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EPIGRAFE

Se ndo fossem as minhas malas cheias de memdrias
Ou aquela historia que faz mais de um ano

Nao fossem os danos

Ndo seria eu

Se ndo fossem as minhas tias com todos os mimos
Ou se eu menino fosse mais amado

Se ndo desse errado

Nao seria eu

Se o fato é que eu sou muito do seu desagrado
Nao quero ser chato

Mas vou ser honesto

Eu ndo sei o que vocé tem contra mim

Vocé pode tentar por horas me deixar culpado
Mas vai dar errado

Jad que foi o resto

Da vida inteira que me fez assim

Se ndo fossem os ais

E ndo fosse a dor

E essa mania de lembrar de tudo feito um gravador
Se ndo fosse Deus bancando o escritor

Se ndo fosse o Mickey e as tercas-feiras

E os ursos pandas e o andar de cima

Da primeira casa em que eu morei

E dava pra chegar no morro so pela varanda

Se ndo fosse a fome e essas criancas

E esse cachorro e o Sancho Panga

Se ndo fosse o Koni e o Capitdo Gancho
Eu ndo seria eu

“Capitao Gancho” — Clarice Falcdo.



RESUMO

Situada no campo aplicado de estudos da linguagem, esta pesquisa tem como principal
objetivo analisar o processo de leitura subjetiva do texto literario de alunos do nono ano
do ensino fundamental em um trabalho de adaptacdo da obra Senhora, de José de
Alencar, para um curta-metragem. O corpus da pesquisa foi coletado durante os meses
de maio a novembro de 2014, através de uma pesquisa-acdo em que o projeto de ensino
Cinema Literdrio foi aplicado em uma escola da rede particular de ensino de uma
cidade do interior paulista. Os registros eram constituidos por gravacdes audiovisuais
das oficinas, didrio de campo do pesquisador, roteiro escrito pelos alunos e pelo curta-
metragem. Os registros foram triangulados de maneira a entender o processo de
apropriacdo do romance em trés mudancas significativas entre a obra de Alencar e a
obra dos alunos. As andlises foram baseadas na articulacdo de trés conceitos: o de
narrativa transmidia (JENKINS, 2009; DENA, 2009); o de leitura subjetiva do texto
literario (ROUXEL, 2012, 2013; LANGLADE, 2013; JOUVE, 2013); e o do designer
de significados (GRUPO DE NOVA LONDRES, 1996; COPE E KALANTZIS, 2009).
Os resultados dos dados mostram que o processo de leitura subjetiva da obra literdria
envolveu a construcdo de uma trajetoria em que os alunos ressignificaram elementos do
romance que ndo lhes eram familiares ou coerentes com suas experiéncias de mundo
com elementos de seus proprios repertorios, especialmente com referéncias de midias
audiovisuais. Também foi possivel afirmar a partir das andlises que as narrativas
transmidia em um projeto de leitura literaria permitem que os alunos se apropriem do
texto literdrio de maneira a torni-lo parte de sua prépria cole¢do e nao mais como um
elemento do repertorio escolar que tem seu sentido estabelecido a priori da leitura.

Palavras-chave: Leitura Literdria; Narrativa Transmidia; Aprendizagem por Design;
Ensino de Lingua Materna.



ABSTRACT

Situated in applied field of language studies, this research aims to analyze the subjective
reading process of the literary text of students in the ninth grade of Elementary school
(Ensino Fundamental II) in the adaptation work of the novel Lady (Senhora) of José de
Alencar for a short film. The corpus of the research was collected during the months of
May to November 2014, through an action research in which the education project
Literary Cinema (Cinema Literdrio) was applied in a private school education of a city
in the state of Sao Paulo. The records were made of audiovisual recordings of the
workshops, researcher's field journal, script written by the students and the short film.
The records were triangulated in order to understand the process of appropriation of the
novel in three significant changes between the work of Alencar and the work of the
students. The analyses were based on the articulation of three concepts: the transmedia
narrative (JENKINS, 2009; DENA, 2009); subjective reading of the literary text
(ROUXEL, 2012, 2013; LANGLADE, 2013; JOUVE, 2013); and designer of meanings
(GRUPO DE NOVA LONDRES, 1996; COPE E KALANTZIS, 2009). The results of
the data show that the subjective reading process of the literary work involved the
construction of a trajectory in which students resignified elements of the novel that were
not familiar or coherent with their world of experience with elements of their own
repertoires, especially with audiovisual media references. It was also possible to assert
from the analyses that transmedia narratives in a literary reading project allow students
to appropriate literary text in order to make it part of their own collection and not as a
school repertoire element that has its meaning established a priori reading.

Keywords: Literary Reading; Transmedia Storytelling; Learning by Design; Mother
Language Teaching.
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1.UMA INTRODUCAO A UMA HISTORIA DE LEITURA

So much to discover

I do it all the time

I could live inside bright pages
Where the words all rhyme

Stories and stories

'‘Bout mermaids, kings

And sunken treasure

Magic worlds where the impossible
Becomes the everyday

“Stories”

Hoje comeco a escrever a minha dissertacdo. 22 de setembro de 2014. Mas
aqui também escrevo um pouco da minha histéria. Ao ler essas péginas, ja adianto que
ndo se terd acesso somente ao relato de uma pesquisa de mestrado que procura seguir
todos os pardmetros cientificos necessarios para garantir meu titulo, como também
encontrard a historia de um leitor, que se transformou em formador de leitores e, nesse
processo, transformou-se como leitor.

No inicio da minha monografia de conclusdo de curso em Letras, afirmei
que aquele trabalho comecava a ser escrito antes de qualquer palavra que tinha posto no
papel, muito antes do primeiro dia como aluno da Unicamp. Para mim, aquela
monografia havia nascido em mim desde 0 momento em que assisti ao primeiro filme e
um caso de amor com o cinema se aflorou. Hoje, percebo que estava errado. Antes do
amor pelo cinema, amei os livros.

Lembro de inimeras vezes que enquanto almogava na companhia de minha
mae, ela me contava histdrias. Ela sé virava a péaginas e eu desse uma colherada.
Preferia a histéria a comida, uma escolha bastante significativa para uma pessoa que
passou e passa a vida inteira em briga com a balanga. Também me lembro de perguntar
por uma cole¢@o de livros de que eu gostava muito. Ela havia sumido entre as muitas
reformas da minha casa. Falaram para mim que a haviam embalado e a colocado no
s6tdo para protegé-la. Queria muito rever o meu livro “O Patinho Feio” e intimeras
vezes pedi para subirem até o sétdo para resgatd-lo para mim. Levei alguns anos para

perceber que aquela caixa de papelao contendo meus livros, guardada entre o telhado e
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o forro, era tdo fantasiosa quanto as histérias que queria ler. Nunca descobri o
verdadeiro paradeiro. Prefiro pensar que tenham sido doados.

Apesar de essa colecdo ter sido covardemente retirada de mim, meus pais se
esforcaram para manter minhas prateleiras cheias de livros. Transformei a sapateira do
meu armdrio em estante. Ali catalogava e assinava todos os livros que ganhava (com o
passar dos anos, adotei a mesma pritica com os meus filmes). Eram livros que ganhava
de dia das criancas, de natal e até de aniversdrio. Tenho ainda quase todos guardados
com os cuidados que merecem. Lembro-me especialmente de um que ganhei da minha
avle, uma dvida leitora determinada a me tornar um davido leitor, que contava uma
pequena histéria dos 101 Dédlmatas, no qual eu me tornava uma das personagens
também. Em meio a muitos livros e leitores ferozes como meus pais, meus avos € a
minha bisa, também me tornei um.

As viagens fantdsticas que a leitura me proporcionava foi uma ponte certa
para me apaixonar também pelo cinema. A histdria, a narrativa constituiu-se em mim de
tal forma que sinto a necessidade de leva-la para a minha dissertacio de mestrado,
quebrando o decoro como fago aqui.

Este leitor se desenvolveu e teve, acompanhado de uma grande professora,
um encontro maravilhoso com os contetidos da Literatura brasileira do Ensino Médio.
Um encontro determinante para toda a minha vida que me levou a optar por cursar
Letras (2010 a 2013). Vim para a Unicamp para me debrucar sobre grandes obras
literdrias. Inocentemente, achava que a faculdade seria um delicioso clube do livro.
Enganei-me. Os estudos de critica e histéria literdrias, apesar de reconhecer sua
importancia, destruiram a Literatura que havia dentro de mim. Perdi o gosto de ler obras
literdrias logo no primeiro semestre. Tornei-me reconhecidamente um guerrilheiro
contra a Teoria Literaria. Se Barthes anunciou a morte do autor, tinha claro para mim a
morte da Literatura.

Na coragem, porém mais provavelmente no susto, aceitei uma proposta de
emprego em janeiro de 2014 para dar aulas de Literatura do Ensino Fundamental II e
Ensino Médio, que se iniciavam na semana seguinte. Era o comeco da minha jornada
como professor e como formador de leitores. E, para minha surpresa, foi um reencontro

feliz com a Literatura. Foi uma volta para casa, porém assumindo um novo papel. E essa
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jornada que estd narrada nestas proximas pdginas. A minha histéria aprendendo a

formar e as historias de meus alunos se tornando leitores.

1.1 Cinema Literario: a histéria de um projeto de ensino

Quando entrei pela primeira vez na sala de aula como professor de
Literatura do Ensino Fundamental II em uma escola particular do interior do estado de
Sao Paulo, posso afirmar, com toda a certeza, que tinha pouquissima ideia do que seria
esperado do meu trabalho. Quando eu era aluno, Literatura era uma disciplina do Ensino
Médio em que se viam cronologicamente os movimentos literdrios. No Ensino
Fundamental, a disciplina de Lingua Portuguesa trabalhava com o ensino de gramatica
tradicional e com a leitura de narrativas.

Ao olhar para o livro didatico, percebi que o que era chamado de Literatura
era a leitura e producdo de uma grande gama de textos de géneros diferentes, que iam
desde a esfera literdria até a esfera da divulgacao cientifica cultural. Portanto, apesar da
disciplina se chamar “Literatura”, os textos da esfera literaria ndo eram o unico foco. O
que fazer? Ignorar os outros géneros e sO trabalhar com os literdrios? Compara-los?
Deveria trabalhar com os textos literdrios da mesma forma que os das outras esferas?

Voltei-me para a academia e para a minha prépria formacao de professor,
realizada na Unicamp. Foi entdao que percebi como o ensino de Literatura e o ensino de
leitura literdria na Educagdo Bésica é algo pouco discutido no ambito académico, tanto
pela area de Teoria Literdria quanto pela area de Linguistica Aplicada. Como
consequéncia, a producgdo cientifica sobre esse tema € bastante escassa e espacada. Em
1980, Lajolo defendeu sua pioneira tese sobre os usos e abusos da Literatura na escola
brasileira e, desde entdo, a autora vem sendo a principal e quase isolada voz no nosso
pais a militar pela pesquisa sobre a Literatura na escola. Sendo assim, ndo se construiu
uma tradicdo de se debater e pesquisar sobre esse tema nem na Teoria Literdria,
tampouco na Linguistica Aplicada.

Conforme os meses iam se passando, outras perguntas surgiram e percebi
que minha pesquisa de mestrado poderia ajudar a mim e a tantos outros professores de
Literatura que enfrentavam e enfrentam os mesmos desafios de despertar o gosto pela

leitura.
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Foi por conta dessa grande inquietacdo que decidi ir a palestra de Nathalie
Rannou, “Os sujeitos leitores no ensino de Francés como lingua estrangeira”
! ministrada no III Ciclos de Didlogos em Linguistica Aplicada®. O tema da palestra foi
sobre o ensino de Literatura a partir da teoria da Leitura Subjetiva, desenvolvida por
Dufays (2007), Langlade (2013), Rouxel (2013), Petit (2009) e outros pesquisadores
preocupados com o mesmo tema. A palestrante problematizou vérias questdes do ensino
de Literatura como a falta da diversidade cultural presente na sele¢ao de textos a serem
ensinados, mas muito presente entre os alunos que os leem e a diferenca temporal de
cem anos entre o lancamento das obras mais recentes que sdao estudadas e o nascimento
dos alunos. Por conta disso, para Rannou (2014), ensinar Literatura preocupando-se
excessivamente com as caracteristicas formais dos textos e dados historicos do periodo
em que foram escritos tornam a leitura um desprazer.

Em sua argumentagdo, Rannou (2014) defende um ensino de Literatura
focado na interagdo do leitor com o texto. Uma abordagem de ensino que incentive a
criatividade e fomente a imaginagdo do leitor. Portanto, uma abordagem que inclua o
leitor no processo de leitura literdria e que o autorize a criar suas proprias interpretacoes
sobre o texto a partir do que a obra lhe toca. Aqui se faz necessério diferenciar duas
abordagens diferentes do texto literdrio na escola: ensinar Literatura e ensinar a leitura
literaria. Rezende (2013) critica que ensinar Literatura seja uma abordagem que se
preocupe em primeiro lugar com as caracteristicas formais e dados histéricos do texto,
ou seja, exatamente como se di o nosso ensino tradicional de Literatura do Ensino
Médio. Quando, no entanto, a preocupacdo maior deveria ser com a interacdo leitor-
texto e as impressoes do leitor sobre aquilo que 1€, entdo temos o que a autora chama de
ensino de leitura literaria. Acredito, entdo, que a teoria da Leitura Subjetiva seja uma
nova abordagem para o ensino de Literatura, focado na interag@o entre o texto literdrio e
o aluno.

Rannou (2014) apresentou muitos projetos feitos na escola francesa a partir
dessa no¢do de ensino de leitura literdria e os resultados dos alunos. Didrios de leitura
cheios de anotacdes das impressdes dos leitores acompanhados de ilustragdes, historias
em quadrinhos adaptadas de romances, contos fantésticos transformados em gréficos.

Por essa razdo, acredito que essa abordagem ndo € somente de leitura literaria, mas €

" Titulo em Francés: “Le suject lecteurs dans I’enseigment Du Francais Langue Etrangére”
* Realizado no Instituto de Estudos da Linguagem, UNICAMP, no dia 15 de abril de 2014.
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uma abordagem de trabalho com o texto literdrio, pois os alunos ndo sdo convidados a
somente discutir os sentidos que cada um construiu para a obra, como também sao
incentivados a produzirem algo sobre o texto. Os resultados apresentados por Rannou
(2014) ndo s6 mostravam um grande engajamento dos alunos na leitura da obra literdria,
como também muito engajamento para criar novos textos a partir dessas leituras. Outra
questdo que me chamou muito a atencao foi a integra¢do de outras formas de linguagem
nas propostas. O aluno ndo era convidado apenas a ler, mas também a desenhar,
compor, gravar.

Quando voltei para a sala de aula nas semanas seguintes, comecei a me dar
conta de que apesar de eu mesmo ndo trazer o desenho ou o cinema para as aulas, meus
alunos arrumavam uma forma de transgredir essa minha imposi¢ao inconsciente de
trabalhar com textos somente verbais. Enquanto explicava sobre fabulas, uma aluna me
perguntou: “Bob esponja é uma fabula?”. Quando pedi um exemplo de romance de
ficcao-cientifica a resposta foi Matrix. Falando sobre a segunda fase do Romantismo
brasileiro, uma aluna associou aquele tipo de amor como o presente em Moulin Rouge.
Todas essas pequenas dicas de meus alunos foram me provocando, levando-me a
concordar com Daley (2010) no que diz respeito ao vernaculo desses alunos. Para a
autora, s6 poderd ser considerado letrado no século XXI aqueles que conhecerem e
interagirem criticamente com os modos de produzir sentido da linguagem

multimididtica, pois essa € a lingua verndcula do mundo atual. A autora confessa que:

Frequentemente, peco a meus colegas para imaginarem que estdo
vivendo e lecionando em Pidua por volta do ano 1300. Dentro dos
muros de pedra daquela grande universidade, eles ensinam em latim,
mas as pessoas que andam pelas ruas abaixo de suas janelas, incluindo
os seus proprios alunos, falam italiano. Em algum momento, essa
lingua verndcula tem que ser incluida (e, na verdade, ela foi) na
Academia Italiana. Colocado de forma simples, o argumento
correspondente hoje € que para a maioria das pessoas — incluindo
alunos — os filmes, a televisdo, o computador, os jogos online e as
musicas constituem o verniculo corrente (DALEY, 2010, p. 483)

Por conta dessas inquietacdes tedricas e praticas, percebi uma necessidade
de relacionar o ensino de leitura literdria com outras formas de linguagem. Essa

constatacdo entrava em consonancia com uma necessidade apontada, em 1996, por um
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grupo de pesquisadores sobre educagdo, conhecido como Grupo de Nova Londres®, ao
cunharem o termo multiletramentos. Para esses autores, era e ainda € necessaria uma
grande mudanga de perspectiva sobre o ensino dos letramentos. Com os efeitos da
globalizacdo e o desenvolvimento de outras formas de comunicagdo, letrar o aluno
somente para a leitura e producdo de textos verbais ndo o torna um cidadao plenamente
apto a participar de maneira critica na sociedade. Ao dizer multi, os autores pensaram
tanto em abranger as multiplas formas de linguagem, quanto as multiplas culturas que
entravam em contato pela globalizacdo e pelos movimentos migratorios.

Percebi, entdo, que a teoria dos multiletramentos e a teoria da Leitura
Subjetiva poderiam ser, de certa forma, a resposta para as perguntas que estava fazendo
no momento € me davam subsidios tedricos para pensar em um projeto de trabalho com
o texto literario. Nasceu, assim, o projeto Cinema Literdrio.

Ao comecgar a dar aulas na escola, a coordenacdo me pediu que escolhesse
para cada série uma lista de leituras obrigatdrias. A lista deveria contar com romances
classicos e contemporaneos de diferentes nacionalidades. Para a lista do nono ano do
Ensino Fundamental II, uma das obras que escolhi foi o romance Senhora, de José de
Alencar. Sabia que era uma obra dificil para ler aos catorze anos de idade, mas queria
ter a chance de trabalhar uma obra candnica com eles ainda no Ensino Fundamental II,
antes que eles comecassem a ler os cldssicos com foco nos vestibulares®. Tendo isso em
mente, considerei que seria interessante trabalhar com essa obra em um projeto
diferenciado de ensino. Mas o que fazer? Qual projeto propor?

Desde minha entrada na graduac@o, meu interesse maior de pesquisa estava
relacionado com o cinema. Tinha e ainda tenho uma grande preocupacdo com a forma
como o cinema € levado para a sala de aula. Entdo decidi transformar o projeto de
trabalho com leitura literdria também em um projeto de inser¢do do cinema na escola.
Propus aos meus dezesseis alunos do nono ano que lessem o romance alencariano e

depois o transformassem em um curta-metragem para ser estreado na feira de ci€ncias

0 grupo de Nova Londres, doravante GNL, foi composto pelos seguintes pesquisadores: Courtney
Cazden, Bill Cope, Norman Fairclough, Jim Gee, Mary Kalantzis, Gunther Kress, Allan Luke, Carmen
Luke, Sarah Michaels e Martin Nakata.

*A lista de leituras obrigatérias do Ensino Médio da escola em que foi realizada a pesquisa é composta
exclusivamente por obras que sdo requeridas pelo vestibular da USP e Unicamp.
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da escola. Portanto, a base dessa proposta de ensino era a produ¢do de uma narrativa
transmidia’.

Como parte do projeto, ministrei oficinas sobre a escrita do roteiro, sobre a
. . L . . 6 .
linguagem cinematogréfica e escrevemos juntos o roteiro em sala’. O produto final do
projeto Cinema Literdrio foi um curta-metragem de vinte minutos.

Durante a execuc¢do dessa proposta de ensino, foram coletados os registros a
partir dos quais foram levantados os objetivos desta dissertacdo e também gerados os

dados para as anélises.

1.2 Delineamentos da pesquisa

Os registros coletados em sala de aula ofereciam diferentes caminhos para
esta pesquisa de mestrado: a colaboracdo entre os alunos durante a produgdo do roteiro e
do curta-metragem; a apropriacdo da linguagem cinematogréfica pelos alunos; e, por
fim, o processo de leitura do romance para a producdo do curta. Este tltimo me pareceu
o mais produtivo para se tornar foco desta dissertacdo, por uma série de razdes que
agora aponto.

