de Mérimée é contida e sossegada, com inteligentes elipses que evitam exposigdo explicita do mais
cruel e escabroso. Esse é um paradoxo dos nossos tempos. O que ndo havia em Mérimée e que tanto se reprovou,
0 had em Carmen de Aranda, ndo como gosto pessoal, mas como estilo comum a mais de uma geragdo” (tradugio
minha).
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sexualidade, a nudez feminina e a violéncia tornaram-se temas comuns ao cinema dominante
contemporaneo, constituindo elementos que devem compor o “enredo garantido”
(CANEVACCI, 1984, p. 23), que deve assegurar o retorno lucrativo aos seus investidores.
Conforme ja afirmei anteriormente, o trabalho de Vicente Aranda € conhecido pela pulséo
erdtica presente em suas personagens femininas, caracteristica potencializada em Carmen.
Além disso, é possivel perceber, na pelicula de Aranda, um tom agressivo expresso tanto nas
acOes quanto nas palavras das personagens. Segundo Aparicio (2003), o que em Mérimée é
eliptico ou sugerido, em Aranda € intensificado. Tal aspecto pode ser claramente percebido
logo no inicio da trama cinematografica, em sua cena inicial, que corresponde ao preludio.

Em Mérimeée, Carmen ao sair da fabrica de charutos e passar entre o corpo da guarda,
“todos lhe enderecavam gracejos diante de seus volteios. Ela respondia a cada um dirigindo
olhares languidos” (MERIMEE, 2011, p. 41). Na pelicula de Aranda, a cena é reproduzida
quase que fielmente ao texto; no entanto, os “gracejos” dirigidos a Carmen sdo substituidos
por expressdes obscenas e vulgares do tipo “bundinha doce” (ARANDA, 2003, capitulo 2:15
min, traducdo minha). Também, ao contrario do que se passa no texto fonte, Carmem néo
responde, com “olhares languidos” e parece ignorar o assédio, como se a atitude dos soldados
ndo a atingissem ou ndo a interessassem. Na cena, noto ainda que seu interesse se volta
justamente para a falta, e, semelhante & novela de Mérimée, Carmen, como os gatos que “vém
quando ndo sdo chamados” (MERIMEE, 2011, p. 41) volta-se para D. José, justamente por
ele ndo lhe dirigir a mesma atencdo que os demais. Carmen vai até ele a fim de chamar sua
atencdo e constrange-lo diante de seus companheiros. Nesse momento, destaco novamente a
intensidade, dada a ousadia de Carmem, na narrativa filmica, por meio da diferenca nas falas
da personagem. Em Mérimée, temos o seguinte dialogo:

- Compadre — disse ela a maneira andaluza -, ndo queres me dar tua corrente para
prender as chaves do meu cofre forte?

- E para segurar minha agulheta — respondi.

- Tua agulheta! — exclamou, rindo. — Ah. Este aqui faz renda, por isso precisa de
agulhetas!

Todos os que estavam em volta comegaram a rir € eu senti meu rosto avermelhar.
N4o encontrei o que responder (MERIMEE, 2011, p. 42).

Em Aranda, o didlogo é semelhante, e se reproduz praticamente igual ao criado por
Mérimée; no entanto, a fidelidade segue somente até 0 momento em que D. José lhe responde
qual a finalidade da corrente. Depois disso, Carmen lhe pergunta onde ele guarda sua

“baqueta” — agulheta — a noite, e indaga, em um sussurro, se ele sabe quantas pintas ela tem
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em seu corpo (ARANDA, 2003). Essa mudanca de fala d& a personagem um carater muito
mais ousado e lascivo, em comparacgéo ao texto fonte.

Na sequéncia, semelhante ao que ocorre na narrativa de Mérimée, Carmen atira uma
flor em D. José. “E, tomando a flor de cassia que trazia na boca, jogou-a num movimento de
polegar, precisamente entre meus olhos” (MERIMEE, 2011, p. 42). Contudo, apesar da
semelhanca com a narrativa de Mérimée, Carmem ndo traz uma flor na boca, e o “grande
buqué de cassia” (MERIMEE, 2011, p. 43) que saia da camisa, é substituido por um cravo

vermelho entre os seios, que a personagem retira, beija e atira em D. José.

Figura 2 — Carmen beija a flor

‘k"

FIGURA 2: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 3min 6s.

A substituicdo da flor de céssia pelo cravo pode sugerir, dentre maltiplos significados,
a mudanca de identidade da personagem. Carmen de Mérimée ¢ assumidamente cigana: “ora,
vamos! Estd vendo muito bem que sou cigana” (MERIMEE, 2011, p. 28). No filme de
Aranda, essa identidade é subtraida, ficando somente sua nacionalidade espanhola. Apesar de
sugerir que poderia ser cigana essa identidade ndo se confirma ao longo de toda a narrativa
filmica. Devido a seu carater mistico e a possibilidade de originar infusdes aromaticas e ou
medicinais, aliada a simbologia da cor — amarelo — cuja tonalidade pode ser interpretada tanto
como positivo, simbolo de prosperidade e vida, quanto negativo ligado ao mal e ao diabdlico,
a flor de céssia, ou acéacia, poderia ser mais facilmente relacionada ao carater étnico de
Carmen, de Mérimée. Por outro lado, o cravo, por seu formato, semelhante ao prego, foi

considerado “simbolo da Paixdo de Cristo” (LEXICON, 2002, p. 68); a simbologia remete ao



136

aspecto cristdo — que sera ressaltado em D. Jose, no percurso da narrativa e que permeia toda
a trama de Aranda , também pode significar paixao, sacrificio e morte e sugere o carater
ambiguo da personagem, que, no filme, é situada entre o sagrado e o profano. Além disso, a
cor vermelha, cuja relacdo entre paixdo, sangue e morte ja se encontra cristalizada no senso
comum e é constantemente explorada no cinema, representa violéncia e, como mencionei no
capitulo dois deste estudo, tem relagdo com a “iconografia da mulher fatal” (BOOKER-
MESANA, 2005, p. 147).

S&o inimeros os exemplos cinematograficos nos quais o vermelho figura com sentido
de sacrificio e morte. Na pelicula Carmen, de Francesco Rosi (1984), Carmen veste vermelho
na cena final, quando é assassinada por D. José, ao mesmo tempo em que acontece a corrida
de touros no lado de dentro da arena de onde se destaca o sangue que escorre no lombo do
touro e a capa vermelha do toureiro matador. No filme, a cena inicial, a corrida de touros, €
intercalada a cena final da morte de Carmen. Ambas as cenas representam o ritual do
sacrificio. A morte de Carmen € sobreposta pelo barulho da tourada e a imagem do touro
fundindo-se no mesmo fato: Carmem e o touro representam os dois lados da mesma figura. A
esse respeito, Booker-Mesana (2005, p. 147) conclui: “no filme-6pera de Francesco Rosi, ato
IV, na perspectiva do sacrificio final, Carmen e o touros sdo judicialmente postos em paralelo,
associados a Cronos e Tanatos, fugindo do tempo e da morte”. Na cena, o sacrificio e a morte
também se fazem presentes pela predominancia dos tons vermelho e negro e a presenca do

sangue no lombo do touro.

Figura 3 — Carmen de Francesco Rosi — 0 ato final

FIGURA 3: Carmen, de Francesco Rosi, 1984 2min 52s
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Figura 4 — Corrida de touros

FIGURA 1: Carmen, de Francesco Rosi, 1984. 55s

Figura 5 — Carmen desafia D. José

FIGURA 5:: Carmen, de Francesco Rosi, 1984, 7min 7s
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Figura 6 — Morte do Touro

FIGURA 6: Carmen, de Francesco Rosi,1984, 3min9

Também, em Carmen, de Aranda, a morte de Carmen € ritualizada, e a personagem é
assassinada no interior de uma igreja, a catedral de Cérdoba, completamente nua e aos pés do
altar de Nossa Senhora; seu corpo é depositado sobre a mesa do altar e, em um misto de
adoracdo e necrofilia, é beijado por D. José. No instante de morte, Carmen usa uma mantilha
estampada em vermelho e negro, e seu sangue derramado mancha de vermelho o piso da
igreja.
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Figura 7 — Nua no altar

FIGURA 7: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 1h 46min 32s.

Figura 8 — A morte e 0 sangue

FIGURA 8: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003,1h 47min 23s.

Retomando a sequéncia do inicio da acao filmica, da pelicula de Aranda, exatamente
como acontece em Mérimée, D. José recolhe a flor do ch&o e a guarda dentro do casaco. A
cena é finalizada e sobreposta por outra cena que mostra o interior da fabrica de charutos, em
um plano panordmico, de onde podemos ver diversas mulheres, seminuas ou em trajes
intimos — segundo o vestuario da época — trabalhando na manufatura do tabaco. A atmosfera e
a ambientacdo do lugar assemelha-se muito ao ambiente descrito por D. José, no texto fonte,

uma grande sala, repleta de mulheres “a vontade, sobretudo as jovens, por causa do calor”
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(MERIMEE, 2011, p. 40). A opacidade da luz d4 a cena uma aparéncia vaporosa que
transmite a ideia de calor, e 0 aspecto suado das mulheres, muitas de seios e pernas a mostra,

umas abanando-se e outras secando o suor do colo, sugerem a cena certa lascivia.

Figura 9 — Mulheres na fabrica de tabaco

FIGURA 9: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003,3min 48s.

Figura 10 — Mulheres na fabrica de tabaco

FIGURA 10: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 4min 07s.