A primeira delas € a falta de espaco que a leitura literdria ocupa nos
Parametros Curriculares Nacionais: terceiro e quarto ciclos do ensino fundamental
(Lingua Portuguesa)7 (BRASIL, 1998). O documento reconhece a importancia desse
ciclo na formagdo dos leitores, no entanto, discute de maneira muito vaga e sem carater
propositivo como a leitura de Literatura deve ser trabalhada na escola. Em uma das
sessoes, chamada “A especificidade do texto literario”, os PCNs (1998) discutem mais o
conceito de texto literdrio do que o modo como leva-lo para a escola. A unica parte
dessa sessdo que tem cardter minimamente propositivo diz que “o tratamento do texto
literario oral ou escrito envolve o exercicio de reconhecimento de singularidades e
propriedades que matizam um tipo particular de uso da linguagem.” (BRASIL, 1998,

p.27). Portanto, o foco do trabalho com o texto literdrio seria nas particularidades da

*Discutirei a fundo no capitulo tedrico sobre o porqué considero que os alunos produziram uma narrativa
transmidia.

® Uma descri¢io mais detalhada do andamento do projeto serd fornecida no capitulo metodolégico.

7 Doravante, PCNs.



23

linguagem do préprio texto. Rezende (2013) considera essa abordagem mais técnica
como ensino de Literatura e ndo de leitura literaria.

Todavia, quando o documento trata da questdo da leitura, a concepg¢ao € de
que ler é uma pratica de interacdo entre texto e leitor, em que este interpreta e
compreende o texto a partir de seus objetivos, seu conhecimento sobre o assunto, sobre
o autor e sobre a linguagem. Na continuag¢do da discussdo, os PCNs afirmam que “os
sentidos construidos sdo resultados da articulacdo entre as informacdes do texto e os
conhecimentos ativados pelo leitor no processo de leitura, o texto nao estd pronto
quando escrito: o modo de ler ¢ também um modo de produzir sentidos.” (BRASIL,
1998, p.70/71). Se, no trabalho com o texto literdrio, o foco estd no proprio texto e as
praticas de leitura devem enfocar a interacio entre leitor e texto, nas praticas de leitura
literaria o foco deve ser o texto ou a interagcdo dele com o leitor?

Nas linhas seguintes ao trecho citado, o préprio documento responde a essa
indagacdo, dizendo que o professor deve explorar, principalmente com o0s textos
literdrios, as fungdes dos componentes da linguagem literdria e suas relagdes com o
contexto histdrico. Isso me leva a concordar com Rezende (2013) sobre o fato de que
apesar de os documentos oficiais terem como norte a leitura enquanto pratica de
interacdo entre leitor e texto, isso € abandonado no caso da leitura literdria. Dessa
forma, considero de extrema importancia discutir o papel do texto literdrio na escola a
partir de uma abordagem de ensino de leitura literdria, que permita, de fato, a interacao

entre os textos e os alunos, pois como aponta Rouxel:

E por meio dessa atividade constante de relacionar-se (com o mundo,
consigo mesmo, com outras obras) que a leitura tem sentido. Assim, é
de se perguntar sobre a compartimentacido de que ela é objeto dentro
da esfera escolar. Salvo as relacdes de intertextualidade, a leitura
escolar, em seu formato candnico, ndo autoriza ligagdes com aquilo
que se situa fora do literdrio: o universo do leitor. Essa exclusio
paradoxal explica a aspereza e o formalismo do exercicio e o fato de
que intimeros alunos dele se afastam (ROUXEL, 2013, p. 158)

O enfoque demasiadamente grande no proprio texto e em suas
particularidades tem como consequéncia, para Rouxel (2013), afastar o aluno da leitura
literdria, pois ele € excluido desse processo. Portanto, além de se discutir a falta de

Literatura nos curriculo do Ensino Fundamental II, também € preciso repensar as
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abordagens de ensino, principalmente no que tange o lugar do aluno na aula de
Literatura.

Dessas primeiras razdes para escolher enfocar nesta dissertacdo o processo
de leitura, desdobra-se o terceiro motivo, pois este aluno que estd na escola hoje tem
particularidades que devem ser levadas em conta, afinal eles sdo nativos digitais, ja
nasceram em uma época em que o computador conectado a Web 2.0 se encontrava em
circulagdo. Compreendo que duas caracteristicas desses leitores sa3o muito importantes e
afetam diretamente a leitura literdria.

A primeira, como aponta Prado (2013), € que na midia digital existe uma
profusdo de narrativas construidas colaborativamente, que ratificam a existéncia de uma
inteligéncia colaborativa, como o caso das FanFictions, em quem os fas de um produto
cultural, como séries, escrevem colaborativamente continuagdes de historias. Essa
questdo da colaboragdo trés, para o autor, implicacdes em como os alunos leem textos
impressos.

Ja Braga e Schlindwein (2014) nos relembram que a forma de composi¢ao
dos textos em rede, os hipertextos, exigem uma participacdo ativa do leitor, na qual ele
fard escolhas do percurso de leitura e, dessa forma, construird o texto que I&. O texto
ndo estd pronto a sua frente e o aluno ndo necessariamente deve o ler da primeira a
dltima pégina, do canto alto da esquerda ao canto baixo da direita. Sendo assim, para
Prado (2013), o aluno se torna agente da leitura, aproximando e confundindo os
processos de leitura e escrita na formulacdo de seu préprio texto.

Como aponta Rezende (2013), os alunos estdo seduzidos pelas leituras de
outras midias, pois promovem outras formas de producdo de conhecimento,
principalmente de modo colaborativo,e de atuagdo, no qual ele é convidado a ler e ao
mesmo tempo produzir. A escola, ainda resistente a essas midias, considera que elas
atrapalham a aula e a concentracdo. Os alunos, por sua vez, resistem aos conteidos
tradicionais da escola, entre eles a leitura de obras candnicas. Desse modo, também ¢é
urgente discutir os modos como as novas midias podem colaborar para a leitura literéria,
de maneira a permitir que o aluno possa colaborar e possa ser leitor/produtor do texto ao
ler Literatura.

A partir das justificativas acima para a realizacao deste trabalho, tenho como

objetivo principal analisar o processo de leitura subjetiva do romance Senhora, de
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José de Alencar, por alunos do nono ano do Ensino Fundamental II, em um
projeto de transmidiacdo da obra para um curta-metragem. Para o cumprimento
deste objetivo geral, trago os seguintes objetivos especificos:
e Analisar os mecanismos de leitura subjetiva utilizados pelos
alunos para a construcao do curta-metragem.
e Descrever e examinar os recursos do romance e de outras
fontes que foram selecionados para compor a narrativa dos alunos.
e Discutir as possiveis implicacdes que as narrativas transmidia
provocam na relacao entre leitor e texto.
A pesquisa de mestrado aqui relatada foi construida com base nesses
objetivos. Passo para proxima secao em que apresento a maneira como as partes desta

pesquisa se estruturam na dissertagao.

1.3 Um pequeno mapa da dissertacao

Neste pequeno mapa da dissertag@o,relato de maneira breve os conteudos de
cada capitulo de maneira a possibilitar um olhar geral sobre a pesquisa. No capitulo 2,
“Adaptacao Literaria: uma leitura subjetiva e uma producdo transmidia — trajetéria
tedrica”, trato do processo de adaptacdo como uma forma de constru¢do de narrativas
transmidia. Originalmente, Jenkins (2006), cunhador do termo, considerou que as
adaptacOes ndo seriam narrativas transmidia. No entanto, a partir do trabalho de Dena
(2009) que critica essa exclusdo, pude considerar que as adaptagdes, como a que meus
alunos fizeram no projeto “Cinema Literario”, sdo, sim, narrativas transmidia. A partir
disso, mostro como a adaptacdo € resultado de um processo de leitura subjetiva,
resenhando a teoria da Leitura Subjetiva, principalmente através dos textos de Rouxel
(2012, 2013), para mostrar que ao ler textos literdrios o leitor transforma a obra e
constréi seu proprio texto. Por fim, neste capitulo, mostro que este processo de
transformacao se dd através do design de significados, tal qual proposto pela teoria dos
multiletramentos (GNL, 1996).

No terceiro capitulo, “Os (des)caminhos da pesquisa — metodologia”,
estabeleco esta pesquisa dentro do campo aplicado de estudos da linguagem a partir dos

postulados de Signorini (1998) e Moita-Lopes (2006), caracterizando-a como
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interpretativista (MOITA-LOPES, 1994) e qualitativa (LANKSHEAR E KNOBEL,
2008). Apds isso, relato tanto o projeto de ensino “Cinema Literario” quanto o contexto
em que foi aplicado e como foram coletados os registros. Finalizando o capitulo,
explico como os dados foram gerados a partir dos registros e proponho um método de
andlise dos dados conjugando as categorias de subjetivacdo do texto literdrio propostas
por Jouve (2013) com os trés momentos da aprendizagem por design do GNL (1996).

No capitulo, “Trajetérias Transmidia— analise de dados”, trago a analise de
trés dados: a transformag¢do da personagem Dona Firmina em um mordomo gay
chamado Firmino; a fusdo das personagens tio Lemos e de um negociante desconhecido
na figura do advogado Doutor Lemos; e a mudanca do motivo do aceite de Fernando
Seixas a proposta de casamento de Aurélia, a senhora. Através das andlises destes
dados, discuto as resolucdes dos meus objetivos de pesquisa € como os alunos se
utilizaram de outras midias para compor o curta-metragem junto com o romance.

Por fim, no ultimo capitulo “Do monumento dos museus aos monumentos
das ruas: o texto literdrio transmidiado — consideracdes finais”, faco a discussd@o do meu
ultimo objetivo especifico em que trato dos efeitos que a narrativa transmidia tem sobre
o ensino de leitura literdria.

Convido vocg, caro leitor, a seguir o mapa que aqui apresentei e conhecer
esta pesquisa de mestrado, que &, por sua natureza, a reconstrucdo de uma histéria de

leitura.
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2. ADAPTACAO LITERARIA: UMA LEITURA SUBJETIVA E
UMA PRODUCAO TRANSMIDIA - TRAJETORIA TEORICA

“O texto como escrito é o ponto de partida; leitores podem estar
motivados a responder a obra criando outras novas. Obras literdrias
ndo simplesmente nos iluminam, elas também nos inspiram ou, talvez
mais precisamente, nos provocam."

Henry Jenkins

Neste capitulo, procuro demonstrar como o processo de adaptacdo de uma
obra literdria para outra midia produz uma narrativa transmidia a partir de uma leitura
subjetiva do texto literério.

Primeiramente, procuro entender o conceito de narrativa transmidia a partir
dos postulados de Henry Jenkins (2006; 2007), considerado o autor do termo quando o
usou pela primeira vez em seu livro “Cultura da Convergéncia”. De forma muito breve,
também procuro demonstrar a dificuldade em se definir esse conceito e como diversas
areas se apropriaram de maneiras distintas para descrever outros fendbmenos ou criaram
outros termos para descrever o mesmo que Jenkins (2006) ja havia analisado.

ApoOs feita essa primeira explanagdo, problematizo o conceito do autor a
partir das criticas feitas por Chrity Dena (2009) em relacdo ao lugar marginalizado que
Jenkins (2006) e seus comentadores ddo a adaptacdo e sua exclusdo do conceito de
narrativa transmidia. Para a autora, a adaptacdo seria um processo de interpretacdo que
nunca espelha totalmente a obra adaptada. Sendo assim, as adaptagdes nunca propiciam
para o leitor a mesma experi€éncia que a obra original, o que caracterizaria, entdo, o
processo de adaptar como um processo transmididtico.

A partir dessa visdo da adaptacdo como um processo de transformagdo do
texto original, busco na Teoria da Leitura Subjetiva (DUFAYS, 2007; ROUXEL, 2012)
bases para ratificar um trabalho de leitura literdria que permita a transformacao do texto
pelo leitor. Para esses autores, toda leitura de uma obra literdria € um processo de
singularizagdao da obra, no qual se constréi o texto exclusivo do leitor. Dessa forma, o

texto construido pelo autor nunca € o mesmo do leitor, pois este usa de suas
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experiéncias de vida, seu repertdrio cultural, seus sentimentos e pensamentos para se
apropriar do texto.

Através do exposto acima, teorizo sobre a figura do leitor/adaptador como
um designer de significados (GRUPO DE NOVA LONDRES, 1996), ou seja, como
alguém que produz novos significados a partir de diversos recursos que existem em suas
experiéncias de vida.

Como apontei no inicio, essa trajetdria tedrica parte do conceito de narrativa

transmidia.

2.1 Narrativa transmidia: um conceito em (des)construcao

O conceito de narrativa transmidia ainda € fruto de grande discussdo por
profissionais da drea da Comunicacdo, do Marketing, da Literatura, da Educacdo e de
Letras. Ao longo de onze anos, Dena (2009) aponta que pelo menos oito termos
diferentes foram cunhados por pesquisadores das dreas citadas anteriormente para
abarcar o fen6meno de contar histéria(s) através das midias. Distributed narratives,
superfictions e cross-sited narratives sao alguns desses termos, que, como deixa claro a
autora, ndo sao andlogos, apesar de muitas semelhancas.

Para Domingos (2013), o que se tem hoje é uma grande confusdo
terminoldgica, dado que as dreas que se propuseram a estudar esse tipo de narrativa da
cultura da convergéncia nido conseguiram alcancar a transdisciplinariedade necessaria
que o objeto demanda para ser compreendido dentro de toda sua complexidade. A
autora aponta que enquanto os profissionais da drea do entretenimento seguem suas
pesquisas através dos postulados de Jenkins (2006), os pesquisadores de outras areas
preferiram criar seus préprios termos no lugar de problematizar e aperfeicoar o conceito
da terminologia que ja havia sido criada.

A partir dessa breve demonstracao dos problemas em torno de se trabalhar
com o fendmeno transmidiatico, foco minhas discussdes nas vozes de dois autores:
Jenkins (2006; 2007), que foi o primeiro pesquisador a fazer uma andlise mais
aprofundada sobre esse objeto e cunhou o termo mais usado; e Dena (2009), leitora da
obra de Jenkins, mas que critica a exclus@do que Jenkins faz das adaptagcdes como

fenOmenos transmidiaticos.



29

O conceito de narrativas transmidia, tal qual proposto por Jenkins (2006) e
também muito conhecido como transmedia storytelling, aparece em um dos capitulos de
seu livro Cultura da Convergéncia. Este conceito, também cunhado pelo autor, procura
descrever o processo de colisdao entre midias anteriores, como a midia impressa,
altamente autorais e passivas, com as novas midias trazidas pelo advento das novas
tecnologias da informacdo e comunicacdo, que sdo colaborativas e interativas. Para
Jenkins (2006), as velhas midias ndo sdo substituidas pelas novas, mas ha um
movimento de encontro e interacdo, em que elas convergem em um mesmo espacgo
transformando as formas de comunicag¢do e conhecimento. Entidades tdo separadas,
como produtor e usudrio, mesclam-se e modificam as relacdes de poder.

E vilido perguntar para Jenkins (2006) o motivo de as narrativas transmidia
serem um aspecto da cultura da convergéncia, ja que a construcdo dessas narrativas € o
de espalhar histérias por diversas midias no lugar de concentrd-la em uma unica.
Segundo Domingos (2013), Jenkins considera que o aspecto central da economia da
cultura da convergéncia € transformar o receptor cultural em um consumidor de diversas
midias, em outras palavras, para a cultura da convergéncia € importante que o
consumidor circule por mais midias possiveis para que ele seja mais facilmente
atingindo por antincio de produtos. Mas, para esse consumidor circular por diversas
midias, ele precisa ser atraido para elas. Por conta dessa necessidade da inddstria,
surgem como iscas as narrativas transmidia ® . Portanto, a primeira caracteristica
fundamental dessas narrativas € que elas consigam atrair os consumidores por diversas
midias, logo elas precisam ser construidas através de muitas entradas por diferentes
midias. Assim, Jenkins (2006) define o conceito de narrativa transmidia através de seu

funcionamento:

Uma histéria transmididtica se desenrola através de multiplos suportes
midiaticos, com cada novo texto contribuindo de maneira distinta e
valiosa para o todo. Na forma ideal de narrativa transmidiatica, cada
meio faz o que faz de melhor — afim de que uma histéria possa ser
introduzida num filme, ser expandida para a televisdo, romances e
quadrinhos; seu universo possa ser explorado em games ou
experimentado como atra¢do num parque de diversdes. Cada acesso a

8 Para Jenkins (2006), apesar de as narrativas transmidia surgirem por conta desse necessidade da
industria, os consumidores também se apropriaram dessa forma de construir narrativas para explorar
mundos ficcionais que o mercado ndo explorou ou parou de explorar. Surgem entdo as FanFictions, que
continuam a trama de filmes, por exemplo.
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franquia deve ser auténomo, para que ndo seja necessirio ver o filme
para gostar do game, e vice-versa. Cada produto determinado € um
ponto de acesso a franquia como um todo. A compreensdo obtida por
meio de diversas midias sustenta uma profundidade de experiéncia
que motiva mais o consumo (JENKINS, 2006, p.135)

Desse modo, narrativas transmidia seriam histérias cujo universo ficcional
ndo pode ser inteiramente acessado pelo leitor através de uma unica midia, pois ele é
construido através de diferentes midias e, em cada uma delas, pode se ter acesso a um
enredo diferente sobre aquele mesmo universo. Para Jenkins (2007), é imperativo que
cada uma dessas midias apresente novos enredos e nio reproduza o mesmo conteido.
Portanto, para o autor, adaptar a histéria de um romance para um filme nao é uma
prética transmididtica, pois o universo ficcional ndo € expandido, ou seja, através das
duas entradas mididticas diferentes o leitor teria acesso ao mesmo conteido.

Jenkins (2006) considera, entdo, as adaptacdes redundantes, j4 que ndo
apresentam nada novo, somente a repeti¢cdo do que j4 havia sido explorado na midia em
que foi construida a obra original. Sendo redundantes, as adapta¢des ndo cumprem com
a funcdo das narrativas transmidia de atrairem os leitores a caminhar por outras midias,
uma vez que ele nao encontrard nada de novo ao fazer isso. Nesse sentido, como aponta
Domingos (2013), poucas narrativas podem ser consideradas de fato transmidia.

Para Jenkins (2006), a primeira narrativa transmidia teria surgido em 1999,
quando os produtores do filme A Bruxa de Blair (The Blair Whitch Project, 1999,
dirigido por Daniel Myrick e Eduardo Sanchez) haviam conseguido que o filme feito,
distribuido e anunciado com uma pequena verba tivesse um grande resultado nas
bilheterias através de um blog. Nesse blog, os produtores aticavam a curiosidade dos
leitores narrando histdrias sobre bruxaria e sobre os mistérios que faziam parte do filme.
Angustiados para saber mais sobre essas histdrias, os leitores lotaram as salas de cinema
e tornaram esse pequeno filme, feito apenas com 25 mil ddlares, um dos cem filmes
americanos de maior bilheteria da histéria. O que esses produtores fizeram?

Pratten (2011) responde que contar histérias através da transmidia desperta
um engajamento muito maior por partes dos consumidores, que desejam por uma
experiéncia afetiva mais complexa com um determinado universo ficcional, que uma
midia s6 nao consegue prover. O universo narrativo de As Bruxas de Blair é um so,

porém havia duas entradas nele, ou seja, duas midias: o blog e o filme, que permitiam
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conhecer coisas diferentes sobre esse mundo cheio de mistérios através de pelo menos
dois enredos.

Outro caso bastante famoso desse tipo de narrativa, também descrito por
Jenkins (2006), € toda a franquia Matrix. Duas midias com seus respectivos enredos,
duas entradas para o mesmo universo ficcional. Um fa poderia ver somente os trés
filmes e os entenderia sem problemas. Outro fa poderia apenas jogar todos os jogos
Matrix sem maiores dificuldades mesmo sem ter visto os filmes. No entanto, o fa que
entrasse nesse universo pelas duas entradas, conseguiria entender o filme de uma
maneira muito mais profunda, seguindo pistas que os jogos ofereciam.

Além dos casos descritos pelo autor, outros pesquisadores perceberam a
propulsdo de narrativas transmidia em outras producdes de prestigio, como Bianchini e
Mielniczuk (2011)que analisaram a segunda temporada da série Lost e perceberam que
a série foi construida através de seis midias: a principal, a televisiva e mais cinco midias
acessorias (ARG, celular, internet, jogos eletronicos e livros).

No entanto, Jenkins (2006) adverte que o sucesso de uma narrativa
transmidia ndo estd assegurado por poder prover diferentes contetidos sobre um
universo ficcional através de diferentes midias, pois o leitor pode simplesmente ndo se
sentir encorajado a percorrer mais entradas do universo ficcional. Quando ndo existe
uma experiéncia transmidia, ou seja, quando o leitor ndo joga os games de Matrix, por
exemplo, e sé assiste aos filmes, a narrativa continua sendo transmidia, no entanto, ela
ndo é experienciada como tal. Por outro lado, o expectador pode querer ter uma
experiéncia transmidia com uma obra que ndo possui outras entradas por outras midias.
Por conta disso, o fa por si proprio e com outros fas se proporcionam essa experiéncia
através de FanFictions. A vista disso, o autor deixa nas entrelinhas de seu texto que a
narrativa transmidia existe se houver um leitor que a construa dessa forma. Para que
isso acontega, Jenkins (2011) traz de forma detalhada as caracteristicas fundamentais
que o transmedia storytelling dispde para possibilitar a experiéncia transmidia’.

Quando mencionei no inicio dessa secdo que existe uma dificuldade em se
compreender o conceito de narrativa transmidia por conta das muitas terminologias e

conceitualizagdes que existem para descrever este objeto, ndo mencionei que algumas

9 . L N P .

Tanto Jenkins, como Dena e outros tedricos que estudam o fendmeno transmidia sdo da drea de
Comunicacdo e focalizam seus estudos na producdo desse tipo de narrativas. Fica claro a necessidade de
se teorizar sobre a recep¢do desse tipo de narrativa.
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dessas defini¢cdes do que seria ou ndo transmidia também sdo confusas e até podem ser
entendidas como incoerentes.

Isso ocorre, a meu ver, com o préprio Jenkins (2006). Na defini¢do bastante
restrita que apresentei, seria um aspecto crucial para definir a narrativa transmidia o fato
de cada midia apresentar um enredo diferente. No entanto, o autor e, posteriormente,
alguns de seus comentadores, como Domingos (2013), apresentam a Biblia como uma
narrativa transmidia. Comecando com histérias orais, depois passando para os
pergaminhos, entdo para os vitrais e tapecarias medievais, para os quadros
renascentistas, a Biblia seria uma narrativa transmidia.

Entendo que realmente o enredo biblico foi propagado por diferentes midias
ao longo da historia, no entanto, este enredo € unico, apresentando sua adaptagcdo para
diferentes linguagens. Ja que para Jenkins (2006),a Biblia pode ser tratada como um
exemplo de narrativa transmidia, comeco a questionar se realmente as adapta¢des nao
seriam uma pratica transmididtica. Ou melhor, interrogo se essa divisdo entre narrativa
transmidia e adaptagdo seria tdo rigida assim. E sobre essa divisdo porosa que Dena
(2009) inicia sua problematizacdo da obra de Jenkins (2006)

O ponto central que faz Jenkins (2006) excluir a adaptacdo do escopo do
conceito de narrativa transmidia € o fato de que ao adaptar o conteido de uma obra
literaria para uma minissérie, por exemplo, ndo hd a expansdo do universo ficcional,
logo a minissérie ndo contribuiria para uma nova experiéncia relevante do leitor com
aquele universo. Para Dena (2009), esse argumento € questiondvel, pois tem raizes
numa falta de compreensdao sobre o que é o processo de adaptacdo, bem como numa
visdo que construiu historicamente a adaptacdo como um processo inferior. Para a
autora (2009, p.160), “as adaptacdes ndo sdo sempre (ou nunca) redundantes”'’.

Apesar de ser um processo praticado ao longo dos séculos com variados
niveis de sucesso, Dena (2009) afirma que a adaptacdo é culturalmente vista como um
processo de “segunda mao”, no qual o seu produto é sempre de qualidade inferior a obra
original, sendo visto assim como somente mais uma técnica de produgdo de sentido.
Para a autora, isso pode ter influenciado Jenkins (2006) a ndo considerar as adaptagdes

como narrativas transmidia.

""Traducio minha para “adaptation is not always (or ever) redundant”.
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Outro mito que Dena (2009) considera que prejudica o entendimento sobre
os processos de adaptacdo € a relagdo hierdrquica e linear que se estabeleceria entre a
obra original e a(s) sua(s)adaptacdo(des). Para a autora, esse ambiente ndo € hierdrquico
por dois motivos.

O primeiro deles € a propria nocao de obra original, que € a que geralmente
se atribui a primeira obra que foi lancada. Nem sempre aquela que foi lancada é
realmente a primeira a ser produzida. A autora cita o caso do diretor Darren Aronofsky
que,tendo dificuldades em lancar seu filme Fonte da Vida (The Fountain, 2006), produz
uma histéria em quadrinho com base no filme e a publica antes deste ser estreado. Ou
seja, ndo ¢ sempre claro qual ¢ a obra “original”.

Em segundo lugar, Dena (2009) afirma que hd um movimento por parte,
principalmente, de escritores em produzirem textos ja pensando em suas versdes

adaptadas para obras audiovisuais. Nas palavras da autora,

Um romance pode ser escrito usando técnicas de roteiro para a tela
(como privilegiando a acdo para comunicar sentidos e evitando
estratégias narrativas que ndo se traduzem facilmente para as telas,
como longos didlogos internos). Isso potencialmente faz a adaptacio
ser mais facil de ser produzida, porque algumas das mudancas de
linguagem j4 foram previamente feitas' (DENA, 2009, p.155)

Postos esses dois pontos trazidos pela autora, passo a entender o processo de
adaptacdo como heterarquico e ndo linear, no qual nao se entende que a obra “original”
¢ o universo ficcional em si e que as adaptacdes sdo cOpias para outras midias, mas que
tanto a obra original quanto as adaptagdes contribuem para o desenvolvimento do
universo ficcional. Do Prado (2013) observa esse fendmeno nas adapta¢des da franquia
Harry Potter. O autor, a partir de Jenkins, define que a franquia ndo € uma narrativa
transmidia, pois € uma adaptacdo. No entanto, como livros e filmes foram lancados de
maneira irregularmente intercalada, o primeiro filme (lancado apds o quarto livro) teve
impacto nos trés livros finais, porque deram um corpo concreto as personagens.

Tratando o contexto das adaptacdes como heterdrquico e como ndo

controlado pela obra original € que Dena (2009) tem bases para questionar as

llTradugﬁo minha para “A novel may be written with screenwriting techniques (such as privileging action
to communicate meaning and avoiding narrative strategies that do not translate easily to the screen, like
long internal monologues). This potentially makes the adaptation more likely to be produced because
some of the necessary modal changes have already been addressed.”
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formulacdes de Jenkins (2006) sobre a redundancia. A autora constréi dois argumentos
para defender que as adaptacdes sdo narrativas transmidias.

Para Dena (2009), adaptacdo significa que dois textos em duas midias
distintas possuem uma relacio de semelhanga nos seus conteidos, ou seja, que eles
apresentam o mesmo enredo. J4 a redundancia, que Jenkins (2006) destaca, é da ordem
da fun¢do que esses contetidos possuem nas diferentes midias. Para a autora, isso seria
dizer que as materialidades de cada midia ndo influenciariam na produc¢ao de sentido,
que o sentido estd somente no conteudo e ndo na forma. Em outras palavras, seria dizer
que na mudanca de midias os conteidos teriam a mesma fungao.

Exemplificando o postulado acima, Dena (2009) traz o exemplo da 6pera
sendo apresentada em um teatro e, a0 mesmo tempo, sendo transmitida nos cinemas. O
expectador que estd sentado na plateia do teatro ndo tem a mesma experiéncia que o
expectador sentando na cadeira de um cinema, pois a linguagem teatral e a
cinematografica produzem sentidos de maneiras distintas que mudam a fungdo dos
conteudos dessa historia. No teatro, todos os atores em cena sdo visiveis para a plateia,
portanto, todos contribuem para a constru¢cdo de sentido. Ja na tela do cinema, sé sdo
visiveis para plateia e ajudam a contar a histéria aquelas personagens que sao
enquadradas pelas cameras. A autora diz (2009, p.149) “entdo, ai estd exatamente a
mesma ‘historia’, o0 mesmo roteiro e performance, mas a edicdo e o uso de uma midia
distinta fizeram disso duas experiéncias tinicas” '*

Temos, entdo, que as formas de produzir significado das linguagens sdao
diferentes, sendo assim, a linguagem da obra adaptada muda as fun¢des dos contetidos
da obra original, propiciando experiéncias distintas. Destarte, Dena (2009) ja consegue
perceber que ndo ocorre a redundancia prometida por Jenkins (2006) na adaptacdo, o
que a tornaria uma narrativa transmidia. Mas a autora vai além: para ela ndo sé os
conteddos tém suas funcdes transformadas, como eles também podem ser contraidos ou
expandidos, retirados ou adicionados por conta de sua tradu¢do de uma midia para
outra.

Jenkins, segundo a leitura de Dena (2009), olha para a adaptacdo como se

fosse um trabalho de se decodificar todos os elementos de uma obra de partida e

"Tradugdo minha para “So, there is exactly the same “story,” the same script and performance, but the
editing and distinct media employed made two unique experiences”
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codificd-los, cada um deles, novamente em uma nova midia. O espago de trabalho do
adaptador seria, entdo,o de fazer somente essas trocas. Nesse sentido, a adaptacdo seria
um produto. Com base em Hutcheon (2006), Dena (2009) acredita que se deve olhar
para a adaptacdo como um processo de interpretacdo, no qual ndo é possivel traduzir
todos os elementos de uma midia para outra. Sendo assim, “o adaptador (sendo a mesma
pessoa que criou a obra original ou sendo um terceiro) toma decisdes semidticas sobre o
sentido” (DENA, 2009, p. 150). Hutcheon (2006) apud Dena (2009) mostra que nessas
decisdes cabe ao adaptador retirar elementos que nao podem ser bem desenvolvidos ou
se tornam redundantes na outra midia, como também adicionar elementos que nio eram
necessarios no texto verbal, mas sdo necessdrios na imagem, por exemplo. Hutcheon
(2006) apud Dena (2009) conclui, portanto, que todo processo de adaptagdo € um
processo de criagdo.

Gomes (2002), ao analisar algumas obras literdrias transformadas em filmes
ou minisséries, exemplifica alguns desses movimentos de criacdo na adaptacdo. No
romance Dom Casmurro de Machado de Assis, Bentinho narra diversas atitudes de
Capitu, através das quais o leitor pode levar a conhecer a personalidade da personagem.
No entanto, as Unicas caracteristicas fisicas que sdo dadas sdo sobre seu cabelo e seus
famosos olhos de ressaca. Quando adaptada para o cinema, a personagem nao pode ter
somente olhos e cabelos. Ela precisa ter um corpo completo. Na falta de elementos para
a construcao fisica de Capitu no romance, o adaptador precisa imaginar todo o resto do
corpo da personagem. Acredito que através desse exemplo parece inegdvel que ao
adaptar, o adaptador recria o texto.

No processo de construir um enredo de uma midia em outra, contetidos sao
adicionados e retirados, expandidos e retraidos e tém suas fun¢des mudadas. Nesse
sentido € que, para Dena (2009), o texto original e o texto adaptado ndo sdo mais o
mesmo texto, pois houve um processo de criacdo que as originou, permitindo que o
leitor tenha acesso a novas experiéncias e conhecimentos sobre o universo ficcional.
Sendo assim, as adaptagdes sdo narrativas transmidias.

Os meus alunos ndo apresentaram outra trama em relacdo ao enredo que
Alencar construiu para o seu romance. Eles ndo proporcionaram ao leitor a continuag¢ao
da histéria de amor entre Aurélia e Fernando. Desse modo, para Jenkins (2006), ndo

houve expansdo do universo ficcional, logo o curta-metragem seria uma redundancia do
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livro. No entanto, Dena (2009) mostra que as adaptacdes de um contetido de uma midia
para outra nunca sdo redundantes, pois o adaptador transforma a histéria neste processo.
Por isso, considero que meus alunos, ao adaptarem a obra Senhora para a linguagem
cinematografica,transformaram a histéria e, assim, tornaram o romance de Alencar em
uma narrativa transmidia.

Esta maneira que Dena (2009) formula sobre o processo de adaptacdo como
uma recriacdo que transforma o texto original é bastante similar a maneira como um
grupo de pesquisadores franceses acreditam que se dd o processo de leitura literaria.
Trato agora do que esses pesquisadores argumentam sobre a leitura de textos literdrios e
as contribui¢des que eles trazem para entender o processo de adaptacdo de uma obra

literdria para outra midia.

2.2 Viagens literarias: tecidos entre a escrita e a memoria

Para um melhor entendimento da teoria da Leitura Subjetiva ou Formacao
do Sujeito Leitor tal qual postulada por Dufays (2007), Rouxel (2012),entre outros
pesquisadores'®, é preciso entender qual foi o propésito pelo qual eles decidiram se
reunir para formular essa teoria: entender o porqué de os alunos franceses terem tanta
dificuldade e, até mesmo, rejeicao a leitura de textos literarios (ROUXEL, 2012).

Segundo Rezende (2013), apesar das diferengas culturais, politicas e sociais,
a Franca vive crise parecida no ensino de Literatura assim como o Brasil, em que a
leitura do texto literdrio em sala de aula pode ter sinalizado um fracasso: professores
reclamam da falta de interesse dos alunos pelos textos literdrios, bem como percebem
claramente uma resisténcia dos alunos a lé-los. Essa foi, segundo Rouxel (2012), a deixa
para que diversos pesquisadores interessados no ensino de Literatura se juntassem para
refletir sobre o que estava acontecendo. No ano de 2004, em Rennes, eles tornaram
publicas algumas de suas primeiras teorizagdes em um coldéquio chamado “Sujeitos
Leitores e ensino de Literatura”.

Para Rouxel (2013, a), os problemas comecam com a concep¢do de

literatura e de cultura literdaria adotada pelo ensino. Segundo ela, a representacdo ainda

BTambém fazem parte dos grupos de pesquisa que formularam e discutem essa teoria Gérard Langlade,
Michele Petit, Vincent Jouve e Jean Bellemin-Noel.
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presente sobre Literatura é a de “um grupo autonomo de texto com finalidade estética”
(ROUXEL, 2012, p.15). Ou seja, a Literatura se define somente pela estética, tendo
papel nela mesma. Dessa forma, Rouxel (2013, a) aponta que a cultura literdria escolar
se define por um grupo de obras canoOnicas de valor legitimado na cultura comum
formado a partir de um suposto consenso, sendo estruturadas e organizadas a partir da
no¢do de género e dos movimentos literdrios. Para a autora, a tnica razdo de conhecer
essas obras é para o sujeito ter dominio desse conhecimento valorizado, tornando o
texto literario em uma “coisa” a ser adquirida e ndo em uma experiéncia de leitura para
a fruicdo.

O resultado que este tipo de concepgao de literatura e cultura literdria tem
sobre a leitura € transformé-la em uma andlise formal e objetiva do texto, que € erudita,
mas também € drida e desencarnada, pois nao permite qualquer envolvimento fantastico,
ético e estético do leitor como sujeito (ROUXEL, 2013, c). Em outras palavras, o leitor
¢ excluido da experiéncia de leitura e impedido de interagir com o texto. Como afirma
Rezende (2013), se ndo tem interacdo entre leitor e texto, ndo ha leitura. E se ndo ha
leitura, nao ha Literatura.

A hipétese de Rezende (2013) para que se tenha desenvolvido essa cultura
académica de excluir o leitor da leitura foi o impulso de tornar a critica literdria em uma
ciéncia. Para ser cié€ncia, a critica literdria precisava desenvolver um método universal
de leitura para a apreciacdo estética. Langlade (2013) ndo vé problema em que haja essa
leitura, na verdade, ele considera que esse distanciamento € essencial para que o leitor
profissional (o critico literdrio) possa julgar as qualidades estéticas do texto para avaliar
o grau de literalidade de uma obra. No entanto, o que é errado para o autor € considerar
que esse € o unico modo de se interagir com a Literatura e que todos os leitores, até
aqueles que leem todas as noites antes de dormir, devam fazé-lo da mesma forma.

Essas foram algumas das problematizacdes que esses pesquisadores
franceses fizeram para o ensino de Literatura na Franga, que, como diz Rouxel (2013 ¢),
acaba em fracasso tanto para o texto quanto para o leitor. Sendo assim, a autora nos
lembra do alerta de Todorov (1984) para pararmos de tratar a Literatura como autbnoma
a experiéncia humana.

A “viagem” do leitor aprendiz, ou seja, as impressoes dos alunos ao ler um

texto literdrio,é considerada um procedimento incompativel e perigoso para o ensino de
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Literatura, segundo Rezende (2013), pois incentivaria uma subjetividade sem

ancoragem no texto. Para Langlade (2013),

por mais presentes e ativos que sejam, em toda experiéncia de leitura
literdria, os distirbios, as emog¢des, os devaneios, as associagdes de
ideias ou mesmo vinculagdes espontineas, que tém suas raizes na
personalidade profunda, na histdria pessoal, nas recordagdes literarias
ou lembrangas de momentos vividos do individuo que 1€, sdo
considerados elementos parasitas que falseiam, embacam e
emaranham a recep¢do de uma obra a ponto de lancd-la para fora do
campo da literatura (LANGLADE, 2013, p.25)

O autor argumenta em favor de uma mudanga radical sobre a visdo que
descreve acima, que inclui também nao tomar mais como objeto do ensino de Literatura
somente a construcdo estética e que as reagdes subjetivas sdo um ponto cego que nao
pode ser compreendidas ou analisadas. Na verdade, ele se pergunta se ndo essas
“viagens”, essas “escorias da atividade leitora”que demonstram que o leitor estd se
apropriando da obra.

Se para o leitor profissional, que estudou as grandes teorias literdrias e as
grandes obras, € importante se distanciar do seu texto para construir sua critica, o leitor
“normal” estd sob outro paradigma, pois tem outro objetivo com a sua leitura
(LANGLADE, 2013). Entram no jogo da leitura, para Langlade (2013), outros
elementos: a personalidade global, leituras e conhecimentos literdrios anteriores,
experiéncia do mundo, recordagdes, pessoas, o percurso de vida. Para o autor, esse € o
leitor subjetivo: um leitor construido pelas experiéncias de leitura fundadoras da
infancia que trabalham com o fantéstico e o envolvimento afetivo. Dessa forma, ler €
constituir um trajeto de leitura. Para Bellemin-No6el (2001) apud Langlade (2013), o
trajeto de leitura € tecido pela combinacdo dos elos da vida do leitor com a trama dos
enunciados que foram combinados pelo autor. Por essa razdo, Langlade (2013) afirma
que a leitura € o local no qual a escrita se choca com as lembrancgas, as imagens mentais,
as representacdes de si e dos outros, ou seja, € 0 encontro entre a escrita € a memoria.

Tal trajeto de leitura nunca serd 0 mesmo para todos os leitores de uma obra,
pois, como aponta Rezende (2013), cada sujeito tem sua histéria de vida, seus
repertérios de leitura e sua trajetéria sociocultural logo, cada leitor tem uma

subjetividade diferente. Sendo assim, cada leitor tem elos diferentes para combinar com
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os enunciados do texto. O produto dessa combinagdo, para Rouxel (2012), ¢ um texto
diferente daquele que o autor escreveu: € o texto do leitor. Esse texto, segundo a autora
em texto de 2013, é uma mesticagem entre o texto do autor e o imagindrio do leitor,
possibilitando, segundo Langlade (2013), que o leitor habite a obra.

Nota-se claramente uma influéncia das formulagdes de Umberto Eco na
teoria do Sujeito Leitor. Apesar de tanto Langlade (2013) e Rouxel (2013, a) se
utilizarem da nocao de obra aberta do autor, ambos discordam do foco que Eco d4 ao
leitor em prol do texto.

Para Eco (2003), a obra literdria se define por ser incompleta, com lacunas a
seres preenchidas pelo leitor. No entanto, o leitor ndo pode colocar nesses espacos o que
bem entender, pois o texto literario € construido de uma maneira que controla a sua
propria interpretacdo. Dessa forma, o leitor € conduzido a interpretar o texto da maneira
que as engrenagens textuais o permitem. Em outras palavras, Langlade (2013) considera
que para Eco, a obra teria um manual de instru¢des de como ela gostaria de ser lida.
Portanto, o leitor tem uma liberdade vigiada de interpretar, ou seja, ele pode escolher
seu caminho de interpretacdo dentro de uma gama possivel de variacoes.