Posso dizer que a tendéncia na representacdo das mulheres, na pelicula, € relacionada a

sexualidade oscilando entre a lascivia, o libidinoso, o libertino e o perverso. O modo como as
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mulheres movimentam-se em cena, como elas tratam, umas as outras, e o conteudo da briga
desencadeada entre Carmen e outra charuteira é permeado por palavras e gestos obscenos,
como em um ponto da discussao em que a charuteira fricciona um charuto na regido da vagina
e 0 atira em Carmen dizendo-lhe: “Manda isso para cle [D. José], para ver ele se anima”
(ARANDA, 2003, 5min. 3s., tradu¢do minha). Esclareco que o motivo da briga, na pelicula,
deve-se ao fato de Carmen ter-se insinuado para D. José na cena anterior.

Figura 11 — A charuteira

.

FIGURA 1: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 5min 03s.

Por outro lado, um aspecto relevante a ser observado, na pelicula, diz respeito a
constante representacdo do paradoxo sagrado/profano. Na cena anterior, a escolha do cravo
em substituicdo a flor de céssia admite significado sagrado pela relacdo com a Paixao de
Cristo. Na fabrica de charutos, a mulher ao centro da cena, que segura um papel, faz a leitura
da profecia da Virgem de Sallete, que € considerada um texto sagrado. Além disso, destaco
também a presenca de maes amamentando e embalando bebés que podem aludir a ideia do
sagrado materno. Em meio a uma atmosfera “profana”, surge discretamente o sagrado.

Um dado curioso a se observar, na cena, refere-se a incoeréncia na determinacdo da
data em que se desenrola a acdo filmica. A aparicdo da Virgem de Sallete data de 1846; na
cena em questdo, a mulher 1€, na profecia, um fragmento que declara que sua publicacéo
somente seria autorizada em 1858. No entanto, conforme ja afirmei, o diretor situa a agdo no

mesmo periodo indicado pelo narrador do texto literario, 1830.
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No inicio propriamente dito da narrativa filmica, e que corresponde ao momento
posterior a acdo apresentada no preludio, um narrador em plano externo, semelhante ao
narrador primeiro da novela de Mérimée, situa a acdo em 1830, data reafirmada na cena do
julgamento de D. José, ao termino da leitura de sua sentenca. Apesar de demasiadamente
evidente, suponho que o caso tenha sido uma falha na producéo filmica. Como o evento néo
interfere em minha andlise, prefiro priorizar somente a presenga do texto como elemento
sagrado.

Na cena em questdo, semelhante ao que acontece na narrativa de Mérimée, na qual o
motivo da briga também é banal, o que leva Carmen a ferir sua companheira no rosto, é o fato
de ser chamada de cigana, fato que contribui para a ambiguidade na identificacdo étnica da
personagem, posto que ela reage a denominacao de cigana como se esta fosse uma ofensa.
Apdbs a agressdo, inicia-se um grande tumulto com todas as mulheres gritando a0 mesmo
tempo e a cena se fecha em uma tela preta de onde surge, entre chamas, 0 nome CARMEN,

que marca o final do preludio e o inicio da trama cinematografica.

Figura — 12 Carmen

(CARMEN

FIGURA 12: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 6min 06s

Diante do exposto, é possivel afirmar que o preldio indica que tipo de personagem o
expectador encontrara, o deslocamento da cena, que no livro se desenrola no terceiro capitulo,
para o inicio do filme, d&d-nos uma mostra do perfil da personagem que protagonizara o

enredo, na narrativa filmica. Uma mulher sedutora, decidida e, sobretudo, perigosa, situada
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entre o sagrado e o profano. A estratégia funciona como um modo de prender o espectador. O
consumidor de cinema exige atracdo imediata. Para que ele sente diante da tela e permaneca
até o final da fita é necessaria a apresentacédo de conflitos em imagens e acdes claras, sempre
novas, contudo previsiveis (ABRUZZESE, 2009). Neste caso, entra em jogo o trabalho de
montagem, o montador é cumplice do diretor, que deve estar ao seu lado na organizacdo da
sequéncia narrativa por meio da selecdo da ordem das cenas que compordo a narrativa filmica
como um todo.

Em seguida a imagem - abertura do filme — a trama cinematografica inicia-se
verdadeiramente, pela narracdo sobreposta, em primeira pessoa, de uma personagem que se
apresenta como o proprio Prosper Mérimée, que diz ser escritor, viajante, arquetlogo e
humanista, e apresenta o motivo de ter-se aventurado pela Espanha. A medida que a narracio
avanca, o espectador depara-se com a figura de um homem que aparenta ter em torno de 45
anos de idade, elegantemente vestido, montado a cavalo, saindo de uma pequena e humilde
habitacdo ao pé de uma montanha, acompanhado de outro homem, também a cavalo e mais
humildemente vestido, puxando um burro de carga. A cena é breve e linear e parece ter
somente a finalidade de introduzir a narrativa inicial da novela de Mérimée, na trama
cinematografica. No entanto ressalto dois aspectos peculiares a pelicula de Aranda, em
primeiro lugar, a opcdo por incluir, na pelicula, os dois primeiros capitulos da obra de
Mérimée, que corresponde a narracdo do arquedlogo. A grande maioria das adaptacOes da
obra para o cinema e televisdo prefere descartar esta parte, centrando-se somente na narragcdo
de D. José. E, em segundo lugar, a escolha por representar o arqueélogo, do texto fonte, como
0 proprio autor Prosper Mérimée. Tais aspectos revelam, além do interesse em respeitar o
carater de fidelidade ao texto fonte, a sensibilidade do diretor em ralagdo ao jogo proposto
pelo autor no texto literario em colocar-se como narrador personagem de sua obra. O que

corresponde a mais uma das muitas elipses de Mérimée sobre a qual Aranda se detém e recria.
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Figura — 13 Prosper Mérimée

FIGURA 13: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003,8min 15s.

Outra caracteristica da pelicula que diz respeito a potencializacdo do representado em
Mérimée, refere-se a violéncia em D. José. Na narrativa literaria, os crimes cometidos pela
personagem beiram o acidental, em Aranda convertem-se em assassinatos deliberados. No
primeiro duelo, por Carmen, no qual D. José mata seu superior, vendo-se obrigado a desertar

e fugir, em Mérimée, a acdo do assassinato é amenizada pela ideia de legitima defesa:

Ele sacudiu a espada e eu desembainhei a minha. A velha segurou meu brago e o
tenente me deu um golpe na testa, cuja marca trago até hoje. Recuei e, com uma
cotovelada, joguei Doroteia de costas. Depois, como o0 tenente me atacasse, enfiei a
ponta da espada em seu corpo que foi atravessado por ela (MERIMEE, 2011, p. 62,).

Como é possivel constatar, no fragmento acima, D. José ndo ataca o tenente, sua acdo
acontece no sentido de defender-se do ataque do tenente e livrar-se da mulher que tentam lhe
deter. Também faz com que a morte do tenente parega mais um acidente que um assassinato.
Por outro lado, na pelicula de Aranda, o efeito das acbes sugere exatamente o contrario: D.
José desafia o tenente, duela com ele e o atinge impiedosamente, depois de té-lo desarmado.

Aparicio (2003) considera que, no filme de Aranda, a sede de sangue em D. José
amplia-se em varios graus. Essa caracteristica pode ser verificada na cena que acabo de
descrever e nas posteriores, nas quais o duelo e a casualidade, em Mérimée, sdo substituidos
por crimes deliberados. A morte de Garcia — 0 caolho — que em Mérimée acontece durante um
duelo a respeito do qual Carmen considera que D. José teve sorte, na pelicula é transformada

em assassinato com a ajuda de Carmen, que cobre a cabega de Garcia a fim de que D. José
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possa atingi-lo mais facilmente. O toureiro Lucas, que, na narrativa literéria, é atingido
acidentalmente por um touro na arena, na narrativa filmica, é assassinado com um tiro de
bacamarte no rosto, quando flagrado com Carmen por D. Jose.

Apesar do trabalho reconhecido pela critica, a pelicula de Aranda apresenta aspectos
que a caracterizam conforme o modelo cristalizado do cinema hollywoodiano. Esse modelo é
fixado e fortalecido ndo somente movido pelos interesses de mercado, mas também por
representar uma ideologia enraizada nas estruturas politicas sociais e culturais da sociedade
ocidental patriarcal. A sexualidade, a violéncia e a nudez feminina — que serd examinada a
seguir — no cinema visam a garantia de uma politica de controle seguindo o modelo
“estimulante e sedativo” (ABRUZZESE, 2009, p. 921) estabelecido no advento do cinema e,

assim como a ideologia, transformado historicamente.

4.2 UMA CARMEN PARA SER VISTA:
nudez, voyeurismo e fetichismo na pelicula de Arada

A narrativa filmica de Aranda, embora seja uma obra de origem espanhola, sofre 0s
efeitos da influéncia do cinema norte-americano. Conforme certifica Alberto Abruzzese
(2009, p. 930, grifo do autor), “os manuais americanos de roteiros dos anos 1920 concediam
um grande espago aos cruzamentos Sui generis entre romance e cinema”. Além disso,
conforme o autor, é a partir do advento do cinema americano, sobretudo Hollywood, que se

estabelece a relagdo entre cinema e consumo:

A natureza cléssica de Hollywood ndo residia no capitalismo em si, mas nas
estratégias afetivas do mercado. Dai o estatuto do roteiro, que consistia numa nao
arte combinatéria pela arte do diretor e sim pela arte da producdo de massa; ndo para
produzir obras, e sim consumo (ABRUZZESE, 2009, p. 931).