Interpretar para Eco € entdo, segundo Rouxel (2013, a), uma busca por um
significado consensual na comunidade cultural de origem da obra, o que o autor
consideraria andar pelo bosque em que todos andam. Para isso, é preciso se basear nos
conhecimentos sobre Literatura e analisar com parametros estabelecidos em que se
equilibram os direitos do autor e do texto.

Tanto Langlade (2013) quanto Rouxel (2013, a) discordam que o foco da
atividade de leitura deva ser o proprio texto e que o leitor deva controlar o que
determinada obra significa para ele pelo fato de as engrenagens do texto nio o

permitirem chegar a esse local. Rouxel (2013c) se questiona:

Ora, a subjetividade do leitor ultrapassa esse quadro preciso e emerge
de maneira imprevisivel 14 onde ndo é esperada. A criatividade do
leitor, como ja foi visto, ultrapassa a resposta as injungdes do texto.
Deve dizer-se que a atividade ficcionalizante do sujeito leitor seria a
manifestacdo indesejdvel, se ndo suspeita, de uma liberdade
descontrolada? E necessdrio considerd-la assim e denuncid-la como
insuficiéncia do leitor, como ndo relevante para a diligéncia
interpretativa? Na verdade, essas perguntas, que se situam no campo
da avaliacio da leitura, relembram sua dimensdo escolar e
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universitdria e a existéncia de uma norma que pede respeito diante dos
“direitos do texto” (ROUXEL, 2013, p.205/206).

Assim sendo, para Rouxel (2013, a), a leitura subjetiva se aproxima mais do
que Eco (1996) considera que seja utilizar o texto. Utilizar para Eco é, de acordo com a
autora, buscar um significado do texto para si, andar em um jardim privado. Baseia-se
na experiéncia do leitor sobre o mundo, através da qual ele pode imaginar e
ficcionalizar sobre o texto. Rouxel (2013a) considera entdo que se utilizar do texto é o
mesmo que se apropriar dele, ou seja, a utilizacdo € a leitura subjetiva. A autora ainda
adverte que isso ndo significa que o texto nao precisa ter um sentido social e que o leitor
ndo precisa de conhecimentos literdrios, mas antes o texto precisa fazer sentido para o
leitor, entdo poderd, por conseguinte, significar socialmente. Dessa maneira, Rouxel
(2013 a) critica Eco, pois para o autor o unico relacionamento valido com o texto
literdrio € o de interpretacdo, ja que esse atinge o significado social da obra, enquanto a
utilizacdo seria uma atividade inferior.

Segundo Rouxel e Langlade (2013), a leitura subjetiva se da de dois modos:
legitima e acidental. A subjetividade legitima ou necessaria (Jouve, 2013) € quando a
implicacdo do leitor € requerida pela obra, ou seja, o texto espera e encoraja o leitor a
habitar a obra (ROUXEL & LANGLADE, 2013; JOUVE, 2013). J4& a subjetividade
acidental é quando a obra ndo exige que o leitor ficcionalize, mas ele o faz do mesmo
jeito (JOUVE, 2013), podendo-se achar, entdo, que € um desvio ou uma falta de
compreensdo da obra pelo leitor (ROUXEL & LANGLADE, 2013).

Jouve (2013) considera que o ato de leitura tem dois planos: o afetivo e o
intelectual, porém ambos sdo afetados pela subjetividade. O autor ndo define os dois
tipos de planos, entretanto se subentende que o afetivo seria da ordem do emocional e o
intelectual da ordem do cognitivo. Cruzando os dois modos da leitura subjetiva
(legitima e acidental) com os dois planos do ato da leitura (afetivo e intelectual), Jouve
(2012) apresenta os quatro mecanismos do processo de leitura subjetiva.

e Subjetividade Necessdria Afetiva: quando um escritor estd escrevendo
uma passagem, por mais que tente, ¢ impossivel que ele consiga traduzir em palavras
toda a composi¢do do cendrio, tudo o que se passa ao redor, a roupa e o corpo das
personagens. Muitas vezes, 0 autor nem se preocupa com essas questdes, descrevendo

somente as acdes, didlogos e pensamentos das personagens. Tais questdes se tornam
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espacos vazios da obra que, quando o leitor 1€,se tornam convites a criacdo de imagens
mentais daquela cena a partir de algumas indicacdes na obra.

Em uma passagem do romance Senhora, José de Alencar narra Dona
Firmina entrando no quarto de Aurélia em uma manha apds uma festa. Ele ndo descreve
absolutamente nada sobre as roupas das personagens. Apesar de alguns indicios da obra
apontarem para algumas probabilidades de como as personagens estariam vestidas,
como, por exemplo, o fato de Aurélia certamente estar de camisola em seu quarto pela
manhd e Dona Firmina usar preto por ser vilva, outras questdes ficam a cargo da
imaginacdo do leitor responder: qual serd a cor da camisola de Aurélia? Qual o modelo
do vestido de Dona Firmina? Cada leitor que imagina a cena terd uma resposta diferente
para essas perguntas.

Jouve (2013) diz que essa subjetividade € afetiva, pois construimos essas
imagens usando nosso proprio passado, principalmente através de nossas memorias que
possuem valor particular. Por exemplo, imaginar que Dona Firmina usa um vestido
rendado por ser uma senhora de idade estd vinculado a relacdo feita pelo leitor entre a
personagem e uma mulher idosa de sua prépria vida que usa vestidos rendados.

e Subjetividade Necessaria Intelectual: Jouve (2013) nos lembra que a
Literatura € considerada indireta, porque ela representa algo ao invés de dizer
explicitamente sobre algo. Nesse jogo de representagdes, de insinuacdes, criam-se
lugares de incerteza nos quais o leitor é obrigado a tomar decisdes. Este lugar de
incerteza pode ser constituido de quatro formas que sdo definidas por Dufays (1994)
apud Jouve (2013):a ambiguidade, quando a unidade textual tem mais de um sentido; o
branco, quando informacgdes necessdrias fazem falta; o residuo, quando uma unidade
semantica ndo se integra a obra; a contradi¢do, quando hd incompatibilidade na obra.

e Subjetividade Acidental Afetiva: este mecanismo se dd pela mudanca que
o leitor promove das diretrizes emocionais da obra. Segundo Jouve (2013), é um
mecanismo que tem sua raiz na identifica¢do do leitor com alguma personagem da obra,
por isso € da ordem do afetivo, e por conta dessa identificacdo, o leitor tem uma
resposta a essa personagem diferente daquela esperada, por isso acidental. O caso
emblemadtico deste tipo de processo seria quando,apesar de todos os males que o vilao
da histdria fez, o leitor torce por ele ao invés de torcer pelo “mocinho”. Em alguns

casos, o leitor tenta até mesmo encontrar desculpas para o modo como o vildo age.
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Portanto, o leitor muda as dire¢des emocionais da obra: ama quem deveria odiar e odeia
quem deveria amar.

e Subjetividade Acidental Intelectual:este caso € um processo parecido
com o mecanismo da intertextualidade. No entanto, como o foco da Teoria da Leitura
Subjetiva ndo estd no texto, mas sim no leitor, o que determina a intertextualidade ndo é
o texto, mas o préprio leitor (JOUVE, 2013). Para essa intertextualidade tendo como
ponto de saturacdo o leitor, Bellemin-Noel (2001) deu o nome de interleitura. Como
aponta Rouxel (2013 b), a interleitura ndo exige que a relacdo entre textos tenha sido
feita materialmente em marcas textuais pelo autor. E um processo em que o leitor, por
razdes internas, cria a relacdo entre obras que supostamente ndo poderiam conversar.
Nas palavras do cunhador do termo, “designa a rede de relagdes que um leitor
estabelece entre textos mesmo se o texto em questio ndo fornece explicita e
textualmente as indicacdes que permitem a constru¢ao dessa rede” (BELLEMIN-
NOEL, 2001, p.12 apud ROUXEL, 2009, p.180).

A partir da descricdo destes quatro processos de leitura subjetiva do texto
literario, Jouve (2013) torna claro o ponto de Rouxel (2013) de que o leitor literdrio ndao
interpreta o texto, mas sim usa o texto, seguindo a terminologia de Eco. Isto significa
dizer que no trajeto de leitura formado entre a escrita do autor e a memdria do leitor,
este constréi um novo texto, o texto do leitor (ROUXEL, 2012).

O adaptador de uma obra literdria para o cinema € antes de qualquer coisa
um leitor da obra literdria. Portanto, ao ler a obra que pretende adaptar, ele também
constroi o texto do leitor. Além de se preocupar em como construir a mesma historia
através de outra linguagem, seus sentimentos, sua histéria de vida, as pessoas que
conheceu, suas outras leituras literdrias e conhecimentos prévios (em resumo,suas
memorias) também participam do processo de criagdo, deixando ainda mais distante a
redundancia que Jenkins (2006) afirma que teria entre obra original e adaptada, o que
ndo as tornaria em narrativas transmidia. Dessa forma,entendo que o produto final do
processo de adaptacdo € resultado da leitura singular que o adaptador fez da obra do
leitor.

Podemos afirmar,entdo, que o filme O lado bom da Vida (Silver Linings
Playbook, 2012) € o texto do leitor de David O. Russel ao ler o romance homo6nimo de

Matthew Quick. Como nos mostra Dena (2009), a experiéncia de ler o romance e
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assistir ao filme ndo é a mesma, pois O. Russel teve que adaptar o conteddo para outra
midia, o que requereu que ele mudasse a funcdo dos conteddos e até mesmo os
transformasse. Mas como também aponta Langlade (2013) e Rouxel (2013), ao ler o
romance, O. Russel construiu um novo texto que foi afetado por suas memorias.
Destarte, posso considerar que as adaptagdes ndo sdo uma narrativa transmidia somente
pelas transformacdes que as linguagens exigem que o adaptador faga, mas também
porque no caso de adaptacoes literdrias, o texto que o adaptador produz durante a leitura
¢ diferente da obra original. Sendo assim, o processo transmididtico de uma obra
literaria comega com a leitura subjetiva do texto.

Como o leitor/adaptador precisa, para sua produgdo transmididtica, conciliar
o texto literdrio, suas memorias e, ainda, as dificuldades de transpor o seu texto para
uma nova midia, considero que esse leitor/adaptador € um designer de significados

(GRUPO DE NOVA LONDRES, 1996).

2.3 O leitor adaptador: um designer de significados

A nocdo de designer de significados surgiu em 1996 no manifesto do Grupo
de Nova Londres (doravante, GNL), chamado A Pedagogy of Multiliteracies: desigign
social futures.Isto posto, para entender o conceito de designer de significados é
necessario conhecer a teoria dos multiletramentos proposta pelo grupo e as criticas que
ele faz ao ensino tradicional do letramento.

Para o GNL (1996), se o objetivo do ensino do letramento era formar alunos
que se tornassem cidaddos criticos, éticos e autdnomos, a escola estava falhando em sua
missao, pois ela ndo havia se transformado com as mudancgas sociais € comunicacionais
que comegaram a ocorrer no final do século vinte. A mudang¢a comunicacional se
relacionava com o grande aumento de texto multissemidtico, ou seja, a proliferacdo da
comunicacdo através de imagens, videos, graficos em pareceria ou ndo com o texto
verbal. A mudancga social se relacionava principalmente com a questdo da globalizagdo,
que aproximava regides do planeta que nunca haviam entrado em contato, além de
causar um grande fluxo multidirecional migratério pelo globo. Dessa forma, para o
GNL (1996) seria impossivel tratar do letramento na escola deixando de lado as préticas

letradas multissemidticas e a diversidade cultural que as compdem. Abrangendo o termo
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letramento, que se referia estritamente as praticas sociais do uso da linguagem verbal

em suas variedades formais, o grupo cunhou o termo multiletramentos:

Primeiramente, nés queremos abranger a ideia e o escopo da
pedagogia para o letramento que inclua o contexto da nossa
diversidade cultural e linguistica e das sociedades gradativamente
mais globalizadas; incluir os diversos aspectos que se inter-relacionam
e a pluralidade de textos que circulam. Em segundo lugar, nds
argumentamos que uma pedagogia para os letramentos deve agora
levar em consideracdo a florescente variedade de formas de texto
associadas com as tecnologias multimididticas da informacao.
(GRUPO DE NOVA LONDRES, 1996, p. 61)"*

Além de promoverem uma maior abrangéncia dos significados de
letramento, o GNL se preocupou em propor uma nova pedagogia que trabalhasse com
as praticas culturais de diversas linguagens de uma maneira diferente daquela que a
pedagogia tradicional fazia. Para Cope e Kalantzis (2009), as antigas formas de
abordagem do letramento em sala de aula eram autoritdrias, pois os alunos eram vistos
como receptores do conhecimento, em que, nas melhores das possibilidades, tinham
suas agéncias limitadas a reproducdo do que era passado em sala. Nesta perspectiva de
ensino, o propoésito final é formar um aluno que tenha habilidades e competéncias para
se relacionar com a gramdtica e com o canone literdrio, fazendo usos determinados de
ambos.

A meu ver, quando Langlade (2013) critica que o ensino de Literatura deva
ser pautado na andlise formal do texto, ou seja, que o professor ensine a maneira correta
de ler a obra literdria, o autor estd fazendo critica semelhante a que Cope e Kalantzis
(2009) faz a pedagogia tradicional do letramento. O ensino tradicional de Literatura,
como aponta Langlade (2013), pauta-se, principalmente, em dados historicos e critérios
formais de andlise que o professor ensina aos alunos como usar para analisar o texto
para, entdo, chegar ao significado socialmente aceito da obra. Como jd trazido

anteriormente, Rouxel (2013, a) chama isso de interpretar o texto. Desta maneira, o

“Traducio minha para “First, we want to extend the idea and scope of literacy pedagogy to account for
the context of our culturally and linguistically diverse and increasingly globalized societies, for the
multifarious cultures that interrelate and the plurality of texts that circulate. Second, we argue that literacy
pedagogy now must account for the burgeoning variety of text forms associated with information and
multimedia technologies.”
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aluno fica excluido da leitura, pois ele € um reprodutor das técnicas que lhe foram
ensinadas.

Buscando uma pedagogia mais produtiva, relevante, inovadora, criativa e
emancipadora, Cope e Kalantzis (2009) afirmam que o GNL (1996) propde a Pedagogia
dos Multiletramentos, que tem como base a ideia de design. Para Cope e Kalantzis

(2009),

design, no sentido de construgdo, é algo que vocé faz no processo de
representacdo de sentidos, para vocé mesmo nos processos de
producdo de sentido como ler, ouvir ou ver, ou para 0 mundo nos
processos de comunicagdo como escrever, falar ou produzir filmes
(COPE E KALANTZIS, 2009, p. 10)"

A partir dessa no¢do, ndo se pode mais entender que a producdo de sentidos
se da de forma cristalizada e que pode ser descrito por um grupo de regras fixas, mas
como um processo dindmico e ativo (GRUPO DE NOVA LONDRES, 1996), ou seja,
todos os modos representacionais, incluindo a lingua, devem ser entendidos como
modos em constante transformagao e ndo de reproducdo (COPE E KALANTZIS, 2009).
Para Cope e Kalantzis (2009), essa nova forma de entender a producdo de sentidos
modifica o papel do aluno frente a sua prépria aprendizagem e ao objetivo do ensino do
letramento.

Os alunos nunca foram somente reprodutores daquilo que lhes era ensinado,
entdo, para Cope e Kalantzis (2009), a escola precisa aceitar que eles sdo produtores e
transformadores de sentido. Da mesma forma que apontam Langlade (2013) e Rouxel
(2012), por mais que a imaginacdo, os pensamentos, os sentimentos dos alunos sejam
considerados escérias da atividade de leitura e perigosas para o ensino, pois elas
estariam pautadas no uso individual do texto (REZENDE, 2013), elas sempre estiveram
presentes. O que falta € uma validagdo dessas atividades como as formas em que o
aluno torna o texto seu.

Se ndo se vé o aluno mais como mero reprodutor, a escola nao pode mais ter
como objetivo ensinar determinadas competéncias e habilidades. O foco da Pedagogia

dos Multiletramentos deixa de ser o conteido para se tornar o proprio aluno. Sendo

Tradugdo minha para “Design in the sense of construction is something you do in the process of
representing meanings, to oneself in sense-making processes such as reading, listening or viewing, or to
the world in communicative processes such as writing, speaking or making pictures.”
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assim, o objetivo dessa nova pedagogia ¢ “formar um tipo de pessoa, um designer de
significados ativo, sensivel a diferenca, a mudancga e a inovacdo. A légica da Pedagogia
dos Multiletramentos € uma que reconhece que a produgao de sentidos € uma atividade,
um processo transformador” (COPE E KALANTZIS, 2009, p.10)"°.

Mais uma vez, Cope e Kalantzis (2009) tratam de uma maneira mais
genérica o que Rouxel (2012) trata especificamente sobre o ensino de Literatura. Para a
autora, o objetivo da leitura de obras literdrias na escola é propiciar que o aluno se
transforme e se conheca durante o processo em que ele constréi o seu texto de leitor.
Como dito anteriormente, o texto do leitor € o encontro da memoria do leitor com a
escrita do autor, em que € tecido um texto diferente. Portanto, ao ler o texto, o leitor o
transforma.

Este processo de transformacgdo da teoria da Leitura Subjetiva ocorre da
seguinte forma: o leitor I€ a obra original e, nesse processo, sua subjetividade comeca a
ser ativada e através dos quatro mecanismos descrito por Jouve (2013), o leitor tece um
novo texto (o texto do leitor). Graficamente, posso representar o processo da seguinte

forma:

Leitor

Subjetivacao:
necessaria afetiva
necessaria intelectual
acidental afetiva
acidental intelectual

Obra Literaria Texto do Leitor

Figura 1 -Processo de Leitura Subjetiva

z

Minha defesa € que este processo € semelhante ao processo de design
construido pelo GNL (1996) e que,combinando os dois processos, € possivel descrever

o processo de design da leitura subjetiva dos textos literdrios. Antes, no entanto, é

"*Tradugio minha para “creating a kind of person, an active designer of meaning, with a sensibility open
to differences, change and innovation. The logic of Multiliteracies is one which recognises that meaning
making is an active, transformative process”
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necessario conhecer o processo do GNL (1996) em seus trés momentos: available
designs, desigign e redesigned.

Os available designs sdo os recursos que o designer tem para produzir
sentidos. Estes recursos sdo provindos de diferentes midias, diferentes culturas e
construidos a partir de diferentes formas de linguagem (COPE E KALANTZIS, 2009).
O GNL (1996) dividiu os availables designs em trés grupos: eles podem ser a propria
gramdtica de cada uma das formas de linguagem; como também podem ser os padrdes e
convengdes de uso dessas linguagens; e, por fim, eles podem ser um objeto especifico
que faz parte do repertdrio do designer, ou seja, uma musica, um filme, um romance.
Cope e Kalantzis (2009) alertam que o papel do professor dentro dessa pedagogia ndo é
ensinar os availables designs, como por exemplo, no ensino de linguas, ensinar a
escrever um determinado género do discurso, uma vez que este tipo de ensino ainda é
pautado sobre a técnica e competéncia. A tarefa do professor é propiciar experiéncias de
design, nas quais o aluno € levado a pensar o porqué aquele género tem determinada
estrutura e conseguir pensar novas formas de estruturd-lo. A Pedagogia dos
Multiletramentos ndo € de reproducao e, sim, de transformacao.

Tal momento da transformacgdo de fato € o segundo passo dessa pedagogia:
o designing. Para o GNL (1996),é o processo em que o designer comega a combinar e
rearticular os available designs de forma a produzir novos sentidos. O grupo deixa
bastante claro que € um processo de reapresentacdo e recontextualizacido, podendo ter
maior ou menor grau de transformacdo dependendo do contexto, mas nunca de
reproducdo dos recursos.

Uma questdo enfatizada no manifesto € a de que o designing nao seria um
processo que ocorreria somente quando o designer quer comunicar algo quando fala,
escreve ou produz um video, como também ocorre na compreensdo de sentidos, quando
ouve, 1€ ou assiste. Tanto comunicar quanto compreender sdo atividades de producao de
sentido em que ocorre o designing. Portanto, um texto ao ser lido se torna um available
design que serd rearticulado com outros recursos para o leitor/designer construir um
novo conhecimento.