Por outro lado, conforme Canevacci (1984), a producdo de consumo, que implica
producdo de mercadoria, também implica producdo de ideologia, cuja natureza transformada
ela, a ideologia, torna-se a prépria mercadoria reificada. Na qualidade de mercadoria
ideologica, nesse caso, o cinema realiza plenamente o papel de reprodutor de valores
consagrados segundo a ideologia dominante, conforme percebida pela critica do cinema, e

sobre a qual Kaplan afirma:

Enquanto para Marx ideologia refere-se aos componentes ideolégicos das
institui¢des burguesas e dos modos de producdo, os criticos do cinema moderno tém
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preferido seguir a definicdo de Althusser, para quem ideologia refere-se a uma série
de representacBes e imagens que refletem as concepgdes de “realidade” que uma
sociedade adota. Ideologia entdo ndo se refere mais a crengas que as pessoas
sustentam conscientemente, mas a mitos segundo os quais uma sociedade vive,
como se esses mitos referissem-se a uma “realidade” natural e indiscutivel
(KAPLAN, 1995, p. 31).

Portanto, a partir desta afirmacdo, posso concluir que o cinema como produto de
consumo de massa tanto absorve quanto reflete os valores predominantes na sociedade, na
forma de produto ideoldgico que, no caso do Ocidente, constitui-se a partir do modelo
patriarcal. De acordo com a autora, “os signos do cinema hollywoodiano estao carregados de
uma ideologia patriarcal que sustenta nossas estruturas sociais e que constréi a mulher de
maneira especifica” (KAPLAN, 1995, p. 45). Essa “constru¢do” da mulher ¢ resultado dos
procedimentos de significagdo masculina que refletem os valores do patriarcado. Kaplan
(1995) afirma que a imagem da mulher no cinema é sexualizada, sendo construida a partir de
um olhar masculino, a imagem da mulher ocupa o lugar de objeto do desejo e do olhar do
outro. Segundo a autora; “o cinema dominante tira partido do ato de olhar” (KAPLAN, 1995,
p. 33). Esse olhar sendo predominantemente masculino é responsavel pela construcdo de uma
imagem fetichizada da mulher.

Canevacci (1984) verifica que o cinema supervaloriza uma zona erdgena, até entdo
pouco utilizada, a visdo. Em sua “perversidade polimorfica” (CANEVACCI, 1984, p. 140), o
cinema concentra-se em estimular aquela que seria a zona mais adequada ao desenvolvimento
do seu “espirito” e que se categoriza por “fluxos imateriais”, a zona ocular. “A redu¢ao do
erotismo ocular a voyeurismo foi realizada até o limite extremo por essa sociedade
historicamente determinada [...] que deve fazer coincidir, cada vez mais, a visao do sexo e 0
espirito reificado do filme mercadoria” (CANEVACCI, 1984, p. 141).

A imagem da mulher, como objeto definido pelo olhar masculino diante da tela, ativa
os mecanismos de fetichismo e voyeurismo que, segundo Kaplan (1995, p. 33), “¢ uma
perversdo ativa, praticada principalmente por homens”. Por outro lado, o fetichismo, em
relagdo a mulher no cinema, ndo se limita ao aspecto erotizado do objeto feminino, mas
também a representacdo da maternidade, o que situa as representacées da mulher entre dois
opostos: santa e deménio. De qualquer forma, segundo observa a autora, seja como objeto da
sexualidade (deménio) ou como méde (santa), predomina na representacdo da mulher a
impossibilidade de tornar-se sujeito do proprio desejo. A mae deve abrir mdo dos proprios
desejos em beneficio dos outros; pai, filhos, marido, amante etc. A mulher sexualizada deve

ser representada como objeto de satisfacdo dos desejos alheios, ou ser punida pela
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transgressdo desse modelo. De acordo com Kaplan (1995), a constatacdo justifica-se pelo
numero incontavel de filmes nos quais figuraram a agressdo, o estupro e 0 assassinato de
mulheres, sobretudo nas décadas de 1960 e 1970, e que influenciaram a producédo
cinematografica subsequente.

Conforme de Lauretis (1992), o cinema comercial, dominante, reflete as obsessdes de
Hollywood sobre o prazer e a manipulacdo ideoldgica do prazer visual. Nesse fenémeno o
erotico é codificado a partir da linguagem do patriarcado na qual a mulher € inscrita na
pelicula como suporte do desejo e do prazer masculina. Para a autora, é o olhar no cinema que
define o produto cinema, nele a representacdo do feminino significa o desejo masculino.

Em se tratando das representacGes de Carmen, tanto no texto literario quanto no
cinema, 0 que prevalece sdo 0s aspectos da sexualidade ligada a perdicdo masculina que a
situam exatamente na representacdo da mulher como deménio. Em ambas as narrativas, a
personagem apresenta extrema liberdade sexual e nenhum pudor quanto ao uso de seus

atributos de seducdo. A respeito da representacdo, no cinema, Kaplan afirma:

Esse conceito indica a natureza “construida” da imagem que os mecanismos de
Hollywood lutam para esconder. O realismo (uma aparente imitacdo do universo
social em que vivemos), que é o estilo hollywoodiano dominante, esconde o fato de
que o filme ¢ construido, perpetuando a ilusdo de que o que a plateia vé é “natural”.
O estado de “esquecimento” semiconsciente em que o espectador entra permite que
0s prazerosos mecanismos do voyeurismo e de fetichismo fluam livremente
(KAPLAN, 1995, p. 31).

Desse modo, na representacdo da mulher como objeto do prazer; a sexualidade e a
nudez femininas soam com “naturais” no cinema, como se a condicdo de objeto fosse uma
condicdo inata a mulher, e o fetichismo aliado ao voyeurismo fossem também
comportamentos “naturalmente” inerentes ao homem como sujeito do desejo e do olhar.

Na obra de Vicente Aranda, a forma escolhida para representar a sexualidade
assombrosa em Carmen parte da exploracdo da nudez e da beleza da atriz que a interpreta —
Paz Vega — que além do talento reconhecido — vencedora de um Prémio Goya — tem a beleza
aclamada por seus admiradores. Na narrativa filmica, sdo mais de cinco cenas em que a atriz
aparece nua, observo que, na primeira cena de amor entre Carmen e D. José, no momento em
que Carmen despe-se diante de um espelho, a cAmera foca a atriz da cintura para baixo dando
destaque as nadegas e a vagina que surge refletida no espelho entre o tecido branco de uma

roupa de baixo cuja abertura deixa de fora justamente estas partes do corpo.
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Figura 14 — Primeiro encontro amoroso

FIGURA 14: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 44min 24s.

Embora ocorram apenas duas cenas em que acontece a exposic¢do explicita do 6rgédo
sexual feminino, chamo a atencédo para o fato de que, em se tratando da nudez feminina, esta é
vista como um aspecto comum ao cinema de carater hollywoodiano que tende a exibic¢do da
nudez absoluta feminina e ocultacdo do érgdo genital masculino. Além do mais, destaco a
predominancia da nudez feminina em oposicdo a masculina. Somada as diversas cenas em
que Carmen apresenta-se nua diante da tela, ou com os seios a mostra, em duas outras cenas,
nas quais ha certo aglomerado de mulheres que, a pretexto de se encontrarem em lugar
reservado ou de pouco acesso masculino, sao mostradas nuas ou seminuas como na fabrica de
charutos ou no banho a beira do rio sob o Cais de Gualdalquiver (de onde um grupo de
“distintos senhores” aprecia a “paisagem” sob a lente de uma luneta). Em contra partida,
como disse, ocorrem apenas duas cenas de nudez masculina em todo o filme e nas quais o falo

¢ ocultado.
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Figura 15 — Briga na fabrica

Figura 16 — Banho do Angelus

FIGURA 16: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 200, 17mn 44s.

Ao tirar partido do ato de olhar, como observa Kaplan (1995), o cinema cria um prazer
que tem origens eroticas. Esse olhar, segundo a autora, baseia-se em “nogdes culturalmente
definidas de diferenca sexual” (KAPLAN, 1995, p. 33), que estabelecem a mulher como
objeto e 0 homem como sujeito do ato de olhar. A esse respeito, como ja explicitado no
capitulo anterior, a autora aponta trés visdes no cinema, sobre as quais predominam o ponto

de vista masculino e a visdo da mulher como objeto.
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Sobre essas visdes destaco, na figura 15, apenas a visdo panoramica, em um plano de
conjunto, que possibilita ao espectador vislumbrar a imagem de um grande ndmero de
mulheres seminuas ou em roupas de baixo, que corresponde a terceira visao no cinema — 0
espectador olha pelo olho da cdmera. Na figura 16, essa visdo se multiplica justamente devido
ao modo diferenciado de focalizacdo da camera, que revela a imagem de mulheres no banho
de rio através de uma luneta cujo observador é masculino (a personagem Mérimée, do auto do
cais, compartilha com outros homens do prazer voyeuristico de espiar as banhistas do
Gualdalquivir). Na medida em que a camera focaliza a imagem através da luneta de Mérimée,
0 espectador é colocado na mesma posicdo voyeuristica em que se encontra a personagem e
compartilha da mesma sensacdo expressa por ela. Nesse momento, o diretor possibilita a
realizacdo simultanea das trés visGes no cinema em uma Unica cena, e potencializa o sentido
do voyeurismo. Um dado interessante na cena diz respeito ao modo de focalizacdo da camera,
que é desfocada propositadamente a fim de dar a aparéncia de pouca visibilidade devido a
sombra do crepusculo refletida nas dguas do rio, o que a torna muito semelhante a paisagem
descrita pelo narrador primeiro na narrativa literéria.

Considerando o voyeurismo e o fetichismo como atitudes tipicamente masculina,
somadas a esmagadora preferéncia pela nudez feminina em relacdo a masculina, é possivel
afirmar que o cinema, na qualidade de produto de consumo, é produzido predominantemente
para homens. 1sso nédo significa dizer que as mulheres ndo tenham acesso e nem compartilhem
do espetaculo cinematografico, mas implica no compartilhar involuntario de uma viséo
masculina, por outro lado, a espectadora feminina dificilmente se identificard com o narrador
intradiegético da narrativa filmica, D. José, mas também provavelmente ndo se identificard
com Carmen. No entanto, ainda ndo é possivel definir muito sobre a recepcdo da mulher
diante de filmes direcionados ao publico masculino devido ainda ao moderado numero de
pesquisas a esse respeito, apesar dos avancos ja alcancados.

A partir das observacdes de Ann Kaplan (1995), posso afirmar que no interior da
estrutura do cinema hollywoodiano, como produto de consumo para homens, a nudez
masculina ndo interessa, visto que o cinema é produzido a partir de valores e fantasias
masculinas sob as quais o corpo feminino configura como objeto de desejo e prazer, nunca o
corpo masculino. De onde se conclui que a exposi¢do da nudez absoluta da mulher seja
aceitavel como normal, mas ndo a do homem. A exposi¢do do 6rgdo masculino em estado de
erecdo € inaceitavel dentro dos principios morais do patriarcado. E ndo interessa ao

espectador.
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Outro aspecto importante a ser observado na filmografia de Aranda € o fato de que, em
todas as cenas de sexo, é sempre Carmen quem se despe sozinha e, na maioria das cenas com
D. José, além de tirar a propria roupa, é ela quem despe o parceiro. Esse aspecto ressalta a
liberdade sexual da personagem e o dominio de si e sobre 0 outro. Sobretudo em se tratando
de D. José, Carmen ndo s6 domina o ato de despir como fica por cima durante o ato sexual.
Tais atitudes confirmam a ideia de oposicao de papéis entre as personagens. Carmen assume 0
papel do ativo na relacdo entre os dois, enquanto D. José apresenta-se cada vez mais passivo

nessa relacédo. Por outro lado, conforme observa Kaplan (1995):

[...] a imagem de uma mulher que se despe, ndo pode permanecer no nivel
denotativo da informagéo factual, é imediatamente elevada ao nivel das conotages
— sua sexualidade sua desejabilidade, sua nudez, em tal discurso ela ¢é
instantaneamente objetificada, situada em termos de como pode ser usada para a
gratificacdo do macho (KAPLAN, 1995, p. 38, grifo da autora).

Figura 17 — Carmen e D. José na caverna dos contrabandistas

FIGURA 17: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 1h 17min 6s

Entretanto, na pelicula de Aranda, a personagem parece ter consciéncia de seu papel
de objeto de “gratificacdo do macho” e faz uso consciente desse papel em beneficio proprio.
Seu corpo e sua sexualidade funcionam como instrumentos de convencimento e manipulagao
da vontade do outro. Carmen exerce dominio na relagdo com D. José e, por meio da
sensualidade, o convence a agir segundo sua vontade. Em um jogo de inversdo de papeis, ela
se converte de objeto a sujeito da acdo por meio de um recurso denominado “psicologia da

prostituta” (KAPLAN, 1995, p. 66):
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[...] a mulher torna-se, a um s6 tempo, objeto do olhar masculino, mas também
consciente de sua apresentacdo para o olhar masculino. Ela deliberadamente usa seu
corpo como espetaculo, como objeto a ser olhado, e manipula as estruturas que
privilegiam o olhar masculino para seus préprios fins (KAPLAN, 1995, p. 66).

Além disso, o fato de Carmen figurar quase sempre “por cima” durante o ato sexual
remete & imagem de Lilith, segundo o mito na tradi¢do judaica, que, conforme ja explicitado
nos primeiros capitulos deste estudo, acarretou na expulsdo de Lilith do paraiso (em
consequéncia do seu questionamento sobre a obrigagdo de ficar na posi¢dao “por baixo” no
momento do ato sexual).

Conforme afirma Jerome Cohen (2000, p. 35), “a mulher que ultrapassa as fronteiras
de seu papel de género arrisca tornar-se uma Lilith”. E exatamente isto que Carmen
representa, tanto pela inversdo de papéis quanto pela posicdo assumida durante o ato sexual,
ela ultrapassa as fronteiras estabelecidas ao seu género. Por isso, e pelo aspecto de
periculosidade que representa, ela € o demdénio, 0 monstro responsavel por desvirtuar o0s

homens que arriscam tentar possui-la. Todos, sem excecdo, sdo levados a perdicao e a morte.

Figura 18 — Carmen/Lilith

FIGURA 18: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 1h 14min. 2s

Além de comandar o ato de despir e 0 ato sexual, Carmen o realiza quando e onde
quer, ignorando a presenca de terceiros. Diferente do que acontece na narrativa literéria,
Carmen ndo demostra nenhum pudor em assumir sua relagdo amorosa com D. José perante

seus companheiros e muito menos em realizar o ato sexual diante deles, como é possivel
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perceber na cena acima (Figura 18), a presenca de duas sombras espiando o casal, uma a
direita e outra a esquerda. Esse comportamento da personagem mostra-se absolutamente
contrario ao expresso na narrativa de Mérimée, no romance, Carmen demostra-se reservada
em assumir sua relacdo com D. José perante seus parceiros, pelo fato de ser casada como
Garcia, mas ndo por nutrir algum sentimento pelo seu rom [marido], ela é movida pelo apego

a sua condicdo étnica, aos valores ciganos:

Ela me expressava mais amizade do que nunca. Entretanto, diante de meus
camaradas, ndo convinha trata-la como minha amante, e ela me fez jurar, por meio
de todo tipo de juramentos, de nada lhes falar a seu respeito. Eu era tdo fraco diante
dessa criatura que obedeci a todos os seus caprichos (MERIMEE, 2011, p. 66-67).

Segundo observa Goes, certas concepcdes de Carmen transformaram a personagem
em uma prostituta, “em uma mulher sem qualquer responsabilidade, sem perceber que ¢
exatamente o contrario que ocorre, que a cigana erra nos crimes, mas nao em seu modo de
encarar o amor” (1987, p. 23). Do mesmo modo, conforme afirma Juan Pedro Aparicio
(2003), o carater transgressor de Carmen condiz com a sua condicdo de cigana; a lei que ela
transgride ndo é a sua, é a do outro. De fato, ela obedece a outro parametro, os fundamentos
da sua etnia, nos quais a liberdade representa um bem maior e a no¢do de amor se realiza a

partir do principio de liberdade:

Carmen posee la fascinacion del abismo. Mujer libre, dicen algunos; transgresora,
dicen otros. Pero Carmen, la Carmen de Mérimée, es mucho mas desaprensiva que
transgresora, pues es verdad que conculca la norma, pero la norma de los payos, la
que ella no considera suya; mientras que si respeta la suya, la ley gitana, tanto que
hasta muere por ella, pues se hace asesinar por su rom. Asi lo dice ella misma en la
novela: “Como eres mi rom [mi marido] tienes derecho a matar a tu rumi”. Y mas
que dejarse matar se hace matar.

Mérimée, para reforzar la verosimilitud del personaje, enfatiza su condicién gitana,
su pertenencia a una etnia irreductible, con sus propias leyes y costumbres, comunes
entre los gitanos de Alemania, de Francia, de Espafia, entre los gitanos del mundo...
(APARICIO, 2003, SDT)*,

Desse modo, a atitude da personagem diante do amor e das regras de conduta
necessitaria ser olhada a partir do ponto de vista dos valores da cultura cigana. Por outro lado,

%Carmem possui a fascinacdo do abismo. Mulher livre, dizem alguns, transgressora, dizem outros. Mas
Carmem, a Carmem de Mérimée, é muito mais negligente que transgressora, pois é verdade que viola a norma,
mas a norma dos payos [ndo ciganos] a que ela ndo considera sua; ao tempo em que respeita a sua lei, a lei
cigana, tanto que até morre por ela, pois se faz assassinar por seu rom. Assim o diz ela mesma na novela: “Como
és meu rom [meu marido] tens o direito de matar tua romi”. E mais que deixar-se matar ela faz-se matar.
Mérimée, para reforcar a verossimilhanca da personagem, enfatiza sua condigdo cigana, seu pertencimento
étnico irredutivel, com suas prdprias leis e costumes, comuns entre os ciganos da Alemanha, da Franca, da
Espanha, entre os ciganos do mundo... (tradugdo minha).
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na adaptacdo de Aranda, a personagem € definida como prostituta, a casa para onde leva D.
José, no primeiro encontro ¢ uma casa de prostituicdo e a “velha cigana” da narrativa de
Mérimée é substituida, na pelicula, por um senhora ainda bela, dona do prostibulo que acedia
D. Joseé na auséncia de Carmen. Nesse caso, a identidade étnica de Carmen, em Aranda, é
subtraida e ressaltada sua representacdo como prostituta. Desobrigada por qualquer principio
étnico, e também por ter sido vendida a Garcia aos doze anos de idade (ARANDA, 2003), a
Carmen da pelicula ndo se encontra presa a nenhum tipo de laco de afetividade ou de
circunstancia em relacdo a Garcia. Ela € livre para amar a quem quiser. Além disso, ela
ignora, por opgédo, qualquer tipo de convengao ou decoro em relagdo a sua sexualidade, por
iSsO sente-se a vontade para praticar sexo com seu amante diante de terceiros. Ademais, na
cena citada (Figura 18), a camera posiciona-se exatamente atrds das duas sombras,
focalizando ao centro Carmen e D. José durante o ato sexual; nesse ponto, a camera coloca-se
no lugar do espectador que assume o papel de voyeur ao lado das personagens que espiam a
cena. Como verifica Kaplan (1995):

O voyeurismo esté ligado ao instinto escopofilico (o prazer masculino de transferir o
prazer de seu préprio 6rgdo sexual para o prazer de ver outras pessoas fazendo
sexo). A critica assegura que 0 cinema baseia-se nesse instinto, fazendo do
espectador basicamente um voyeur (KAPLAN, 1995, p. 53).