Cope e Kalantzis (2009) relembram que o processo de designing possui

duas caracteristicas importantes: € subjetivo e agenciador. Os autores afirmam:
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O produtor de sentidos como designer seleciona a partir da amplitude
e da complexidade infinita de seus available designs nos muitos
dominios de agdo e representacdo que compdem as camadas de suas
experiéncias passadas e novas. O ato de representar ¢ interessado e
motivado. E direto, intencional e seletivo. E uma expressdo da
identidade individual na jungdo Ttnica das interseccdes das
experiéncias sociais e culturais (COPE E KALANTZIS, 2009, p.11)"

Portanto, o designing é um ato subjetivo, porque trabalha com o material
armazenado do préprio designer em suas experiéncias de vida. Ao mesmo tempo €
agenciador, pois o designer toma o comando da producdo, selecionando o material e
reproduzindo de maneira a contemplar seus proprios interesses. Por essa razdo, o GNL
(1996) considera o designing como processo de transformacgdo. Cope e Kalantzis (2009)
adicionam que este é sempre um processo unico para cada designer, pois os availables
designs nunca serdo os mesmos para cada designer e, mesmo que fossem, cada um
articula esses recursos de maneira distinta. Graficamente posso representar esse
processo de aprendizagem da Pedagogia dos Multiletramentos da seguinte forma.

Available Designs

Padrdes e
convencgdes de
producéo de
sentido

Designer

> Redesigned

Designing

Experiéncias
culturais e
discursivas

Figura 2 - Processo de Aprendizagem da Pedagogia dos Multiletramentos

O resultado deste processo de transformacgdo € o redesigned. Como aponta

Cope e Kalantzis (2009), o redesigned é uma nova produ¢do de conhecimento em um

"Tradu¢io minha para: The meaningmaker-as-designer draws selectively from the infinite breadth and
complexity of Available Designs in the many domains of action and representation that make up the
layers of their past and new experience. The act of representation is interested and motivated. It is
directed, purposive and selective. It is an expression of an individual’s identity at the unique junction of
intersecting lines of social and cultural experience.”
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processo de aprendizagem. Para o GNL (1996), o redesigned de um designer se
transformard em um available design para si mesmo e para outros designers. Dessa
forma, estd garantida a continuacdo dos processos de representagdo do mundo, ou seja,
estd garantida a continuacdo da constru¢do de conhecimentos. Ao final do processo, o
designer também ndo é mais o mesmo do comeco, pois como durante o designing ele
precisa articular novas formas sua subjetividade, ele acaba por rearticular a si mesmo.

Nas defini¢des destas trés etapas da Pedagogia dos Multiletramentos, tanto o
GNL (1996) quanto Cope e Kalantzis (2009) usam palavras ja utilizadas neste capitulo
em se tratando da teoria da Leitura Subjetiva (LANGLADE, 2013; ROUXEL, 2013):
subjetivacdo, transformacdo, modo unico. E isso ndo € somente uma questio de
coincidéncia, como apontei anteriormente, a teoria dos multiletramentos dialoga
bastante com o processo de producdo de sentidos da teoria da Leitura Subjetiva, apesar
de esta ser especifica do texto literdrio. Combinando os modelos das duas teorias,
considero que se constréi o modelo da leitura subjetiva por design.

As duas principais noc¢des da teoria da Leitura Subjetiva referem-se ao fato
de que o leitor se apropria da obra literaria, transformando-a em um texto seu
(ROUXEL, 2012) e que ele faz esta transformacdo de maneira singular através dos
elementos de sua subjetividade (LANGLADE, 2013). As mesmas duas no¢des podem
ser achadas na teoria dos multiletramentos: o produto do processo de designing € uma
producdo de sentido distinta que apresenta uma nova representacao do mundo (GRUPO
DE NOVA LONDRES, 1996), construida de forma tnica a partir de articulacdes de
outras experiéncias discursivas e padroes de producdo de sentido que foram
colecionados através de sua vida (COPE E KALANTZIS, 2009). Uma questao de suma
importancia € lembrar que para o GNL(1996) atividades consideradas como de recepgao
de significados, como a leitura, sdo também atividades de producgdo de significado. Da
mesma forma que Rouxel (2012), o grupo considera que a leitura de um texto pode
gerar uma obra diferente daquele lido. Aqui temos, entdo, que o leitor subjetivo literdrio
€ um designer de significados.

No processo de leitura subjetiva por design, o leitor tem como seus
available designs o préprio texto literario (a obra do autor). S6 que como aponta
Langlade (2013), os pensamentos do leitor, as sensac¢des, a sua historia de vida, as

outras obras que leu, os filmes a que assistiu, as musicas que ouviu, de uma maneira
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geral, tudo o que constréi sua memoria também faz parte do processo de leitura, ou seja,
as memorias do leitor também sdo available designs. No designing, ou seja, no processo
de articulagdo e recontextualizacdo dos available designs, o leitor transforma a obra
original em um tecido formado por ela e por suas memorias. Como Jouve (2013) nos
mostra, este tecido pode ser construido através de quatro mecanismos subjetivos: a
subjetividade necessdria intelectual e afetiva e a subjetividade acidental intelectual e
afetiva. Ao final desse processo, forma-se o texto do leitor (ROUXEL, 2012), um texto
diferente da obra original, o que o GNL (1996) chama de um redesigned. Graficamente,

posso representar esse processo da seguinte forma:

Available Desings

N P
ST
Redesigned
—— Alunos
/ i Designing: roteiro e diario de campo
4 | : Curta-metragem:
\ SEO i Critérios de Andlise Surii
LY / Necessaria afetiva SRR
~ :
Necessaria intelectual
Acidental afetiva
Acidental intelectual Critérios de Andlise:
elementos especificos do cinema
< ‘\.\ elementos n&o especificos do cinema
i
¥

Figura 3 - Processo de Leitura Subjetiva por Design

Retomando a discussao feita por Dena (2009) em defesa da adaptagdo como
uma narrativa transmidia por ndo oferecer a redundancia em relacdo a obra original que
Jenkins (2006) acusa, esta representacdo gréafica deixa claro o porqué concordo com a
autora sobre seu argumento. Como se V&€, na leitura subjetiva realizada pelo adaptador, a
obra literdria € um dos recursos que ele se utiliza para compor sua obra em outra midia.
Os padroes e convencdes de produgdo de sentido da linguagem para a qual o conteido
serd adaptado, bem como o proprio repertério cultural do adaptador, fardo com que ele

se aproprie da obra de maneira a transformé-la em algo completamente novo, um



51

7z

redesigned. Portanto, o adaptador de uma obra literdria € um leitor que a 1€
subjetivamente por design, transformando-a em uma narrativa transmidia.

Percorrido todo o trajeto tedrico que da base para minhas andlises, trato
agora da maneira como a pesquisa foi construida em sala de aula, da coleta de registros

e, por fim, do modo como os dados foram gerados e do modelo de andlise.
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3.0S(DES)CAMINHOS DA PESQUISA - METODOLOGIA

“Ha lugar para reinos no dominio do saber?”
Maria Antonieta Alba Celani

Antes de tratar especificamente dos procedimentos metodolégicos da minha
pesquisa, sinto a necessidade de caracterizd-la como uma pesquisa da drea da
Linguistica Aplicada 18 pois ndo € tradicdo do campo aplicado dos estudos da
Linguagem a pesquisa sobre a leitura de textos literarios. Em uma répida busca que fiz
lendo todos os resumos em que aparecia a palavra-chave literatura no repositério de
dissertacOes e teses do Programa de Pos-Graduacdo em LA do IEL, encontrei somente
treze teses e dissertagdes defendidas sobre o tema ao longo de vinte e seis anos. Sendo
assim, considero que urge a LA tomar a responsabilidade pelo ensino da leitura literdria
na escola e colocd-lo na pauta de sua agenda. Por essa razdo, julgo extremamente
necessario comegar este capitulo alinhando minha pesquisa sobre o ensino de leitura
literdria dentro do campo da LA.

Ao longo de seu desenvolvimento como campo de pesquisa, muitas foram
as concepgodes que definiam o campo aplicado dos estudos da linguagem. Curiosamente,
meu entendimento do que era a drea seguiu o mesmo percurso. Explico. A primeira
disciplina de graduagdo que fiz ao cursar Letras no IEL/Unicamp foi uma ofertada pelo
Departamento de Linguistica Aplicada, portanto meu contato com a drea foi imediato.
Posso dizer entdo que “nasci e fui criado” como pesquisador envolto pela LA. No
entanto, o inicio nao foi muito feliz por ter dificuldade em entender o que era esse
campo: qual era seu objeto de pesquisa? Qual era a diferenca entre a LA e o campo da
Linguistica? Perguntas que ndo sabia responder e me faziam entender a LA como uma
aplicagdo da Linguistica.

Esta visdo, como contextualiza Moita-Lopes (2006), foi comum no processo
de consolidagdo do campo: uma aplicacdo das teorias linguisticas em sala de aula. O
autor considera que a diferenca entre a aplicacdo da Linguistica e a LA ja esteja bastante

consolidada para os linguistas aplicados de hoje e que o préprio campo ja estd bem

¥Doravante LA
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estabelecido no Brasil, no entanto, isto ndo significa que para pesquisadores de outras
areas a diferenciacdo entre Linguistica e LA ndo seja ainda motivos de debates, como
também de embates, muitos dos quais presenciei durante a minha graduacdo ao ocupar
cargos de representacdo discente'® em instincias deliberativas da Universidade.

Ao mesmo tempo em que me inseria nos debates politicos e tedricos,
também em minha prépria pesquisa de iniciacdo cientifica pude comecgar a entender
melhor as especificidades do campo aplicado e responder as perguntas que tanto me
incomodavam. Mesmo assim, entendia o objeto de pesquisa da LA somente como o
ensino de linguas. Minha pesquisa, apesar de ser orientada por uma professora da 4rea,
ndo tratava de ensino e, portanto, para mim ndo fazia parte da LA. Moita-Lopes (2006)
também aponta esse equivoco de entender que o escopo de atuacdo da area se limita ao
ambiente escolar, ao ensino e aprendizagem de linguas. O meu equivoco gerava um
grande desconforto, pois ji era claramente um amante da LA, no entanto, ndo me via
pesquisando como um linguista aplicado. Foi por conta deste desconforto que me
aprofundei em leituras sobre o fazer pesquisa em LA — queria me considerar um
linguista aplicado, ndo um linguista.

Essas leituras me fizeram perceber que as especificidades do campo da
linguistica aplicada ndo estdo somente no “o qué” os linguistas aplicados se propdem a
pesquisar, mas também no “como”. Ou seja, de que maneira o linguista aplicado olha
para seu objeto de pesquisa e as preocupacgdes que ele carrega no seu pesquisar. Sao
destas questdes que trato ao descrever os meus métodos de registro, geracao e andlise de

dados.

3.1 Pressupostos teoricos e metodologicos do campo aplicado

Kleiman (1998) aponta algumas importantes consideragdes sobre o fazer

pesquisa em LA. Segundo ela,

A Linguistica Aplicada tem compromissos com a utilidade social da
pesquisa, propde-se a contribuir para resolver problemas da vida
social. Isso implica que ndo somente o problema como a concep¢cao
dos problemas e as hipdteses sobre suas causas ja fizeram parte do

' Por trés anos, fui representante discente da graduacio no Departamento de Linguistica Aplicada (2011-
2013). No ano de 2012, fui representante discente da Congregacdo do IEL e representante da Comissio
de Avaliacdo do Curso de Letras.
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arsenal do pesquisador quando seleciona um contexto de estudo. Essa
selecdo reflete, em geral, uma postura de critica social e um objetivo
de mudancga da realidade social. (KLEIMAN, 1998, p.61).

Assim, para o linguista aplicado ndo cabe somente diagnosticar e analisar
um problema social, mas o que importa € que o pesquisador se empenhe em procurar
meios de ajudar a resolvé-lo. Portanto, para a autora, a pesquisa em LA deve ser
problematizadora, ou seja, deve ser uma pesquisa que nas¢a de algum problema do
mundo real e ndo somente de um gap tedrico de determinada drea. Sendo assim, o
problema que motiva a pesquisa deve ser um que afeta a um determinado grupo social e
sua resolucdo transformard uma realidade, ndo somente contribuird para a expansdo do
arcabouco da teoria utilizado pelo pesquisador.

Pennycook (2006) reafirma que a LA, como drea do conhecimento, deve ser
sempre autorreflexiva. Deve estar sempre nido s6 pensando seus meios de produzir o
conhecimento, mas a validade desses conhecimentos para o mundo real. Ou seja,
sempre ter em mente o porqué e para quem fazer determinada pesquisa. Por essa razdo,
Kleiman(1998) afirma que o pesquisador de LA ji tem contato com o problema e
reflexdes sobre ele quando escolhe determinado contexto, pois o linguista aplicado ja o
experienciou de certa forma no mundo real, ndo apenas dentro da academia.

Ratifico, entdo, que esta pesquisa de mestrado surgiu justamente desse
movimento de experienciar e problematizar. Meu projeto de mestrado foi inteiramente
reformulado a partir do momento em que comecei a dar aulas de Literatura e percebi as
muitas dificuldades de se ensinar Literatura hoje. Ao mesmo tempo, vi que as
constantes reclamacdes sobre a falta de discussdo sobre ensino de Literatura feitas por
mim e meus colegas em avaliagdes de curso durante toda a graduagdo eram realmente
vélidas, pois pude ter contato com a critica e a teoria literdrias, mas nao sabia nada sobre
ensinar a ler textos literdrios. Pensar o ensino de leitura literdria, tanto do ponto de vista
pratico, mas também do ponto de vista tedrico, foi a grande inquietacio que me fez
reformular meu projeto de mestrado. Este € o primeiro motivo pelo qual considero esta
pesquisa como uma pesquisa de LA, pois ela partiu de um problema do mundo real que
eu experienciei e vi colegas também experienciarem.

Tratando da pesquisa de LA dessa maneira, parece que os linguistas

aplicados t€ém o poder de resolver todo e qualquer problema de ordem social.
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Claramente isso ndo é verdade, pois ndo € todo e qualquer objeto que o linguista
aplicado € autorizado a falar sobre. Como todo campo de ciéncia, a LA também tem seu
objeto. Sobre ele, Moita-Lopes (2006, p.14) afirma que sdo “os problemas sociais em
que a linguagem tem um papel central”. Portanto, o objeto de pesquisa ¢ a linguagem
em funcionamento nas praticas sociais.

Para Signorini (1998), pensar no objeto da LA dentro das préticas sociais
reais e locais de seu uso significa ndo analisar somente o objeto em si, mas a rede de
relacdes sociais em que ele circula. Sendo assim, o pesquisador deve tentar “justamente
seguir essas redes, ndo arrancar o objeto da tessitura de suas raizes.” (SIGNORINI,
1998, p.91). Portanto, a autora considera este objeto complexo, pois ele nunca podera
ser descrito em sua totalidade e nenhuma teoria Unica conseguird prover bases analiticas
o suficiente para interpreta-lo de forma contextualizada.

Esse objeto complexo, para a autora, tem consequéncias claras para uma
pesquisa em LA: a interdisciplinaridade e seu carater interpretativista.

Moita-Lopes (2006) afirma que a interdisciplinaridade foi um dos grandes
ganhos e impactos do campo, uma vez que € uma das caracteristicas fundantes na
diferenciagdo entre aplicacdo de linguistica e LA. O autor narra que ao se fazer a
aplicagdo de linguistica no ensino deixava-se claro que as teorias linguisticas ndo
conseguiam explicar o fendmeno por completo, a0 mesmo tempo em que niao era
possivel diagnosticar todos os problemas em sala de aula. Ao se tratar de um objeto
complexo, como a linguagem em sala de aula, a produg¢do de conhecimento de uma
tinica drea ndo é suficientemente abrangente para explicar tudo o que acontece. E
necessario navegar na producao de conhecimentos de outras dreas e se apropriar de seus
saberes. De maneira infer, e até mesmo transdisciplinar, essa vem sendo uma
perspectiva que a LA vem aperfeicoando cada vez mais. Ao entrar em sala de aula de
lingua materna, ndo serd s6 uma teoria linguistica que poderd elucidar e resolver
problemas. Estdo envolvidas questdes tdo importantes quanto a prépria lingua, com as
quais a Psicologia, a Psicandlise, a Sociologia, a Antropologia, Educacgdo, entre outras
tém também muito a contribuir.

Na pesquisa aqui descrita, a interdisciplinaridade nao € somente um meio,
mas também uma resposta. Em especial, a drea de Comunicacdo e de Cinema foram

fundamentais para o desenvolvimento da pesquisa, como mostrei no capitulo anterior e
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também mostrarei adiante. Muitas contribuicdes destas duas dreas me serviram tanto no
sentido tedrico, como também metodolégico. A interdisciplinaridade também nos faz
entrar em uma nova légica, pois ndo permite que o pesquisador vd a campo seguindo
uma légica especifica e busque dados para exemplificar uma teoria. Signorini (1998,
p.91) nos diz que, sob a logica do interdisciplinar, os pesquisadores “tendem a operar
deslocamentos e rupturas que escapam a uma demonstracdo pura e simples do poder
explicativo (ou operatorio) de dado aparelho conceitual”.

Ja sobre a segunda consequéncia, o cardter interpretativista da pesquisa,
Moita-Lopes (1994) contrapde essa perspectiva com a abordagem positivista
desenvolvida pelas ciéncias naturais. A abordagem positivista, para o autor, implica
buscar pela padronizacdo das varidveis através de dados estatisticos para possibilitar
uma generalizagdo sobre o fendmeno, o que parece coerente dado que os objetos das
ciéncias naturais precedem a experiéncia humana e ndo dependem dela para que
acontecam. Portanto, para o pesquisador das ciéncias naturais € interessante observar o
fendmeno diretamente para descobrir 0 que o causa.

No entanto, como Moita-Lopes (1994) aponta, os objetos das ciéncias
sociais, como a LA, ndo existem a priori do préprio ser humano. O mundo social é
construido através da inteligibilidade interindividual dos homens que, através da
linguagem, interpretam e reinterpretam o mundo a sua volta, gerando vdrias realidades.
Portanto, as variagdes a que o mundo social estd suscetivel ndo sdo passiveis de
padronizacdo: o pesquisador precisa estar sensivel a diversidade de vozes sociais que
constroem esse mundo, lembrando-se sempre que essas vozes estdo afetadas pela
histéria, pela subjetividade, pela ideologia e pelas relacdes de poder.

Sendo assim, diferentemente do procedimento positivista, para Moita-Lopes
(1994) € essencial que o pesquisador das ciéncias sociais tenha contato com o objeto de
maneira indireta, através dos participantes do mundo social que pretende investigar, ou
seja, “o acesso ao fato deve ser feito de forma indireta através da interpretacdo dos
varios significados que o constituem” (MOITA-LOPES, 1994, p.331).

Como os fendmenos sociais sdo construidos através da intersubjetividade
dos diferentes atores sociais, cabe a pesquisa interpretativista trilhar o processo de
constru¢do da realidade por meio dessas vozes. Moita-Lopes (1994) destaca o papel

central da linguagem neste tipo de pesquisa, pois ela ndo s constréi o objeto em si,
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como ela é também o meio para acessar as interpretagdes dos participantes do contexto
social em estudo. O autor separa dois tipos de pesquisa interpretativista: a etnografica e
a introspectiva. Trato aqui somente do primeiro tipo, pois € o tipo no qual se enquadra
este trabalho.

A pesquisa etnogréfica tem suas raizes na Sociologia e na Antropologia,
tendo seu foco principalmente na visdo que os participantes possuem do contexto.
Assim ndo s6 lhe interessa o que o observador externo consegue analisar, mas o que 0s
participantes da pesquisa em si pensam. Moita-Lopes (1994) afirma que na LA este
tipo de pesquisa é utilizado no contexto de ensino de linguas, pois se preocupa mais
com a visdo dos alunos ao longo do processo de ensino/aprendizagem que com o
produto final. Ou seja, o pesquisador estd mais preocupado com os significados que os
alunos constroem ao longo da aprendizagem.

Tendo em vista meu objetivo geral de analisar o processo de leitura dos
alunos, estou principalmente preocupado com a forma como os sentidos foram sendo
construidos por eles. Dessa forma, julgo que minha pesquisa se alinha a pesquisa
interpretativista de cunho etnografico.

Considerando o que apresentei até esse ponto sobre tanto o objeto de
pesquisa da LA, quanto o cardter interdisciplinar e interpretativista dos modos de
construir a pesquisa, entendo que meu trabalho faz parte do campo aplicado dos estudos
da linguagem. Caracterizando este trabalho como interpretativista fica claro que a
pesquisa interpretativista dialoga com uma abordagem qualitativa, € ndo quantitativa,
dos dados. Em muitos aspectos, a pesquisa qualitativa possui 0S mesmos pressupostos
tedricos e metodoldgicos de uma pesquisa em LA, no entanto, a especificidade do

campo aplicado requer que algumas formulagdes da pesquisa qualitativa sejam revistas.

3.2 A pesquisa qualitativa em Linguistica Aplicada

Lankshear e Knobel (2008) fazem uma rica caracterizagdo sobre a pesquisa
qualitativa em préticas de pesquisa pedagdgica. De forma geral, os autores discorrem

sobre a pesquisa qualitativa da seguinte maneira:

Supde que, para entender o mundo, precisamos concentrar-nos nos
contextos — o que, diversamente, envolve prestar atencdo a histdria, a



58

temdtica, ao uso da linguagem, aos participantes de um evento em
especial, a outros acontecimentos que ocorram ao mesmo tempo, e
assim por diante (LANKSHEAR & KNOBEL, 2008, p.35)

Portanto, a pesquisa qualitativa ndo tem como funcdo criar grandes
generalizacdes ou formular verdades e defini¢des universais. O que importa neste tipo
de pesquisa, ainda segundo os autores, é construir um ponto de vista sobre um
determinado fendmeno, a partir de um determinado arcabouco tedrico, a fim de gerar
uma reflexdo e suscitar indicadores para outras pesquisas em outros contextos. Para uma
pesquisa qualitativa em LA, acrescento algumas pequenas consideragdes a esta
defini¢do. O arcabougo tedrico que permite determinado ponto de vista sobre a
realidade de um fendmeno € interdisciplinar, ndo sendo constituido por uma unica teoria
de um tnico campo, mas por vdrias teorias de varios campos, o que Moita-Lopes (2006)
considera um movimento transgressor da drea, por isso ele a chama de LA indisciplinar.
Também acrescento, com base em Kleiman (1998), que aos linguistas aplicados ndo
cabe somente refletir sobre a realidade, mas também apresentar propostas de solucdes
para um problema real.

Justamente por estas consideracdes acerca do que seria uma pesquisa
qualitativa geral, discordo quando Lankshear e Knobel (2008) apontam que o
pesquisador na pesquisa qualitativa € um instrumento de coleta de dados. Apesar de
reconhecerem que ndo € um instrumento neutro, pois suas bases tedricas determinam
sua coleta de dados, ainda assim afirmam que é um instrumento. Com base em Signorini
(1998), considero esta defini¢do incoerente para os pressupostos da LA, uma vez que o
pesquisador é uma peca importante no modo de analisar e administrar questdes tedricas
e metodoldgicas. O préprio termo coleta de dados nao me parece adequado, pois reforca
o papel do pesquisador como instrumento, ji que se subentende que os dados estdo
prontos no mundo e o pesquisador sé precisa recolhé-los. Dessa forma, usarei o termo
coleta de registros para o processo de apreensdo dos significados que foram produzidos
pelos alunos durante a pesquisa e o termo geracdo de dados, para o processo de
triangulagdo desses registros para a reconstru¢do dos significados durante o ato da
leitura em sala de aula. Sendo assim, creio que o meu papel de pesquisador é
fundamental na construcio e nos resultados dos dados. Ndo no sentido de que sem mim
esta pesquisa nao poderia ser feita, porém, uma vez realizada por outros, com certeza, os

resultados seriam diferentes, pois seria outro pesquisador.
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Outras caracteristicas apontadas por Lankshear e Knobel (2008) sdo também
vdlidas para o campo aplicado. Segundo os autores, a pesquisa qualitativa ndo se
formula a partir de instrumentos de coleta de registro inflexiveis e padronizados em
ambientes descontextualizados. Por consequéncia, os pesquisadores costumam
frequentar ambientes reais, onde acontecem as praticas sob investigacdo, amparados
com instrumentos muito flexiveis. Grandes amostras também ndo fazem parte do perfil
qualitativo, uma vez que o pesquisador estd interessado em entender seus dados de
maneira mais aprofundada. Sendo assim, € necessario contextualizar o local em que foi

realizado o trabalho de campo e quem sdo os participantes dessa pesquisa.

3.3. Contexto da pesquisa

Por mais importante que seja para a pesquisa qualitativa em LA uma boa
descricdo do contexto de coleta de registros da pesquisa, minha descri¢do se deterd até o
ponto em que a escola e os participantes ndo possam ser identificados. Por questdes
éticas, € necessdrio que tanto a instituicdo quanto os participantes tenham suas

identidades protegidaszo.

3.3.1 A escola

A escola na qual esta pesquisa foi desenvolvida € a escola em que trabalhei
no ano de realizac¢do do projeto. Hoje, ndo sou mais docente da institui¢do. Apesar de s
ter trabalhado por um ano no colégio, ele € muito querido para mim, pois foi o0 meu
primeiro emprego e também se mostrou extremamente favoravel ao desenvolvimento da
pesquisa21.

Institucionalmente, a escola faz parte da rede privada do Ensino Bésico do
estado de Sdo Paulo. Possui duas caracteristicas ainda raras nas escolas brasileiras,
mesmo da rede privada: € bilingue e funciona em periodo integral. Os alunos possuem,
desde muito pequenos, aulas ministradas em Portugués e em Inglés. No entanto, o

curriculo segue as orientagdes nacionais dos PCNs e OCNEM, e ndo o curriculo

internacional. A partir das séries finais, também ha aulas de Francés. Quanto ao ensino

%0 Por trabalhar com seres humanos, esta pesquisa foi aprovada pelo Conselho de Etica em Pesquisa da
Unicamp. Nimero do CAAE: 34333614.3.0000.5404.
*! Ver no anexo o modelo de carta de autorizagdo assinada pela responsavel da escola.
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integral, os hordrios sdo diferentes para cada ciclo. No entanto, de maneira geral, os
alunos chegam por volta das oito horas da manha e sé tém as aulas encerradas por volta
das quinze horas. Apesar de passarem o dia todo na escola, ndo ha uma quantidade
maior de aulas do que em escolas comuns, que possuem 30 aulas semanais de 50
minutos. No Ensino Fundamental II, os alunos t€ém quatro aulas pela manhd de 55
minutos e mais duas pela tarde com a mesma duragcdo. Da mesma forma que segue o
curriculo nacional, a escola também segue as matérias tradicionais do ensino, havendo
algumas disciplinas especiais como teatro e musica (obrigatorias em determinadas
séries), bem como treinos esportivos e balé (opcionais para todos os alunos).

Quanto a estrutura, o colégio apresenta um espago realmente privilegiado.
Séo vdrios blocos com muitas salas de aulas amplas e bem equipadas. Todas as salas de
aula possuem lousa digital e computador com acesso a internet. Uma enorme facilidade
para o desenvolvimento das oficinas, como descreverei adiante. Além das salas, a escola
possui duas quadras poliesportivas, duas salas de artes, um refeitério, um laboratério,
uma biblioteca, uma sala de danca e dois auditérios. Apesar de sua grande drea, a escola
possui somente uma sala de computadores com cerca de vinte maquinas.

A histoéria da institui¢do ainda é muito recente: foi fundada hd menos de
dez anos e ainda estava em fase de consolidac@o na cidade. Seu quadro de alunos era
bastante pequeno, principalmente nas séries mais avangadas, e o quadro docente ainda
era muito instavel. Embora ainda esteja se consolidando institucionalmente e em termos
de mercado, o nivel pedagdégico da escola se encontrava bastante maduro, com
curriculos e disciplinas bem estruturadas. Por conta de a pesquisa ter se desenvolvido na

disciplina de Portugués, trato agora mais especificamente sobre seu curriculo.

3.3.2 A disciplina

Quando fui chamado para trabalhar na escola, foram oferecidas para mim as
aulas de Literatura do Ensino Fundamental II. Fiquei muito confuso sobre o que deveria
trabalhar com os alunos, pois nunca havia tido essa disciplina quando fui estudante
desse ciclo. Literatura, até entdo, era uma disciplina do Ensino Médio, na qual os
movimentos literarios sdo estudados. Os PCNs, como mencionei antes, também nao sio

nada esclarecedores quanto ao que deve ensinar de Literatura para esse ciclo.
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Sendo assim, o livro diddtico adotado pela escola foi meu guia para a
formulacdo do meu curso para cada uma das séries. Percebi logo que o conteddo que
estava sendo chamado de Literatura nada mais era que leitura e producao de diversos
géneros. A sequéncia de trabalho com os gé€neros era muito desconexa, principalmente
para as séries finais. O livro do nono ano era o mais desconexo de todos, pois em uma
mesma unidade se trabalhava com artigo expositivo e depois poesia concreta.
Apresentei as minhas criticas ao livro para a coordenacdao que me deu liberdade para
pensar o conteido de todos os anos e autorizou que usasse o livro da maneira que
considerasse mais adequado. Mais especificamente para o nono ano, fiz um cronograma
que comegava abordando os gé€neros trabalhados no livro, como cronica, coluna, artigo
de opinido. Depois, decidi fazer a passagem para os estudos de textos literdrios,
apoiado, principalmente, nos livros paradiddticos escolhidos por mim. Entre eles se
encontrava Senhora. Meu objetivo com isto era trabalhar com a leitura de textos
Literarios de uma maneira mais livre e experimental do que o modo como sabia que
depois seria trabalhada no Ensino Médio, e foi nessa abordagem que o projeto se
desenvolveu.

Para a execucdo deste curso de Literatura que havia preparado para o nono
ano, eu contava com duas aulas de 55 minutos por semana. Apesar de as aulas serem
totalmente separadas das aulas de gramatica, que possuiam o dobro da carga horaria que
minha disciplina tinha, as duas eram unidas no momento de avaliacio do aluno. Por
determinagdo da Secretaria de Ensino da cidade, ndo foi possivel separar Literatura e
Gramatica como duas disciplinas diferentes, mas ambas foram conjugadas dentro da
disciplina de Lingua Portuguesa. Mesmo todas essas questdes sendo determinantes no
planejamento e, principalmente, na reformulacio e realizacdo do cronograma, foram os

alunos os principais fatores que me levaram a pensar nesta pesquisa.

3.3.3 Os alunos?

Os participantes desta pesquisa sdo os dezesseis alunos do nono ano do
ensino fundamental II da escola descrita. Todos os alunos possuiam entre 13 e 14 anos

durante a coleta de registros. Como eram menores de idade, todos os responsaveis por

22 ~ o . ~ ~ ~ .
Por questdes éticas, os nomes dos alunos que aparecem nesta dissertacdo nio sdo seus nomes reais.
Destaco que foram eles proprios que escolheram seus nomes ficticios.
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eles receberam e assinaram o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido®, carta
aprovada pelo Conselho de Etica e Pesquisa da Unicamp (CEP-Unicamp), em que
permitiam a participacdo de seus filhos na pesquisa, desde que suas identidades nao
fossem reveladas. Para facilitar a leitura desta dissertacdo, apresento na figura 4, um
quadro com os nomes ficticios dos alunos e suas fun¢des no projeto. Lembrando que

além do que esta descrito no quadro, todos os estudantes foram responsaveis pela escrita

do roteiro.

Alex Diretor/Ator Doutor Lemos
Roberta Atriz/Figurinista/Direcdo Adelaide
Olivia Atriz Dona Emilia
Bernardo Ator Eduardo
Tomas Edigao ---
Rebeca Atriz Aurélia
Guilherme Ator Torquato
Lorenzo Ator Mafioso
Juliana Atriz Empregada
Marina Atriz/Direcio Lisia
Enzo Ator Fernando
Ricardo Ator Marcos
Pedro Paulo Ator Firmino
Luiza Maquiagem/Figurino ---
Leandro Ator Mafioso
Beatriz Maquiagem/Figurino ---

Figura 4 - Nome e Funcao dos Alunos

A grande empatia que existiu logo de inicio entre mim e a turma foi um dos
fatores que me levou a escolhé-la para participar do projeto. Outro fator decisivo foram
as caracteristicas que a turma apresentou desde o inicio, com um nivel de participacao
em sala bastante alto e também um clima muito amistoso de colaboracdo entre os
estudantes. Por fim, o nono ano € o ano de passagem para os alunos. No ensino de
Literatura, é o ano em que se tem de passar das aulas de leitura de textos para os estudos
mais regrados de histéria e estética literarias. Um salto que percebi que seria muito
grande para ser executado, dadas as diferencas de mundo que os textos candnicos

apresentam e o mundo em que os alunos viviam. Considerei este movimento de

23 Z z ~
Uma cépia do termo estd presente na se¢do de anexos.
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passagem muito rico e oportuno para trabalhar com os alunos uma maneira diferente de
se relacionar com o texto, antes mesmo que os alunos entrassem em contato com o livro
didatico de Ensino Médio e com a interpretacao de texto oferecida por este.

A classe era composta por nove meninos e sete meninas. Todos foram,
durante toda a vida, alunos somente da rede particular e pertenciam a de uma classe
econOmica alta ou média-alta. Em grande maioria, moravam nos condominios ou
bairros mais nobres da regido. O nivel socioecondmico elevado dos alunos era
facilmente perceptivel, pois todos possuiam seu proprio notebook, os modelos mais
novos de celulares e viajavam durante o ano para destinos internacionais.

Usuarios assiduos de varias redes sociais, os alunos constituiam uma turma
bastante conectada com assuntos do cotidiano, principalmente aqueles que tinham
grande repercussio na internet. Quando pedi para darem a sugestdo de um tema para
escrever uma coluna, o tema escolhido foi a campanha da jornalista Nana Queiroz,
“#nFomerecoserestuprada’.

Por conta do meu contato com essa classe super conectada, ficou mais claro
para mim a necessidade de se rever o trabalho com o texto literario em sala de aula.
Somente exigir a leitura de Senhora em casa e cobréd-la numa prova faria com que eles
se tornassem leitores literarios? Pela minha prépria experiéncia como aluno, sabia que
ndo. Era preciso rever essa pratica. Era preciso pensar novos modos de promover esse

contato. Foi desse incomodo que surgiu esta pesquisa, uma pesquisa-acao.

3.4 A pesquisa enquanto acao: do projeto do ensino ao registro de dados

Como o objetivo principal do meu projeto de ensino, do qual esta
dissertacdo € resultado, é repensar e propor novas formas de ensinar a leitura do texto
literdrio para essa turma do nono ano a partir dos multiletramentos, desenvolver uma
pesquisa-acdo se tornou um modo quase automatico de lancar tal desafio. Como aponta
Pinheiro (2011), a grande particularidade da pesquisa-acdo € que o pesquisador &
participante da pesquisa, ele ndo € mero observador, mas se coloca no estudo para poder

promover alguma interven¢do ou mudanca no contexto, nas praticas dos participantes e

*Ap6s a divulgacdo de dados do IPEA no inicio de 2014, que revelava que grande parte da populagdo
brasileira achava que a mulher que se veste com roupas curtas merece o estupro, a jornalista Nana
Queiroz langou a campanha online #ndomerecgoserestuprada, na qual aparecia nua atrds de um cartaz com
esses dizeres.
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até mesmo em sua propria pratica. Eu, portanto, ocupava o papel de professor-
pesquisador intervindo constantemente nas praticas dos alunos na leitura do texto e na
producdo do curta-metragem.

Apesar de a intervengdo ser um fator determinante para a construcao de uma
pesquisa-acdo, ndo € somente esta caracteristica que define esse tipo de pesquisa. Para
Nofftke e Smoke (2005), a pesquisa-acdo é um momento em que teoria e pratica se
confundem. A teoria do pesquisador faz os participantes refletirem sobre suas préticas,
a0 mesmo tempo em que as praticas (in)validam hipoteses do pesquisador. Percebo
claramente isso na minha pesquisa quando nas oficinas eu desconstruia alguns conceitos
sobre cinema que os alunos possuiam e, ao mesmo tempo, descobria muitas
potencialidades dos aparelhos moveis para a producio cinematogrifica que permitiam
outros efeitos para o cinema que ndo sabia como descrever teoricamente — a pratica
transformada pela teoria e a teoria repensada através da pratica.

Por esta razdo, Noffke e Smoke (2005) também colocam como substancial
para a realizacdo da pesquisa-a¢do uma grande flexibilidade do pesquisador em deixar a
voz dos participantes determinar os caminhos da pesquisa. Ou seja, o pesquisador ndo
deve ir a campo coletar registros de um modo estruturado previamente e simplesmente
aplicar uma receita. Os participantes devem intervir a todo o momento no modo como o
projeto vai se desenrolando. Deste modo, as ideias dos participantes sdo tdo importantes
quanto as do pesquisador. Como além de pesquisador, eu era também o professor, era
necessario que eu ndo ocupasse a posicdo de poder que normalmente os professores
ocupam para permitir o embate de vozes e subjetividades. Nesse sentido, a pesquisa-
acdo € um projeto colaborativo entre pesquisador e participantes: tdo importante quanto
intervir e orientar o trabalho dos alunos era fazer com que eles tivessem espaco para
refletir e atuar no projeto.

Segundo Noffke e Smoke (2005), existem dois grandes modos de construir
uma pesquisa-acdo. Aqui, atenho-me ao modo no qual minha pesquisa se encaixa.
Tendo um cardter ciclico, justamente pelo encontro entre teoria e pratica, a pesquisa-
acdo comega com o reconhecimento das praticas envolvidas e do problema em que o
pesquisador deseja intervir. Passado este momento, o pesquisador planeja sua
intervencdo. Ao iniciar seus registros de significados, as vozes dos participantes

comecam a se fazer presentes, logo as hipéteses do pesquisador caem por terra e
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mudancas no contexto sdo operadas, o que leva o pesquisador a rever suas
consideragdes iniciais. Percebo também esse movimento em minha pesquisa quando, no
inicio, era muito importante para mim, professor, que todos os alunos lessem o livro
todo em suas casas. Porém, ao iniciar a escrita do roteiro, percebi que a leitura era muito
dificil para eles. Precisei parar e rever novos meios de eles fazerem essa leitura, pois
sabia que eles nao conseguiriam avangar sem a minha ajuda. Por essa razdo, os autores
da LA sdo enféaticos ao ressaltar a necessidade da flexibilidade do desenho da pesquisa e

dos instrumentos de coleta de registros.

3.4.1 Desenho do projeto de ensino e registro de dados

Na primeira semana de desenvolvimento do projeto, pedi para que os alunos
comecassem a ler o livro Senhora, que ja havia sido pedido por mim na lista de livros
paradiddticos no comeco do ano letivo. Eles teriam um més para ler o livro todo.
Enquanto faziam a leitura em casa, em sala de aula ministrei quatro oficinas sobre a
producdo de um curta-metragem. Queria que os alunos pudessem ter bastante
participacdo durante todo o projeto, por conta disso, resolvi fazer oficinas que
garantissem esse carater de “colocar a mdo na massa”. Elas foram estruturas em quatro
dias pela grande quantidade de contetido a ser trabalho e atividades a serem
desenvolvidas, que ndo caberiam em uma ou duas aulas de cinquenta minutos. Utilizei
uma das minhas duas aulas por semana para dar andamento ao trabalho, sendo assim,
foram quatro semanas de oficina. Todo o projeto, por sinal, foi desenvolvido em
concomitancia com os contetidos obrigatérios do livro didético. Para coleta de registros
destas oficinas, utilizei a técnica da observacdo, através do instrumento a video-
gravacdo. Como apontam Lankshear e Knobel (2008), o uso dessa técnica € bastante
efetivo, pois permite captar a vida real. Utilizando a observacdo por video-camera,
tenho como registros as discussdes dos alunos durante as oficinas.