Nesse jogo, além do prazer proporcionado ao espectador, sob o ponto de vista
extradiegético, no plano da diegese Carmen sabe que é olhada, e sabe fazer uso dessa
condicdo em beneficio proprio. Na cena, ela usa essa condi¢do para excitar ainda mais o
desejo em D. José. Em um jogo ambiguo de manipulagdo do desejo do outro, a personagem
assume o controle da relacdo e consequentemente o papel masculino, Carmen ¢é fria, agressiva
e manipuladora. Ela articula e participa das a¢cdes do bando em igualdade com seus parceiros,
decide o destino de D. José ap0s 0 assassinato do tenente, e € ela quem decide quando e onde
realizar o ato sexual. E possivel perceber também, pela postura da personagem em cena e
pelos gestos, certa agressividade até no modo como ela se alimenta, atirando as cascas das
frutas ou sobras da boca em cusparadas, em uma atitude tipicamente grosseira e atribuida ao

masculino.
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Figura 19 — Atitude grosseira

FIGURA 19: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 1h 16min 13s

Kaplan (1995) nota que, a partir da década de 1980, comeca a surgir um novo modelo
de filme que coloca 0 homem como objeto do olhar feminino; com o homem na posigéo de

objeto sexual, a mulher passa ao controle da acdo no filme. No entanto, a autora observa:

Mas é significativo que em todos esses filmes, quando o homem deixa seu papel
tradicional, em que controla a acdo e assume o de objeto sexual, a mulher adota o
papel “masculino” de dono do olhar e iniciador da ag@o. Quase sempre perdendo, ao
fazé-lo, as caracteristicas femininas tradicionais — ndo aquelas de seducéo, mas antes
as de bondade, humanidade, maternidade. Agora ela é quase sempre fria, enérgica,
ambiciosa, manipuladora, exatamente como 0s homens cuja posi¢cdo usurpou
(KAPLAN, 1995, p. 51).

Essa caracteristica situa as personagens da pelicula de Aranda em um paradoxo
comum a personagem feminina no cinema noir. Carmen é, a0 mesmo tempo, objeto e sujeito
do desejo e da acao e, por subverter seu papel segundo o modelo patriarcal, sera punida com a
morte. Dom José, que por sua vez, tem seu carater violento multiplicado, convertido em
assassino impiedoso, na relagcdo amorosa com Carmen, ndo passa de um jovem inexperiente,
inseguro e absolutamente passivo.

No primeiro encontro amoroso com Carmen, D. José revela-se virgem e roga a Santa,
em um oratorio disposto em um canto do quarto onde os dois se encontram, para que Carmen
tenha compaixao dele. Ela lhe diz que tem um pacto com Satanas, mas promete que sera boa
com ele e 0 conduz até da cama. Depois de despir-se e debrucar-se sobre o corpo de D. Jose,

Carmen lhe pergunta se é verdade que € sua primeira vez, promete lhe mostrar como se faz,
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afirmando que ele aprenderd muito naquela noite. Em toda a cena, é notéria a predominancia
da acdo e da voz de Carmen. Apds o didlogo inicial, aos pés da virgem, D. José cala-se,
deixando-se conduzir passivamente por ela.

Contudo, embora nesse aspecto, se realize, na pelicula, uma subversédo de papéis, o
principio de oposi¢do binaria masculino/feminino prevalece, visto que D. José, ao assumir a
posicdo passiva, Carmen assume o papel inverso, incorporando o masculino. Nesse jogo, a
subversdo é ilusoria porque o principio ideoldgico dominante permanece intacto. A inversao
de papéis contribui para a demonizacdo da mulher que rompe as barreiras do seu papel de
género, mas ndo altera as estruturas do patriarcado.

Outro aspecto a se observar na cena € a presenga de elementos que representam a
ambivaléncia sagrado/profano, e o aspecto cristio de D. Jose, expresso na narrativa de
Mérimée, e que assume um carater decisorio, na pelicula de Aranda. No que se refere ao
destino da personagem, o elemento cristdo figura como prenuncio de mudanca estando
presente em todos os momentos significativos da vida de D. José; no primeiro encontro
amoroso com Carmen onde se encontra a imagem da Virgem, quando mata seu superior e se
refugia na Catedral de Cordoba e ao final de sua aventura amorosa, quando assassina Carmen
dentro da mesma catedral.

Na cena do quarto, antes do ato sexual, Carmen apaga as velas acesas ao pé da santa,
tira a camisa e cobre a imagem dizendo que ndo seria adequado que a santa visse 0 que se
passaria no quarto. Os elementos em cena aliados a atitude de Carmen mais a afirmacdo que
faz a D. José, diante da santa, de que tem pacto com Satanas, situam as personagens entre o
sagrado e o profano e colocam Carmen no papel do demdnio que corrompera a inocéncia de
D. José. Além disso, a musica que acompanha o casal, ao fundo, transmite a sensacdo de

mistério e perigo.
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Figura 20 — O sagrado

FIGURA 20: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 44min 08s.

Figura 21 — O profano

FIGURA 21: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003,, 44min 19s.

E patente o fato de que a representacéo da personagem, na pelicula, privilegia a nudez,
mas com significado ambivalente, a0 mesmo tempo em que exerce a fun¢do de objeto do
desejo e do prazer masculino. Ela também indica perigo. Tal qual uma Medusa cujo prego de
sua contemplacdo é a morte, o vislumbramento do corpo nu de Carmen leva os homens a
perdicéo.

Na pelicula de Aranda, a periculosidade da personagem é potencializada pela sua

beleza, pela nudez e pelo uso que ela faz de seu corpo, mas, principalmente pela auséncia de
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um motivo que justifique sua atitude transgressora. Diferentemente do que se passa na
narrativa de Mérimée, em que sua etnia explica, em parte, sua extrema transgressdo (Vvisto
que, por ser cigana, Carmen ndo se prende as convencdes sociais de uma comunidade que nao
Ihe pertence), ela segue 0s principios e valores correspondentes a sua etnia e morre em nome
desses principios: “Carmem sera sempre livre, Calli [cigana] ela nasceu, calli morrera”
(MERIMEE, 2011, p. 91). Por outro lado, na pelicula de Aranda, embora seja introduzida
uma pequena narragdo que busca explicar seu comportamento, - mde prostituta, pai assassino,
foi vendida aos 12 anos - a auséncia da etnia subtrai da personagem o apego a qualquer
principio ou valor moral segundo os preceitos do patriarcado. O que a torna muito mais
indiferente as regras e convencdes, ela obedece somente aos seus impulsos e faz uso, sem
escrupulos, dos recursos que dispde para conseguir o que deseja; tais caracteristicas conduzem

a representacdo da personagem a esfera da femme fatale.

4.3 DAS EPIGRAFES AO ARQUETIPO DA MULHER FATAL:

Carmen, do mito ao noir

A novela Carmen de Mérimée inicia-se com a seguinte epigrafe: “a mulher ¢ igual ao
fel, mas tem dois bons momentos, um no leito e outro na morte” (MERIMEE, 2011, p. 5), a
frase é atribuida ao poeta grego do século V a.C., Palladas. Segundo afirma Beest (2007),
muitos criticos ja discutiram o significado da epigrafe, e o que a maioria considera € que a
epigrafe seja uma adverténcia sobre a periculosidade da mulher, somada ao fato de que, na
versdo original, a epigrafe vinha escrita em grego, sem traducdo, e que, no século XIX,
pouquissimas mulheres liam grego, considerou-se que a narrativa era direcionada ao publico
masculino. Por outro lado, conforme observa a autora, o proprio Mérimée, no quarto capitulo
de sua obra, afirma que o romani possui muitos radicais gregos, dado que estabelece relacédo
entre a lingua grega e os ciganos e a respeito do qual se pode inferir que a epigrafe também,
provavelmente, refere-se a identidade cigana.

Verifico, na pelicula de Aranda, que a apropriacdo do sentido da epigrafe de Mérimée
aproxima-se mais do significado atribuido a periculosidade da mulher. Seguindo o modelo
proposto pelo autor da obra literaria, a pelicula também inicia com uma epigrafe, mas, no caso
do filme, trata-se de duas estrofes do poema de José Marti intitulado “Del tirano”, poeta
cubano e ativista revolucionario, um dos lideres do movimento pro libertacdo de Cuba, na
segunda metade do século XIX, cujo valor estético, politico e literario de sua obra é

proclamado em toda a Espanha. A epigrafe, na pelicula, aparece acompanhada de duas
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imagens, que surgem — uma de cada vez — em zoom. A primeira imagem exibe a pintura do rei
da Espanha, Fernando VII, acompanhada da seguinte estrofe: “;Del tirano? Del tirano/Di
todo, jdi més!, y clava/Con furia de mano esclava/Sobre su oprobio al tirano™*° (MARTI apud
ARANDA 2003, 42s.). Como ja dito, na pelicula, a narrativa é ambientada no outono de
1830, periodo do reinado de Fernando VII, cujo governo destaca-se pela repressao violenta a
seus opositores e o0 reestabelecimento do absolutismo. A menc¢édo ao imperador ocorre em dois
momentos da narrativa filmica, nos quais ¢ referida a aplica¢do da pena de “Garrote vil” aos
crimes contra a honra, sem privilégio de distincdo de classe (ARANDA, 2003), que é a
sentenca aplicada a D. José, em ambas as narrativas, a literaria e a cinematografica. Considero
a primeira parte da epigrafe um recurso de ambientacdo da narrativa filmica, tanto do ponto
de vista temporal, quanto politico e cultural, no que ressalta 0 ambiente austero que perpassa

toda a trama.