A primeira oficina se chamava “Como escrever um roteiro” e foi baseada
nos postulados de Field (2001), famoso leitor de roteiros de Hollywood, que indica os
roteiros que os grandes estidios devem comprar. Nessa oficina, discutimos sobre o que
€ um roteiro, o que sdo as cenas e como ele é construido. Para Field (2001), o roteiro é
uma histéria contada por imagens, ou seja, apesar de escrito, toda a concep¢do do

roteiro € visual. O autor também discute que a unidade minima do roteiro € a cena.
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Apesar de parecer trivial, a definicdo de cena foi uma questdo bastante complicada para
os alunos. Trabalhei com a concepg¢ado trazida por Field (2001) de que a cena é um
tempo e um espago. Alterando o tempo em um mesmo espago, temos outra cena. Além
disso, cenas que desenvolvem um mesmo trecho da narrativa sdo chamadas de
sequéncia, e um conjunto de sequéncias faz um ato. O autor considera que o grande
segredo para a construcao de um roteiro € seguir o paradigma do roteiro, ou seja, uma
férmula de constru¢do que garante que o filme tenha sequéncia e completude. O
paradigma seria composto por:

e Ato I: apresentacdo das personagens e de suas relagdes.

e Ponto de Virada I: situacdo em que a historia é desestabilizada.

e Ato II: as situagdes problema pelas quais as personagens passam e
causam desestabilizacao.

e Ponto de Virada II: acontecimento que encadeia uma resolucgao.

e Ato III: o desfecho da histéria, quando descobrimos se o problema se
resolveu ou ndo.

Field (2001) ndo considera que essa seja a unica maneira de escrever um
roteiro, porém considera que poucos roteiristas conseguem fugir da férmula com grande
sucesso.

ApOs essa apresentacdo, pedi aos alunos que escolhessem um filme o e
analisassem através dos conceitos vistos sobre roteiro. O filme escolhido foi Shrek
(Shrek, 2001). Os alunos disseram que o Ato I mostra a vida da personagem principal
no pantano, tomando banho de lama e afugentando-se de seus cagadores. O ponto de
virada I se dd quando as personagens de contos-de-fadas sdo despejadas em seu
pantano, perturbando sua paz. A partir de entdo comega o Ato II, quando Shrek procura
se livrar das criaturas e faz o acordo de buscar a princesa Fiona com o Lorde Farquaad.
O ponto de virada II pode ser considerado quando Shrek descobre, conversando com o
Burro, que Fiona ndo falava sobre ele quando se referia a um monstro horroroso. Por
fim, o ato IIl é quando Shrek impede o casamento de Fiona, que descobre a sua
verdadeira identidade ogra. Percebi que, para os alunos, havia ficado clara a estrutura do
roteiro e como o paradigma de Fiel (2001) permitia que a histéria ficasse completa.

A segunda oficina se chamava “Elementos Nao Especificos da Linguagem

Cinematografica” e foi desenvolvida a partir da obra de Martin (2011). Para o autor, o
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cinema é uma linguagem que possui diversos elementos de diferentes semioses. Em
palavras de um linguista aplicado, isso significa que o cinema é uma linguagem
multimodal. Porém, muitos desses elementos que constroem a linguagem
cinematografica nio sdo exclusivos do cinema, estando presentes também em novelas,
pintura e teatro — s@o os chamados elementos ndo especificos. Para Martin (2011), sdo
os elementos ndo especificos do cinema: a iluminacdo, o vestudrio, os fendmenos
sonoros, a atuagao dos atores, a cor e o cendrio. Passei pequenos trechos dos filmes em
que cada um desses elementos tinha grande destaque. Pedi para que os alunos
identificassem qual dos elementos chamava atencdo na cena e seu papel na construgcao
dos sentidos. Nesta oficina, ndo tratei dos fendmenos sonoros, pois foram trabalhados
em outro momento por um colega musico que deu uma palestra somente sobre esse
tema®.

A terceira e quarta oficinas foram, na verdade, duas partes de uma mesma
oficina. O tema delas era o que considerava mais importante tratar: “O elemento
especifico do cinema”. Martin (2011) argumenta que a grande diferenca da linguagem
cinematografica em relacio a qualquer outra linguagem audiovisual € o papel criador da
camera. A movimentacdo e o posicionamento da cimera sao os grandes construtores de
sentido do filme.

O primeiro passo foi 0 momento em que trabalhei com os conhecimentos
prévios dos alunos, ou seja, com os available designs. Na minha oficina, dividi os
alunos em grupos e propuz dez efeitos de sentidos que eles deveriam conseguir
construir usando a camera filmadora de seus celulares. Sao eles:

1 - Mostrar a superioridade de algo
2 — Mostrar a inferioridade de algo
3 — Descrever um cendrio

4 — Realcar algo importante na cena

5 — Realcar uma expressao da personagem

> Meu colega musico ministrou essa oficina em uma parte do projeto em que os alunos ja estavam
realizando as gravacdes do curta. Durante duas aulas, ele definiu o que seria a trilha-sonora e
exemplificou através de alguns filmes o papel da musica na construcdo dos sentidos da cena. Um
momento que teve destaque nessa oficina foi quando meu colega passou um trecho do filme Tubardo com
sua trilha-sonora original e, depois, passou a mesma cena com uma musica de balet. Nesse exemplo ficou
muito claro como a musica transformava os sentidos da imagem. Agradeco imensamente a participagcdo
do miusico G. S. que aceitou tdo gentilmente participar do projeto.
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6 — Acompanhar o movimento da personagem
7 — A visdao de uma personagem atormentada
8 — A visdo de uma personagem deitada

9 — Conclusado de uma agao

10 — Tensao entre dois grupos

No segundo momento, forneci a nomenclatura, bem como 0s nomes
técnicos envolvidos no processo do que foi produzido pelos alunos na atividade
anterior. Nesta parte, conforme os alunos apresentavam seus videos nos quais tentavam
produzir os sentidos pedidos através dos movimentos da cdmera, eu apresentava o0s
nomes dos planos, angulos e movimentos que haviam utilizado. Muitos alunos filmaram
o efeito de superioridade posicionando a camera em um local mais baixo que o colega
que estava na cena, filmando-o de baixo para cima. Entdo expliquei que eles haviam se
utilizado de uma técnica de angulo de filmagem que tinha o nome de contra-plongée.
Nesse ponto, encerravam-se as oficinas em sala de aula. No entanto, ainda pedi por uma
atividade para ser feita em casa.

Uma vez conhecida as nomenclaturas dos fendmenos, os alunos deviam
analisar outras produgdes que se utilizam deles e os efeitos de sentido que produzem.
Pedi aos alunos que fizessem em casa uma andlise de qualquer movimentagdo de
camera que lhes chamassem a aten¢do e o sentido que aquela movimentagao produzia.

Terminadas as oficinas, passei para a segunda parte do projeto: a escrita do
roteiro. Percebi entdo que os alunos tinham lido com muita dificuldade as duas
primeiras partes do livro. Para ndo causar atrasos, decidi que comegariamos a escrever o
roteiro sobre o que tinham lido até o momento e depois eu os ajudaria com o resto da
leitura. A sala, em conjunto, decidiu o que se constituiria como o primeiro ato, 0 ponto
de virada I e a metade do segundo ato. O ato I seria o que corresponde a segunda parte
do romance, chamada “Quitacdo”, em que ¢ contada a histéria da familia de Aurélia
Camargo e o seu namoro com Fernando Seixas, que acaba subitamente. O ponto de
virada I corresponde ao final desta parte do romance, em que Aurélia recebe uma
grande fortuna de um av0 desconhecido. A metade do ato II trataria dos arranjos de
Aurélia para conseguir se casar com Fernando, o que corresponde a primeira parte do
romance chamada “O pre¢o”. Os alunos se dividiram em dois grupos: um que ficaria

responsavel por escrever o ato I e o ponto de virada I e, o outro, a primeira parte do ato
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II. Em sala de aula, sob a minha supervisdo, os alunos escreveram colaborativamente o
roteiro. Nao s6 o roteiro se tornou um registro da pesquisa, como também utilizei um
didrio de campo para anotar questdes importantes que os alunos discutiram durante a
produgdo do roteiro. Como apontam Altrichter e Holly (2005), o didrio de campo é uma
importante técnica de coleta de registros, pois ele permite ao pesquisador registrar
significados construidos em conversas informais (como as que meus alunos estavam
tendo ao escreverem o texto), contextualizar os dados e, principalmente, registrar
reflexdes, impressoes e ideias que o pesquisador teve durante o trabalho em campo. Por
esta razao, o didrio também € um instrumento importante desta pesquisa.

Terminada a escrita dessas duas primeiras partes, era necessirio que 0s
alunos continuassem a ler o livro. Como a dificuldade estava sendo bastante grande,
decidi fazer rodas de leitura para discutir as dificuldades dos capitulos e sanar duvidas
que iam aparecendo. Também pedi para que cada aluno ficasse responsédvel por fazer
um resumo de cada capitulo para ajudar o outro a entender alguma questdo que ainda
tivesse ficado obscura. Desta maneira, pude orientar mais especificamente cada aluno
em um trecho da obra. Apds o livro inteiramente lido, eles deram continuidade a escrita
do roteiro em sala de aula.

Com o roteiro finalizado e revisado por mim, eles pediram minha ajuda para
gravarem uma cena, pois todo o curta seria gravado por eles fora do horario de sala de
aula. Escolheram uma cena que sabiam que podiam fazer na escola. Era 0 momento em
que a personagem Fernando era agredida por agiotas. Como era dia do trote*®, eles
estavam vestidos de cantores de rock, usando roupas escuras e acessoérios metalizados, o
que parecia apropriado para a cena. A escola também possuia uma rua de terra que
parecia um bom cendrio. L4 gravaram a primeira cena recebendo meus comentérios e
criticas.

Apesar de grande parte de todo o processo ter se realizado em sala de aula, o
resto do curta-metragem foi gerado sem minha supervisdo, com a gravacdo e edi¢do
inteiramente feita pelos alunos em hordrio ndo escolar. O curta foi entregue a mim

depois de cinco meses do projeto ter se iniciado.

* E tradicdo em algumas escolas do interior de Sdo Paulo que os alunos do nono ano do Ensino
Fundamental II e terceiro ano do Ensino Médio escolham um dia da semana para irem vestidos de
maneira diferente, muitas vezes cOmica, a partir de uma temdtica. Os alunos que ndo vdo vestidos a
cariter do tema pagam multa que ajuda a arrecadacao de dinheiro para a festa de formatura.
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Com o trabalho de campo terminado, eu tinha coletado registros de pesquisa
em cinco fontes: o romance Senhora de José de Alencar em si; as video-gravagdes das
oficinas sobre a linguagem cinematografica; o didrio de campo sobre as discussdes dos
alunos em sala sobre a elaborag@o do roteiro e filmagem de uma cena; o roteiro escrito
pelos alunos; e, por fim, o curta-metragem, que era o produto final da proposta de
ensino. Como aponta Moita-Lopes (1994), a pesquisa interpretativista coleta um nimero
muito grande de registros, cabendo ao pesquisador selecionar e triangular estes registros
para a geracao de dados.

No entanto, antes de apresentar a maneira como gerei e analisei os dados,
gostaria de relatar alguns dos problemas enfrentados ao longo da pesquisa de campo, os

descaminhos dessa jornada.

3.4.2 Alguns tropecos da trajetoria

Como ja mencionei nesse capitulo, a escola em que realizei o trabalho de
campo foi bastante favoravel ao desenvolvimento do projeto “Cinema Literario”. A
coordenagdo ndo demonstrou nenhum tipo de resisténcia a ideia de uma pesquisa de
mestrado ser desenvolvida dentro da instituicdo. A unica ressalva feita, j& que eu
trabalharia com conteddos que ndo estavam no livro didatico, era de que eu nio parasse
com o contetddo regular previsto para o nono ano em func¢do de desenvolver o projeto.
Portanto, foi necessario que eu conjugasse as oficinas de cinema e de roteiro com as
aulas sobre géneros argumentativos que faziam parte dos conteudos daquela série. Por
conta disso, decidi que usaria uma das minhas aulas da semana para a realizacdo da
pesquisa e a outra aula ficaria para as aulas sobre argumentacao.

N3ao poder utilizar minhas duas aulas na semana para a realizacao do projeto
tiveram algumas consequéncias ndo sO para a minha pesquisa, mas principalmente para
o curso que estava ministrando a aqueles alunos. Para a pesquisa, o principal revés foi a
extensdo do projeto por mais meses do que havia planejado. Considerava que iria
comegar as oficinas em maio e terminar o projeto no més de setembro com a entrega do
curta-metragem. Totalizando assim, quatro meses de trabalho, uma vez que o més de
julho nao haveria atividades. Os alunos acabaram me entregando o produto final no

meio do més de novembro, ou seja, com dois meses a mais do que desejava. Até mesmo



71

fiquei com medo de que os alunos ndo fossem conseguir finalizar o projeto por falta de
tempo.

Para o meu curso de Literatura para o nono ano, a consequéncia mais grave
foi a dificuldade de estabelecer uma coeréncia para os conteidos. Na aula de quinta-
feira, falava sobre roteiro. No dia seguinte, explicava como construir um argumento.
Percebia que tanto para mim quanto para os alunos, eu ministrava duas disciplinas
diferentes. Eram muito dificeis e raros os momentos em que conseguia construir uma
ponte entre os contetidos. Dessa forma, para mim, minha disciplina ficou fragmentada e
sem um objetivo claro. Sabia qual era meu objetivo ao aplicar o projeto. Sabia qual era
meu objetivo ao ensinar argumentagcdo. Mas ndo sabia qual era o objetivo geral do curso
que estava oferecendo. Penso que essa fragmentagdo € também consequéncia da propria
falta de discussdo sobre o que e como ensinar Literatura no Ensino Fundamental II.
Apesar de a disciplina ser chamada Literatura, o livro diddtico trazia géneros como
artigo expositivo e artigo de opinido como parte dos contetidos a serem trabalhados.

Uma grande dificuldade enfrentada também para o desenvolvimento do
projeto, como também era uma dificuldade enfrentada por todos os outros professores
da escola mesmo que trabalhassem somente com os conteddos previstos no livro
didatico, era uma regra da escola de que todos os meses deveria ser aplicada uma
avaliacdo. Na famigerada semana de provas, os alunos precisavam estudar muito para
fazerem um grande numero de avaliagdes das muitas disciplinas. Essas semanas de
avaliacdo eram momentos em que ndo podia contar com a participacao dos alunos, pois
além de muito atarefados, eles também ficavam extremamente cansados. Ao longo do
projeto, ocorreram cinco semanas de avaliacdo que retardavam ainda mais o trabalho
com o curta.

Os alunos também tiveram seus tropecos ao longo desse percurso. Por
vdrias vezes, eles enfrentaram momentos de desmotivacdo. Achavam a leitura do livro
muito dificil ou o projeto muito complexo. Nesses momentos, era necessdria minha
intervencdo ndo sO para motivd-los, mas principalmente para procurar caminhos
alternativos aos que eles estavam tragcando. A principal reclamacdo deles era a
dificuldade em ler o romance. Para isso, por vdrias vezes, li com eles trechos da obra e
ia construindo conjuntamente a leitura. Também organizei rodas de leitura, em que cada

um lia um capitulo e contava para os outros o que tinha entendido. Ao invés de lerem
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silenciosamente e solitariamente a obra, a maior parte da leitura foi feita em voz alta e
colaborativamente.

Um momento também importante para a continuagdo do projeto foi quando
o estudante Alex assumiu a lideranca da turma. Até o momento da escrita do roteiro,
todos os alunos de maneira geral estavam desorganizados e trabalhando
colaborativamente, mas sem seguir instrugdes claras que orientassem a todos. Quando
eles percebiam que os seus grupos de escrita do roteiro comecavam a trilhar rumos
muito diferentes, entdo eles me chamavam para alinhar o fio da narrativa. No entanto,
quando Alex se candidatou a ser o diretor do curta, ele assumiu essa posi¢do de
lideranca e de orientador do trabalho. Com os direcionamentos € organizagdo propostos
por ele, minha figura se tornou muito menor. Tornei-me um conselheiro e nada mais do
que 1sso.

Como provas da diminui¢do do meu papel, tiveram dois momentos em que
problemas surgiram e foram resolvidos pelos proprios alunos sem qualquer intervengao
minha. No inicio do projeto, ficou decidido que Olivia faria Aurélia e Enzo seria
Fernando Seixas. A escolha foi por questoes simples: Olivia demonstrou ser uma boa
atriz durante as oficinas, conseguindo até chorar frente as cameras e Enzo era seu
namorado, logo a melhor op¢do para atuar como seu par amoroso. No entanto, antes das
filmagens comecarem, Olivia e Enzo terminaram seu namoro. Alex entendia que
Rebeca entdo deveria ser a Aurélia, pois era a unica boa atriz além de Olivia.

Outra dificuldade enfrentada e resolvida por eles foi a de encontrar um dia
da semana e um hordrio que todos tivessem disponibilidade para gravar. Até mesmo o
sdbado foi considerado uma possibilidade para a realizacdo das gravagdes. O dia
combinado foi as sextas-feiras, da hora do almoco até as cinco horas da tarde. Portanto,
eles tinham por volta de quatro horas na semana para ensaiar, montar e finalizar a cena.
Diversas vezes, escutei reclamagdes sobre a corrida contra o reldgio.

Apesar de algumas dificuldades enfrentadas, o projeto foi finalizado, assim
como a pesquisa de campo, o que permitiu uma grande quantidade de coleta de
registros. Explico entdo como manipulei esses registros para que se tornassem dados e

como esquematizei uma forma de analisa-los.
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3.5 Geracao dos dados e critérios de analise

Como meu objetivo geral € analisar o processo de leitura do texto literdrio,
seria imprescindivel que eu gerasse dados que contemplassem os trés momentos da
leitura: a discussdo da construcdo da histéria, o roteiro e, por fim, o curta-metragem.
Pois s6 através disto € que se poderia ter uma visao do processo de transformacdo da
obra do autor no texto do leitor, no caso desta pesquisa, no texto dos leitores. Como diz
Rouxel (2013), o ato de apropriacdo da leitura literdria € quando o leitor usa do texto, ou
seja, quando o leitor constréi um trajeto entre a escrita € a memoria que transforma a
obra original. Portanto, era necessario que eu olhasse para os registros em busca desta
transformacgdo. Para isso, contrastei o texto dos leitores, o curta-metragem, com o
romance de José de Alencar.

Publicado ao longo do ano de 1874, em formato de folhetim, Senhora trata
do relacionamento amoroso entre Aurélia Camargo e Fernando Seixas. Na primeira
parte do romance, Aurélia € uma jovem miliondria que recebe todos os olhares pelos
bailes da corte por onde passa. Jovem rica e bonita, ela desdenha de todos os seus
pretendentes. Vive acompanhada de uma velha parenta vitiva, Dona Firmina
Mascarenhas, e tem seu tio Lemos como tutor. Secretamente, Aurélia arma com seu tio
uma forma de se casar com Fernando Seixas, seu antigo namorado que a abandonou por
ser pobre. Ela oferece uma grande quantidade de dinheiro através do dote e ele aceita ao
saber que sua noiva, Adelaide Amaral, desfez o compromisso com ele para se casar com
outro homem. Este outro homem, Torquato Ribeiro, recebeu grande quantia de dinheiro
de Aurélia para poder se casar com Adelaide. Quando Fernando descobre que sua noiva
misteriosa é Aurélia, fica muito feliz, pois os dois tiveram um namoro tempos antes.

Na noite de nipcias, ao entrarem no quarto, Aurélia conta a Fernando que se
casou com ele unicamente para se vingar. Comeca entdo a segunda parte do romance, na
qual a histéria volta no tempo em que Aurélia era pobre. A moga perde o pai € o irmao,
ficam s6 ela e a mae, Dona Emilia. Nesse periodo, Aurélia conhece e se apaixona
reciprocamente por Fernando, mas ele precisando de dinheiro e ndo podendo encontrar
1sso com seu casamento com Aurélia, decide abandond-la e noivar com Adelaide.

Desolada, Aurélia perde também sua mae e passa a viver com Dona Firmina. Na casa de
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sua parenta, a jovem recebe o testamento de seu avd paterno desconhecido e recebe
grande fortuna.

Ap6s contar o porqué Aurélia deseja se vingar do marido, comeca a terceira
parte do livro,em que € tratado o casamento tempestuoso de Fernando e Aurélia. O
marido se sente humilhado e ndo sabe como acabou caindo dentro dessa armadilha. Ja a
esposa ndo perde oportunidades de lembra-lo que ela o comprou. Apesar das constantes
brigas e humilhacdes, o casalem alguns momentos deixa transparecer que ainda gostam
um do outro. No entanto, Fernando estd decidido a recuperar sua dignidade. J4 nos
capitulos finais da quarta parte, Fernando recebe dinheiro de um antigo investimento. A
quantia que recebe juntamente com o restante do dinheiro do dote que guardou era o
suficiente para pagar Aurélia com juros o preco com que ela havia o comprado. Seixas
devolve o dinheiro de sua compra a Aurélia, que se desespera ao ver que perderd o
homem que ama. Ela entdo decide se humilhar para que ele a aceite de volta, fica de
joelhos no chdo e entrega a ele seu testamento, no qual o Unico beneficidrio seria
Fernando. O romance termina com as cortinas caindo e as brisas da noite cantando o
amor conjugal.