Figura 22 — Do Tirano

¢DEL TIRANO? DEL TIRANO
DI TODO, iDI MAS!' Y CLAVA

CON FURIA DE MANO ESCLAVA

SOBRE SU OPROBIO AL TIRAN(

FIGURA 22:: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 42s.

Logo em seguida a imagem do rei, surge a de Carmen (Paz Veja), acompanhada do
seguinte fragmento: “;De mujer? Bien puede ser/Que mueras de su mordida;/jPero no
emparies tu vida/Diciendo mal de mujer!”40 (MARTI apud ARANDA 2003, 48s.). Segundo
observa Helena Usandizaga (2008), a respeito dos modos de representacdo da mulher na obra
de José Marti, este sofre influéncia do pensamento corrente na producéo literaria do final do

¥ «“Do tirano? Do tirado/ Diga tudo/Diga mais! e crava/Com furia de mao escrava/Sobre sua infimia ao tirano”
(traduc@o minha).
% «“Da mulher? Bem pode ser/Que morras de sua mordida;/Mas nio desperdice sua vida/Falando mal da mulher”
(traducéo minha).
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século XIX, que ainda sob a influéncia da misoginia medieval retomada no romantismo, situa
a mulher entre os dois polos; sagrado e profano. No entanto, sobressai em sua representacéo o
aspecto erotico e, quando representada pelo negativo, arquétipo da mulher fatal, mesmo o mal
representado nela é bem-vindo. Aspecto constatavel na estrofe em questdo por meio da
afirmacdo de que mesmo sendo possivel morrer de sua “mordida”, o homem ndo deve perder
a vida maldizendo a mulher. Ou seja, ela ¢ um “mal” desejado. O que potencializa o aspecto
demoniaco da mulher, mesmo perigosa ela € atraente, e da a representacdo feminina um

sentido ambiguo.

Figura 23 — Da Mulher

¢DE MUJER? BIEN PUEDE SER
QUE MUERAS DE SU MORDIDA:

iPERO NO EMPANES TU VIDA
DICIENDO MAL DE MUJER!

JOSE MART]

FIGURA 23: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 48s.

Conforme assevera Canevacci (1984, p. 36), o cinema reifica o mito. “O protdtipo
ritual — que, do mitico-oral chega até o filmico-reificado — ndo é configuravel como hipostase
ou variacdo cultural insignificante do arquetipico”, mas como criacdo humana, ele vai ao

encontro de figuras inventadas pelo préprio homem como forma de fundir-se ao mundo:

O cinema realiza a perfeicdo uma invengdo mecanica do “estar fundido”, inventada
indiscutivelmente pelo homem, que traz consigo a ressurreicdo dos mitos arcaicos
no interior da nova capacidade produtiva e reprodutiva.

[...]

[...] Para além do rito — de qualquer rito -, ndo esta o desconhecido, matriz invisivel
e arquetipica de tudo o que ¢ visivel, mas o homem “responséavel por toda imagem”.
O arquétipo é uma forma determinada do espirito, cujas imagens pertencem ao
territério do inconsciente coletivo, do sonho, de onde foram recolhidas e modeladas
pelo mito (CANEVACCI, 1984, p. 36).
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Como construcdo predominantemente masculina, diversos mitos fundacionais tendem
a representar a mulher como deménio. Segundo afirma Barreto (2002, p. 220), a associagao
do dembnio ao feminino “remonta ao periodo sumério, por volta do IV milénio a.C., na regido
da Mesopotamia”. E, ao longo dos séculos, a alternancia de lutas e conquistas entre 0os povos
produziu a interferéncia e a conciliacdo entre diferentes crencas, cultos e mitos. Nesse
movimento de influéncias juntamente ao pantedo de divindades sagradas surge uma infinidade
de deménios cujas atribuicdes, embora nao se apresentem muito bem definidas, indicam um

parentesco entre Si:

Os membros da tribo demoniaca apresentam sinais distintos, mas seus malfeitos
intercomunicam-se, levando-nos a considerar a natureza plural dos deménios. Até
Lilith seria plural, dada a variedade de nomes que pode receber. Todo demdnio seria
uma diversidade de demdnios (BARRETO, 2002, p. 220).

Na epigrafe da pelicula, a referéncia a mordida fatal da mulher, relaciona-se
diretamente com o mito da mulher serpente ou vampira, cuja mordida, metafora do beijo,
pode matar. Najera (2013) verifica que a demonologia da Mesopotamia exerceu grande
influéncia sobre a mitologia cristd a respeito dos demonios e considera Lilitu uma forma
arcaica de Lilith, a qual era representada como uma virgem da desolacdo, frigida e estéreo que
vagava pela noite atacando os homens para beber seu sangue. Representagdo que corresponde
ao arquétipo da vampira. Também, conforme constata Litvak (1979), a figura da mulher fatal
“provem de uma iconografia de incontaveis criaturas hibridas; mulheres serpentes, sereias,
ninfas, satirizas, vampiras, que representam elementos demoniacos de animalidade e
sensualismo” (LITVAK, 1979, p. 41-42, traducdo minha) e que predominaram na producao
literdria do fim do século XIX. Producdo essa que, como examinado no capitulo anterior,
influenciou o cinema dominante.

Nesse sentido, constato que tanto o literdrio quanto o cinematografico, na
representacdo da mulher, tendem a uma retomada do mitologico ao tempo em que também
reificam o misdgino. Na narrativa cinematografica de Aranda, a epigrafe antecipa e legitima o
mito da mulher demdnio e, consequentemente, 0 misogino. Canevacci (1984) afirma que o
cinema sintetiza os hibridos demonizados, do mito, do romance e da industria de modo a
representar todos aqueles que ndo compdem a hegemonia como “nao sujeitos”. No caso da
pelicula, o ndo sujeito demonizado é a mulher, que, na pele de Carmen absorve a esséncia
mitoldgica que a relacionam a Lilith e a femme fatale. O autor constata ainda a estreita relacéo

entre 0 mito, o rito, a religido e o cinema. O rito, de acordo com Canevacci (1984), como



162

manifestacdo do mito, constitui-se como um composto de elementos que engendram e
fundamentam os modos de realizacdo de certas atividades comunitérias do ponto de vista
simbolico que caracterizam todos os elementos — magicos, materiais ou tecnoldgicos — que
compdem uma dada sociedade e a representam tanto do ponto de vista individual quanto

coletivo, repetindo-se sempre igual. Nesse sentido, conforme o autor:

O rito da missa funcionou como protdtipo do cinema em-si e para-si. O
desenvolvimento da teogonia fascina e atrai precisamente na medida em que é
sempre igual. O modelo cultural forjado em nivel multigeracional impele o crente,
através da coercao a repetir a esperar a réplica dos mesmos eventos durante o drama
do Goblgota, cujo modelo espiritual sera repetido durante todas as fazes do show
filmico (CANEVACCI, 1984, p. 47, grifo do autor).

A consideracdo do autor aplica-se as estruturas do cinema dominante ocidental, cuja
religido predominante € o cristianismo, que se estrutura em oposi¢des binarias responsaveis
pela ideologia polarizada sobre a mulher e a tendéncia a sua definicdo como deménio. O ato
sexual somente realiza-se por sua vontade. Além disso, ela é instavel, e seu humor, assim

€COmo Seus amores, sdo inconstantes:

- Bem, meu patricio, ainda me quer? Devo te amar muito, pois, desde que me
deixaste, ndo sei 0 que se passa comigo. Agora Sou eu gquem pergunta se queres vir
comigo a rua do Candilejo.

Fizemos as pazes. Mas Carmem tinha um humor estavel como o tempo que faz em
nosso pais. [...] Ela prometeu reencontrar-se comigo na casa de Dorotéia, mas ndo
veio (MEROMEE, 2011, p. 61).

Ao longo de toda a narrativa, a sexualidade e a independéncia da personagem &
expressa de varias maneiras. Carmen circula livremente entre varias esferas da sociedade
principalmente por meio de seus atributos sexuais; ela seduz pela beleza, pela danca e pelo
riso: “senhor, quando aquela garota ria ndo havia meio de ser razoavel. Todo mundo ria com
ela” (MERIMEE, 2011, p. 76). Além disso, o apego a liberdade ¢ a aversdo & proibicdo s&o
expressos por meio da descricdo do comportamento e da fala da propria personagem:
“cuidado — ela me disse. — Quando me proibem de fazer uma coisa, ela ¢ feita!” (MERIMEE,
2011, p. 85). Na pelicula de Aranda, todos esses aspectos sdo potencializados por meio da
representacdo da agressividade, da nudez e da inverséo de papéis.

O riso, a sexualidade e 0 avesso a proibicdo, assim como a selvageria e a comparagao
aos animais, tém relacdo com o perigo e o demonio. Principalmente pelo aspecto hibrido,
mulher e animal, Carmen encarna o demoénio na narrativa de Mérimée. Em Aranda, por sua

vez, a hibridizacdo da personagem ocorre pela representacdo das oposi¢fes binarias em uma
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mesma mulher destaco a presenca simultanea do masculino e do feminino, e do sagrado e do
profano, a morte ritualizada da personagem, na pelicula, reitera seu aspecto hibrido e ndo
humano. Carmen é assassinada nua, com uma facada no peito, no interior da Catedral de
Cordoba, diante do altar da Virgem. Depois de assassinada, seu corpo € disposto sobre a mesa
do altar, coberto com a mantilha que usava para ocultar parte de sua nudez quando arrancada
dos bragos do toureiro e arrastada até a Catedral, por D. José. A imagem do corpo sobre o
altar consiste em alusdo explicita a ideias do sacrificio ritual. Além disso, resgatando a cena
inicial da narrativa cinematografica, na qual o cravo vermelho remete a Paixdo de Cristo,
associada a mise en scéne do assassinato, acredito possivel considerar a cena como uma
subversdo da do ritual sagrado, ora representada corrompida pela presenca do mundano

simbolizado nas personagens.

Figura 24 — Corpo sobre o altar

FIGURA 24: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 1h 48min 13s

Ao ritual sagrado, o erético é acrescentado pelo ato final de D. José, que desnuda o
corpo de Carmen, no altar, e o beija dos pés a Cabeca, em um misto, de desespero, desejo e
adoracdo que também se constitui em um ato de necrofilia. Canevacci (1984), verifica que a
conexdo Eros-olho definida por Bataille: “chega até o cinema para ser completamente
invertida: a tela cinematografica, luminosa como um espelho e ambivalente como uma
mascara, coloca-se diante do espectador como um parceiro com o qual se estd tendo uma
conjun¢ao carnal” (CANEVACCI, 1984, p. 137). Por outro lado, a conjuncéo carnal ou o

compartilhamento do prazer erético pode ocorrer por diferentes modos. Para Bataille (2004),
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a estreita relagdo entre erotismo e morte pode ser conferida nas diversas manifestacdes e
ritualizacBes eroticas, misticas e religiosas. Dentre as quais o sacrificio ritual € uma delas, o

autor aponta uma estreita relacao entre o sacrificio e o ato sexual:

O amante ndo desagrega menos a mulher amada que aquele que sacrifica de maneira
sangrenta o homem ou o animal imolado. A mulher nas méos daquele que a arrebata
é despossuida do seu ser. Ela perde, juntamente com seu pudor, essa barreira firme
que, separando-a do outro torna-a impenetravel: bruscamente ela se abre a violéncia
do jogo sexual desencadeado nos 6rgdos de reproducdo, ela se abre a violéncia
impessoal que a invade de fora (BATAILLE, 2004, p. 141).

A afirmacdo de Bataille reitera o fato de que a mulher representada nos artefatos
culturais e, consequentemente, no erotismo, ocupa todos os papéis possiveis ao objeto, e
nunca o lugar de sujeito, pois este lugar pertence ao homem, como afirma Kaplan (1995, p.
57): “todas as imagens dominantes sdo, basicamente construcdes masculinas” Além disso, o
cinema dominante, segundo a autora, € estruturado nos padrfes masculinos e direcionado para
homens, Canevacci (1984), por sua vez, constata que o cinema reifica a ideologia dominante
que também se fundamenta nos valores do patriarcado. O erotismo € um fenémeno cultural
cujas imagens dominantes refletem os desejos e fantasias masculinas o que explica o fato de
que, na cena da morte de Carmen, a representacdo do ritual repete a ideologia presente na
argumentacdo de Bataille. Embora na cena, pela forca representada na personagem, ela
contribua com o ritual colaborando com a prépria morte — Carmen beija D. José e segura sua
mé&o enquanto ele crava a faca em seu peito — a condicdo de objeto ndo se esvazia com a acéo
e € reforca ao final da cena pelo necrofilia realizada por D. José.

De acordo com de Lauretis (1992), a mulher é o termo que designa o ponto de fuga e
as condicdes do discurso da ficcdo que nossa cultura narra sobre si mesma, nesse processo,
posso dizer que 0s modos de representacdo nos quais 0 cinema recupera narrativas e praticas
ancestrais de sacrificio, que tem na mulher o ponto chave entre o desejo e 0 prazer por meio
da morte, legitimam a ideologia fixada, no patriarcado, da mulher como objeto a mercé dos

desejos do homem cuja vida pode ser descartada em beneficio do prazer masculino.
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Figura 25 — O assassinato

FIGURA 25: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 1h 46min 44s.

Figura 26 — A necrofilia |

FIGURA 26: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 1h 49min 04s.
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Figura 27 — A necrofilia 1l

FIGURA 27: Carmen, de Vicente Aranda. Filme, 2003, 1h 49min 18s.

A morte da personagem, na pelicula, também remete ao principio do cinema noir no
qual a personagem central, uma femme fatale, deve ser punida com a morte. Por sua ousadia,
“a femme fatale deve ser assassinada. O revdlver ou a faca assumem o lugar do falo que deve,
eliminando-a, domina-la” (KAPLAN, 2004, p. 22, grifo da autora). Conforme averigua a
autora, no cinema noir, da década de 1940, o espectador confronta-se, mais diretamente, com
a ameaca constituida pela mulher, nas estruturas do patriarcado. Ao analisar A dama de
Xangai (1947), a autora afirma:

Como em todos os filmes noir, agora a heroina ¢ uma femme fatale, literalmente
transpirando sua sexualidade sedutora. O homem ao mesmo tempo a deseja e teme
seu poder sobre ele. Tal sexualidade, ao desviar o homem de seu objetivo, intervém
de modo destrutivo sobre sua vida. Vista como maligna por sua sexualidade
explicita, essa mulher precisa ser destruida (KAPLAN, 2004, p. 22).

De acordo com a autora, a grande diferenca do cinema noir, em relacdo aos demais
géneros é que, no noir, a mulher é trazida para o primeiro plano, enquanto enigma e mistério.
No entanto, essa representacdo é ambivalente, porque, na medida em que coloca a mulher
como sujeito da acdo dramatica, as caracteristicas ressaltadas sdo justamente as de sentido
negativo para os valores do patriarcado; a sexualidade, a agressividade, a mentira, a frieza, a
ousadia, caracteristicas que se verificadas na esséncia recuperam a mito da mulher deménio e
reproduzem o mesmo pensamento misogino que definiu a mulher desde o periodo medieval.

Toda forma de ruptura dos valores e principios dominantes € considerada monstruosa. A
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mulher que resiste aos limites estabelecidos pelo patriarcado tende a ser demonizada. Ela €
selvagem, venenosa, enganadora, mas também extremamente sedutora. Embora por modos de
representacdo diferentes, a obra de Aranda preserva, na personagem, as mesmas
caracteristicas que a tornaram mundialmente temida e desejada. Lilith ou femme fatale, o que

prevalece em sua esséncia é a transgressao.
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CONSIDERACOES FINAIS

No processo de representacdo da mulher nas diversas formas narrativas ao longo do
tempo, € evidente a tendéncia a repressdo e a condenacdo guiada por um medo irracional
fixado, sobretudo, a partir do século XVII com o estabelecimento do cristianismo e a
recuperagdo dos mitos primitivos da mulher demonio no fendmeno de caca as bruxas. Apesar
das mudancas ocorridas no tempo e nos espacos geograficos, a ideologia presente na estrutura
das diversas narrativas disseminadas nos diferentes modos de producdo cultural e de
conhecimento permaneceu demarcada por um erotismo especificamente nocivo e
obcecadamente relacionado a sexualidade da mulher, construido e fixado no inconsciente
coletivo atraves da ideologia repetida nos maltiplos discursos.

Nesse processo, 0 modelo estético ideologico fixado na producdo do romance
romantico do século XIX, que tendeu a recuperar a misoginia medieval sob novos aspectos,
ora fundamentados nos discursos cientificos e filoséficos, que contaminaram a producéo
cultural desse periodo, veio legitimar a idealizacdo do amor romantico, a representacdo
polarizada da mulher e as estruturas do patriarcado. Insuflados pela temaética do erotismo,
romancistas do século XIX povoaram suas narrativas com uma legido de mulheres fatais,
dentre as quais Carmen se destacou por meio da capacidade de migrar para as diversas
midias, preservando aspectos caracteristicas da personalidade da personagem, mas podendo
assumir multiplos significados.

A narrativa de Mérimée € o resultado de um conjunto de pensamentos ideoldgicos
construidos e fixados nos discursos sobre as diversas formas de alteridade, neste caso, mais
especificamente as diferencas étnica e de género — como diferenca sexual — somada a questao
da identidade nacional, além de mulher e cigana Carmen é espanhola e, como expus ao longo
deste estudo, os espanhois eram vistos pelos franceses como o “Outro europeu orientalizado”
(HUTCHEON, 2013, p. 208), exotico em consequéncia do discurso e de todo o contexto no
qual a obra foi produzida. Contudo, a ideologia dominante sobre os modos de representacao
da mulher, assim como a propria obra, se repetem de modo diferente nos diversos artefatos
culturais inspirados nela, dentre os quais o cinema figura como o principal veiculo de
reproducdo desse pensamento.

Na narrativa de Mérimée, a personagem € construida a partir de uma serie de
representacdes lunares que a relacionam a noite, ao mistério, ao perigo, a feitigaria, ao animal,
ao mal, ao demdnio, em fim a Lua Negra, em suas diversas variantes, Lilith, Circe, Diana ou

simplesmente bruxa. A constante relacionada a representacdo da personagem recupera sempre



169

0 estigma da mulher demonio, o mito da periculosidade da mulher, sobretudo se esta tem
dominio sobre seu poder de seducgdo. Por outro lado, essa constante é variavel devido ao
carater ambivalente dos esteredtipos diluidos nas formas de representacdo da personagem que,
justamente por meio dessas representacfes, assume o carater de monstro escapando a
categorias fixas. Incorporando simultaneamente o medo e o desejo, Carmen, assim como 0
monstro é um hibrido que perturba, e que, devido a sua ambivaléncia, estd continuamente
renascendo a medida que se reproduz em uma de suas inUmeras adaptacdes.

As adaptac@es, no cinema, sdo preferencia devido a sua adequacéo dos pontos de vista
estrutural, econémico e ideoldgico, ao aparato cinematografico. Conforme Canevacci (1984),
0 cinema recupera e reifica a ideologia por meio da reproducdo ritual do mito. Esse fenémeno
se realiza através da representacdo que, por sua vez, assume a aparéncia de realidade. O
principal mecanismo que gera a maquina cinema é seu carater de mercadoria, como
mercadoria, seu objetivo final é o lucro que somente se realiza mediante o sucesso de publico
consumidor.

Na categoria de produto de consumo direcionado para as massas como possibilidade
de prazer, o aparato cinematografico reproduz particularidades advindas dos valores e desejos
do sujeito dominante, mas com pretensao de parecer universal pelo artificio da ideologia. Ao
reproduzir a ideologia fixada na estrutura narrativa persistentemente repetida ao longo do
tempo, no interior dos mitos e da literatura, e disseminada nas diversas formas de discurso e
artefatos culturais, o cinema reproduz o modelo dominante das relaces de poder que sempre
buscaram definir o papel da mulher nos diversas esferas sociais. Nesse modelo, a mulher
sempre ocupa o lugar de objeto. Contudo, mesmo como objeto a mulher representa risco, ela
pode se rebelar e, para que isso ndo ocorra é necessario o exercicio continuo de controle, por
meio da repressao e coisificacdo do seu corpo. Por outro lado, o proprio homem, engquanto
sujeito dominante, é incapaz de permanecer sempre enquadrado nos padrdes de
comportamento que ele mesmo estabeleceu sobre si e os Outros, ele precisa escapar
eventualmente das amarras do seu dominio sem, contudo, invalidar seu poder, e para isso,
conforme Bataille, elabora o complexo jogo entre as interdicOes e as transgressdes, que
constitui o erotismo, e no qual a mulher se encontra no limite entre essas duas inconciliaveis
como principal objeto de consumacéo do prazer. De fato, a mulher é sempre objeto, pois,
conforme Cixous (1995), na constante absoluta que controla o pensamento patriarcal
hegemdnico, que se estabelece sempre em pares de oposi¢do, a mulher ocupa sempre o lugar
do negativo e consequentemente do passivo. Seu papel, portanto é o de objeto do desejo que

deve ser controlado e pode ser assassinado em nome desse controle.
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Desse modo, partindo da afirmagdo de Bataille (2004), a respeito da relagdo prazer,
cinema e literatura e da constatagdo de Teresa de Lauretis (1992), de que a finalidade do
cinema é proporcionar prazer a seus espectadores, posso dizer que o cinema narrativo € a
possibilidade de “gozar” por meio da aventura do outro através, principalmente dos
mecanismos de voyeurismo e fetichismo que colocam a mulher no papel de objeto capaz de
reproduzir todos os pavores e desejos incutidos no inconsciente masculino a seu respeito.

Ao reproduzir o papal que lhe foi atribuido no longo percurso do tempo, no interior
das esferas socias, culturais e econdmicas, a mulher, no cinema dominante, assume e legitima
seu papel de objeto, sobretudo através do jogo do olhar, nesse jogo ela ndo s6 é colocada
como ela mesma se coloca na mira do olhar masculino. Conforme Firestone (1972) no sistema
de classes sexuais, a idealizacdo do amor romantico, aliada ao erotismo, induz a mulher a
projetar seu desejo no desejo do outro e ver a si mesma como objeto desse desejo. Considero
que ndo apenas isso, mas o conjunto das tecnologias de género leva a mulher a querer ser
olhada como objeto, principalmente porque, apesar dos avangos nas relagdes de poder, no
modelo patriarcal heterossexual a mulher ainda necessita ser escolhida pelo homem a fim de
constituir uma familia, para isso, ela precisa ser olhada, desejada para que, em fim, possa ser
agraciada com a escolha de um homem.

Nesse jogo, o cinema € a grande vitrine de promocao e venda do corpo da mulher, ndo
da materialidade das atrizes que figuram nos filmes, mas de uma idealizacdo do feminino, de
um modelo ideal de como deve ser uma mulher, tanto do ponto de vista estético quanto
comportamental. O que corresponde a constatacdo de Canevacci (1984) a respeito da
transformacdo da ideologia em mercadoria no cinema, nesse caso, a mercadoria ideoldgica
trata-se do corpo da mulher como metonimia do sujeito feminino. A mulher reduzida a corpo
gue também sofre metonimia por meio da focalizacdo da camera em partes especificas desse
corpo que, a medida que vai sendo fatiado — olhos, bocas, seios, bundas e pernas — reduz cada
vez mais o sujeito do feminino a objeto erdtico, fetiche do sujeito masculino cuja identidade é
totalmente ocultada pela sombra da sexualidade. A mulher desaparece por detras do seu sexo.

Esse fenbmeno é constatado na pelicula de Aranda onde a personagem Carmen é
representada envolvida em um véu de sensualidade e erotismo profundamente agressivo e
perverso de modo tdo intenso que a personagem chega a perder parte de sua feminilidade em
favor de uma masculinizacdo — representada principalmente pela inversdo de papeis, na
pelicula, onde Carmen assume a posicdo ativa nas relacbes sexuais — que acarreta na
identificacdo da personagem com a promiscuidade no contexto da tradi¢do cristd ocidental.

Para além disso, como expus no quarto capitulo, a excessiva exploracdo da nudez além de
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centralizar o olhar no corpo da personagem, reduzindo-a a objeto erotico, estreita ainda mais a
relacdo mulher sexualidade e perdi¢do. No interior da estrutura ideoldgica patriarcal, a mulher
sensual tem o poder de desviar o homem do caminho do “bem”. Esse pensamento ¢ patente na
narrativa de Mérimée, e ainda mais evidente na pelicula de Aranda, principalmente por meio
do modo como é representado o poder de controle sexual que Carmen tem tanto sobre D. José
quanto sobre seu proprio corpo e o uso que ela faz do corpo em favor dos seus interesses.

A esse respeito, Teresa de Lauretis (1992) considera que o cinema € uma maquina de
criacdo de imagem e enquanto cria imagens produz a realidade e é precisamente essa
“realidade produzida no cinema” que interfere na construgdo da imagem do sujeito por isso, é
preciso estar atento ao fato de que o aparato cinematogréafico é inadequado a construcdo do
sujeito, posto que se fundamenta nas bases do patriarcado cuja existéncia concreta nas
relacBes sociais funciona através das mesmas estruturas e representacGes que nos permite
reconhecé-lo. Portanto, a ideologia presente nos modos de representacdo da mulher, no
cinema, reproduz a mesma constante polarizada e perversamente erética, comum desde o mito
primitivo, no entanto, embora sejamos capazes de identifica-las, ainda ndo é possivel
desmitificar sua aparéncia de verdade.

Em suma, a representacdo da personagem, nas multiplas formas narrativas, e
principalmente na sua adaptacdo para o cinema, embora possibilite ressignificacdes em
funcdo dos motivos do adaptador ou do contexto no qual se manifestam, recupera as
estruturas de um pensamento dominante que relaciona a mulher a sexualidade e ao mal,
levando o prdéprio sujeito do feminino a assumir comportamentos especificos acerca de sua
sexualidade, tendendo a repressao dos seus desejos ou projecao destes no desejo do outro, fato
que prejudica o autoconhecimento do sujeito feminino, sobretudo do ponto de vista erético.
Diante da imensa gama de representagdes da mulher pela voz masculina e da obsessiva
canalizacdo da diferenca sexual que a reduziu a vagina, permanece sendo muito dificil a
mulher ver-se com seus proprios olhos.

N&o ha como negar o fato de que nossa identidade € construida a partir do conjunto de
todos esses discursos, marcados de ideologia, construidos, repetidos e fixados em nossa
sociedade a respeito de n6s mesmas e dos outros. Nesse processo, ocupamos o lugar do Outro,
a respeito de quem se fala, sob um ponto de vista exterior a nés, porque apesar das mudancas
ocorridas e das conquistas alcangadas pelas mulheres na busca por legitimagédo do nosso lugar
de sujeito no seio da sociedade, ainda permanecemos a margens dos discursos da autoridade.
O alcance do espago académico e a conquista de um lugar na producdo cultural e de

conhecimento pelas mulheres ainda é muito timida em comparagdo ao espaco ocupado pelo
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homem nessas esferas. Parece-me que a predominancia masculina em todas as areas de
fabricacdo de cultura, entretenimento e conhecimento, quase sempre fechadas as mulheres,
prejudica reconhecimento da nossa propria sexualidade, primeiramente porque essa tematica
foi saturadas pelas obsessGes masculinas, e também porque, a questdo da sexualidade da
mulher, ao longo da historia tendeu a sua desqualificacdo como sujeito feminino.

Contudo, considero que diante do extenso histérico de repressdo a sexualidade
feminina, faz-se necessario desconstruir, desmitificar tudo o que cerca essa identidade em
relacdo ao sexo para que possamos, livres dessas amarrar, descobrir realmente quem somos e
0 que queremos da nossa sexualidade, o que de fato é erético para nos. Finalmente, talvez haja
uma ponta de verdade naquilo que Felipe Trigo defendia, ainda no final do século XIX, de
que a revolucdo social feminina estava ligada & revolucdo sexual. Quem sabe quando formos
capazes de descobrirmos a verdade do nosso préprio corpo e dos nossos desejos possamos,
em fim, nos libertar das amarras que nos obrigam a assumir determinadas posturas diante do
trabalho, da relacdo com o0s homens e da idealizagdo do amor. Talvez assim seja possivel a
nos explorarmos nosso lado oculto, desvendar nossa sexualidade por n6s mesmas e descobrir

que ela ndo é tdo assustadora quanto parece.
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