O romance se passa nos idos do século XIX, ja o curta-metragem se passa
nos dias atuais.Os alunos acharam que ndo conseguiriam encontrar figurinos e cenérios
adequados para remontar o século XIX, sendo assim, decidiram trazer o enredo para os
dias atuais. Apesar de essa ser a mais significativa mudanca na comparagdo das duas
obras, ela ndo serd analisada aqui, pois a decisdo de mudar o tempo da histéria foi
tomada antes mesmo deles comecarem a ler o romance, por conta disso, ndo considero
que a recontextualizacdo do tempo da narrativa seja um dado em si a ser analisado. No
entanto, como ficard claro nas andlises, elas tiveram impactos na leitura dos alunos, mas
procurei gerar dados que fossem além das questdes de tempo.

Nesta comparagdo entre romance e curta, encontrei trés elementos da
histéria que haviam se transformado completamente e ndo somente por conta da
alteracdo do tempo da narrativa. S@o eles: a conversao da personagem Dona Firmina,
parenta vidva que € uma espécie de dama de companhia da personagem Aurélia, em
Firmino, um mordomo gay que é amigo da protagonista; a combinagao da personagem

do tio Lemos com o negociante que entrega a moga o testamento em Doutor Lemos, um
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advogado da familia Camargo; e, por fim, a troca da causa pela qual a personagem
Fernando aceita se casar com uma desconhecida que lhe oferece grande dote.

As passagens do curta em que estas personagens apareciam ou tratavam do
arranjo do casamento foram recortadas e transformadas em pequenos videos através da
ferramenta de edicdo MovieMaker. Depois, com o uso da ferramenta de conversdo de
videos em imagens, foram gerados frames. Para cada um dos videos foram selecionados
frames que ilustravam a cena como um todo?’ e, aqueles que continham imagens dos
alunos eram editados com a ferramenta de embacar do programa Photoshop para que as
identidades dos participantes fossem preservadas.

Depois de tratados os dados gerados a partir do curta, busquei no roteiro os
momentos nos quais as cenas que havia recortado tinham sido construidas. A partir
disso, revi no meu diario de campo como se deram as discussdes sobre a adaptacdo da
histéria do romance para o livro. E, por fim, busquei no romance as passagens que
serviram de base para o trabalho dos alunos. Portanto, o processo ficou o seguinte: a
passagem do romance para o roteiro, que era completada com as discussdes dos alunos
entre si e comigo registradas no didrio de campo; e a passagem do roteiro para o curta-
metragem.

Como tratei no capitulo anterior, o processo de adaptacdo literdria pode ser
descrito dentro do modelo que chamei de processo de leitura subjetiva por design. Este
processo, seguindo a terminologia do GNL (1996), € descrito da seguinte maneira: os
availables designs, recursos do leitor provindos de sua subjetividade e de suas
memorias, sdo rearticulados em um processo de designing formando um novo produto,
o redesigned. Neste trabalho, um dos recursos disponiveis é a obra adaptada, Senhora.
Conhecer os outros recursos que participaram deste processo € um dos objetivos
especificos desta dissertacdo. O redesigned, que na leitura subjetiva € o texto do leitor, é
a producao final dos alunos, ou seja, o curta-metragem. O didrio de campo e o roteiro
sao registros do processo de designing, ou seja, do processo de subjetivacdo do texto
literario pelos alunos. Sendo assim, eles sdo analisados através das categorias de Jouve

(2013) de mecanismos de subjetivagao:

70 conversor de videos em imagem gerava cinco frames por segundo de video. Um video com sessenta
segundos de durag@o gerava trezentas imagens. Um nimero muito grande para poder ser inserido em uma
dissertacdo impressa com nimero médximo de pdginas estipulado, por essa razdo, escolhi os frames mas
significativos de cada cena para ilustrd-la como um todo.
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e Necessdria afetiva: criagdo de imagens a partir do texto literdrio com base
nas memorias do leitor despertadas pela obra.

e Necessdria Intelectual: momentos em que o leitor precisa se engajar no
texto para resolver um problema de contradicdo, ambiguidade, falta de informacgdo
(branco) ou por falta de relagdo de contetidos (residuo).

e Afetiva acidental: desvio da dire¢cdo emocional da obra,no qual o leitor
muda as emog¢des que a obra ou a personagem deveriam despertar.

e Afetiva Intelectual: processos de interleitura, em que o leitor cria o
didlogo da obra com outros textos de maneira imprevista.

No entanto, como o produto final deste trabalho de leitura subjetiva foi
construido através da linguagem cinematogréfica, por se tratar de um curta-metragem, é
necessdrio que se mobilizem algumas categorias de andlise para entender como a
producdo de significados resultante da leitura foi adaptado para a linguagem
cinematografica. Para isto, utilizo os elementos da linguagem cinematogréfica
elencados por Martin (2011).

Os elementos cinematograficos ndo-especificos:

e [luminagdo: os tipos de luzes utilizadas na cena e de que forma foram
usadas para ajudarem a construir a sensacao climética e emocional da cena.

e Vestudrio: as formas como as personagens se vestem, entendendo como
parte do vestudrio ndo s6 a roupa, mas também acessorios, penteados e maquiagem.
Importantes mecanismos de construcdo do perfil social e psicologico das personagens.

e Desempenho dos atores: os movimentos corporais e faciais das
personagens e quais os sentidos que o uso de gestos e expressdes desempenham em
cena.

e Cenario: os elementos presentes além das personagens para a constru¢ao
do contexto (tempo e espaco) em que se passa a agao.

e FenOmenos Sonoros: os ruidos que indicam agdes e a trilha-sonora que
contribui para o desenvolvimento emocional da cena.

Também analisarei os elementos cinematograficos especificos:

e Plano: as formas como as personagens sdo enquadradas dentro da cena e

seus efeitos de sentido. Os tipos de plano sdo: plano geral; plano americano; plano
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médio e grande plano. Como se pode observar na figura 4 o que cada um desses planos

enquadra em seu foco.

G.P. — Grande Plano

P .M. — Plano Wédio

P A, — Plano Armeticann
P.G. — Plano Geral

Figura 5 - Tipos de Planos

e Angulos de Filmagem: o uso de diferentes angulos de filmagem e as
relagcdes estabelecidas através deles entre as personagens e a plateia. S3o os tipos de
angulo: reto, no qual a cdmera se encontra no mesmo plano das personagens ou objetos;
plongée, em que a camera focaliza, de um plano superior, o objeto ou a personagem; por
fim, o contra plongée, no qual a camera focaliza, de um plano inferior, o objeto ou a
personagem.

e Movimentos de Camera: as formas em que a cAmera se movimenta para
criar a acdo da cena. Quando a camera se desloca no espago para frente, para trds ou de
forma lateral temos diferentes efeitos de sentido no movimento de travelling. Quando a
camera nao se desloca no espago, porém seu angulo se movimenta de cima para baixo,
de baixo para cima, da esquerda para direita, da direita para esquerda ou gira em seu
proprio eixo temos diferentes efeitos de sentido criados pelo movimento panoramico.

Dessa forma, o método e critérios de andlise podem ser representados

graficamente da seguinte maneira:

Available Desings

f ‘_P \
\ ! J
' P

Redesigned

= Alunos

\ Designing: roteiro e diario de campo
\ ‘Curta-metragem:

Romance >
Senhora

Critérios de Analise:
: = Necesséria afetiva
=3 Necessdria intelectual
Acidental afetiva
Acidental intelectual Critérios de Analise:
elementos especificos do cinema
P e elementos nio especificos do cinema

Senhora

Figura 6 - Método e critérios de analise
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Nas andlises, comeco apresentando um trecho da obra de Alencar que serviu
de available design para os alunos. Em seguida, registro as anotagdes feitas no didrio de
campo que retratam a discussao dos alunos em sala. Através disso, procuro descrever e
examinar os outros recursos utilizados pelos alunos e as estratégias de subjetivacdo
utilizadas. Como parte final da andlise do dado, examino os trechos do curta através dos
elementos da linguagem cinematogréfica para analisar o produto final do designing, o
texto do leitor.

Seguindo o modelo aqui descrito, passo para as andlises dos dados.
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4. TRAJETORIAS TRANSMIDIA: ANALISE DE DADOS

Neste capitulo, busco cumprir meus objetivos de pesquisa com base na
andlise de trés dados gerados a partir da triangulacdo da coleta de registros. Como
apontado no capitulo metodolégico, os dados sdo o redesigned: da personagem Dona
Firmina em Firmino; da personagem Tio Lemos em Doutor Lemos; e por fim, do
motivo que leva Fernando Seixas se casar com Aurélia.

A partir das andlises dos dados, faco uma discussdo dos resultados e

proponho uma discussdo sobre as trajetorias transmidia de leitura.

4.1 Dona Firmina + Cro = Firmino

No romance Senhora, a protagonista, Aurélia, perdeu toda sua familia ainda
muito jovem. A dltima pessoa que lhe restava, sua mae, morreu inesperadamente. Por
essa razdo, a jovem foi levada para morar com Dona Firmina Mascarenhas, uma vitdva
que tinha um parentesco distante com a jovem. A vilva aceitou que a, até entdo, pobre
menina ficasse morando com ela. No entanto, a vida de Aurélia mudou quando seu
desconhecido avd paterno morreu, deixando-lhe toda heranca. Seu tio Lemos, que ndo
havia ajudado a sobrinha, tornou-se seu tutor e insistiu que a jovem fosse morar com
ele, mas ela recusou a oferta e exigiu que morasse sozinha na companhia de Dona
Firmina.

Firmina é descrita logo no come¢o do livro como uma velha parenta que
acompanhava Aurélia em todos os lugares. E deixado claro que, por Aurélia, a presenga
da vidva seria desnecessdria, pois ja governava sua casa € sua propria vida como queria
e sem pedir nenhum tipo de autorizacdo a ninguém. No entanto, para a sociedade, essa
postura emancipada de uma jovem solteira seria malvista, fazendo com que Aurélia
necessitasse da presenca de Firmina.

Ao decorrer da histéria, o narrador revela mais sobre essa relagdo e percebe-
se que havia um pagamento para que Firmina ficasse por perto de Aurélia, para que a
sociedade acreditasse que havia alguém controlando a vida da moca. Mas, dentro do
seio familiar, Dona Firmina era uma dama de companhia de Aurélia e responsavel por

realizar as vontades dela. E importante frisar que a relagdo entre as duas, apesar de
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hierarquicamente estabelecida, ndo era desprovida de afeto. Em véarios momentos do
livro s@o narradas cenas de afeto, nos quais se percebe uma relacdo de muitos cuidados
e companheirismo entre as duas mulheres. Firmina sempre se despedia de Aurélia com
um beijo na testa e se ofereceu para ajuda-la a se preparar para a noite de nipcias, papel
que era desempenhado pelas maes das noivas na época.

Como mostra o GNL (1996), mesmo nas atividades consideradas de
recep¢do e ndo producgdo de significados, como a leitura, sdo oferecidos recursos para
que o leitor ressignifique a obra, ou seja, para que ele faca um designing de sentidos.
Nessa logica, a personagem Dona Firmina era um available design que os alunos
poderiam se utilizar para construir o curta: uma senhora de idade, que ocupava a
posicdo de dama de companhia de Aurélia, zelando por seu bem-estar e lhe fazendo
companhia.

No entanto, este recurso disponibilizado pelo romance ndo foi suficiente
para os alunos. Recontextualizar a obra em um novo tempo demandava que os alunos
tivessem mais informacdes. Para isso, eles realizaram uma leitura subjetiva necessaria
intelectual, ja que havia um espaco em branco, ou seja, havia poucas informagdes
sobre Dona Firmina, o que exigiu que os alunos completassem com outros contetidos de
seus proprios repertérios. Um primeiro incomodo, um primeiro espago em branco foi
com a func¢do da personagem Dona Firmina.

Como mostro no relato do meu diario de campo, os alunos estavam com
dificuldade de repensar como Dona Firmina faria parte da histdria, pois para eles ndo
fazia mais sentido a existéncia de uma dama de companhia (eles nem sabiam o que isso
significava ao certo). O que faz a personagem existir na histéria é justamente o fato de
Aurélia precisar de uma companhia para ir aos eventos da sociedade, que se tornaram,
na trama dos alunos, uma “balada”. Para eles, ndo fazia nenhum sentido uma senhora
acompanhar uma jovem em uma ‘“balada”. Com a recontextualizacdo que fizeram da
trama, Dona Firmina se tornava, dentro da leitura deles, incoerente com o resto da
histéria. E justamente nesses momentos em que o texto literdrio ndo oferece
informacdes suficientes ou que as informagdes ndo sdo coerentes com O texto que o
leitor estd formando que a obra torna necessario o engajamento intelectual de quem a 1€.
Questionar a permanéncia de Dona Firmina na histéria e buscar uma nova fungdo para

ela sdo os indicios de uma subjetiva¢cdo necessdria intelectual por parte dos alunos.
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No meu didrio de campo, estd registrado que a solucao que eles encontraram
foi sugerida pelo aluno Pedro Paulo ao propor que Dona Firmina se tornasse Firmino, o
mordomo gay inspirado em Crd, personagem da novela Fina Estampa.

A novela Fina Estampa foi televisionada pelo canal Globo em seu horério
nobre, durante o periodo de 22 de agosto de 2011 a 23 de marco de 2012. A trama
girava em torno da relacdo conflituosa entre Griselda, uma mulher humilde que ganhou
uma fortuna na loteria, e Tereza Cristina, uma miliondria que disputou seu marido com
Griselda. Tereza Cristina, interpretada por Christiane Torloni, vivia em sua mansao
sendo servida pelo seu fiel mordomo, Crodoaldo Valério, interpretado por Marcello
Serrado, sendo chamado por seu apelido “Cro”.

Em linhas gerais, o mordomo quebrava com o esteredtipo dos mordomos
engravatados, sérios e discretos das grandes mansdes. Crd6 era gay, participava
ativamente da vida dos patrdes e se vestia de modo ndo padrdo para um mordomo. A
constru¢do da personagem, tanto pelo ator quanto pelas figurinistas, remetia a uma visao
estereotipada dos gays. Marcello Serrado falava com uma voz aguda e modificada,
sempre com as maos na cintura ou com os pulsos quebrados. O figurino da personagem
era colorido, com o uso de muitas cores consideradas femininas, agarrado ao corpo e
com muitos acessorios. Esta visdo estereotipada sobre o homossexual também era

motivada pelo papel cOmico que a personagem tinha na novela.

Figura 7 - Cro e Tereza Cristina em cena da novela.

Duas questdes se somam a construcao fisica da personagem para garantir a
comicidade. A primeira é que Crd era extremamente devotado a sua patroa, tanto para

lhe prestar servicos como para dividir segredos intimos. “Soberana de Luxor”,
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“Majestosa rainha das terras férteis”; “Magnamica de Tebas” eram algumas das formas
que a personagem se referia a Tereza Cristina, revelando que para ele sua patroa era
como uma rainha. A patroa, fazendo valer seus codinomes, utilizava de sua posi¢ao para
humilhar e fazer de Cr6 seu capacho.

A segunda questdo € que Cr6 vivia uma relagdo de amor e 6dio com o
seguranca Baltazar, interpretado por Alexandre Nero. Baltazar era uma personagem
homofébica e machista, que agredia sua esposa. No entanto, apesar dos estranhamentos
no inicio, o relacionamento entre Baltazar e Crd se estreitou e o publico desejava saber
se, no final, haveria uma relagdo amorosa entre as personagens.

O sucesso da personagem foi tamanho que a Globo Filmes decidiu leva-la
para o cinema. Em 29 de novembro de 2013, foi langado “Crd, o filme”. Ainda
interpretado por Marcello Serrado, Cr6, mesmo com uma fortuna herdada de Tereza
Cristina, decidiu ser mordomo novamente, pois descobriu que o que dava sentido a sua
vida era servir a uma grande madame. O filme também aproveitou a relagdo com
Baltazar, que se tornou seu seguranca, mantendo a relacdo de amor e 6dio e o mistério
sobre um possivel caso amoroso.

A personagem Crd € trazida pelo aluno Pedro Paulo como outro available
design para solucionar o problema de como atualizar Dona Firmina. Com Dona Firmina
e Cr6 como available designs, comecou entdo o processo de designing.

No capitulo II da primeira parte do livro, Aurélia estava em seu quarto pela
manha, apés ter ido a uma festa na noite anterior. Ainda um pouco ensonada, ela foi
surpreendida pela entrada de Dona Firmina no quarto. A vilva perguntou se ainda
estava cansada da festa e Aurélia respondeu que estava um pouco fraca, mas por conta
do calor. Dona Firmina comecgou a criticar o fato de as festas come¢arem muito tarde e
outras impressoes que teve do evento. Aurélia entdo perguntou o que sua parenta achava
sobre Amaralzinha, uma moca que tinha ido pela primeira vez ao baile da sociedade, e
quem entre elas era mais bonita e educada.

Firmina, tentando responder a moca com a franqueza que lhe foi requerida,
afirmou que, sem sombra de dudvidas, Aurélia era mais bonita e educada que a outra. A
vitva tentou continuar embasando sua resposta, mas a jovem nao mais lhe ouvia. Indo

embora do quarto, Dona Firmina percebeu que Aurélia comegou a se arrumar, passar
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perfume e se maquiar. Para a senhora, aquelas perguntas e atitudes de Aurélia
revelavam que ela estava a tramar algo.

Sentadas a mesa na hora do almoco, Dona Firmina tinha mais certeza que
algo havia acontecido com Aurélia na festa da noite anterior e que, provavelmente, tinha
a ver com um pretendente. No decorrer da histéria, Aurélia ndo contou para sua parenta
0 que estava planejando, mas o leitor descobre que Firmina estava certa: a jovem
comecou a planejar como se casaria com Fernando Seixas.

Ao roteirizar esse trecho, os alunos ja atuaram na ressignificagcdo, ou seja,
no designing da obra através da mudancga da personagem Dona Firmina para Firmino,

pois a personagem Firmina comeca a ser mixada com a personagem Cro:

Trecho do Roteiro
Cena 7
Aurélia acorda em seu quarto, ap6s uma noite de festa. Levanta-se e vai tomar café-da-

manha com seu fiel amigo Firmino.

Firmino, sentado na mesa: Bom dia, madame! Humm, pelo jeito a festa foi boa.
Aurélia, sentando-se com ele: Como todas as outras, Firmino.

Firmino: Alguém especial?

Aurélia: Nao. Como sempre, todos inferiores.

Firmino: Af, amiga, que bad! Vocé estd precisando de um bofe ur-gen-te.
Aurélia, com sorriso maldoso: Fique calmo, amigo, ja tenho todo o plano em mente.
Firmino: Ai, ndo acredito. Me conta o babado.

Aurélia: Te conto, mas ndo conte para ninguém.

Firmino: Tranquilo, amiga, eu sou um timulo.

Aurélia: Lembra-se quando eu te contei do Fernando Seixas?

Firmino: Como me esquecerei desse bofe, amiga.

Telefone toca.

Aurélia: Tenho assuntos a tratar.

Auréliasai.




84

Aqui hd uma fusdo dos modos de se relacionar entre Aurélia e Dona Firmina
com a relagdo entre Tereza Cristina e Cr0, ndo ficando claro o que Firmino é em relacao
a Aurélia. Os alunos iniciam o trecho dizendo que Firmino ¢ um amigo fiel de Aurélia,
o que indica uma relagdo que nao € estabelecida explicitamente no romance, nem na
novela. No entanto, a primeira vez que ele usa um vocativo para falar com Aurélia, ele a
chama de “madame”, fazendo remissdo a personagem Cro, que sempre se referia a sua
patroa de maneira a hierarquizar a relacdo dos dois: Tereza Cristina em posicdo de
poder e Crd de subalterno. Aurélia responde a ele chamando-o de Firmino, portanto
mantendo uma distancia entre as personagens. Mas na continuacdo das falas, eles se
referem um ao outro como amigo/amiga, voltando a uma relacdo de proximidade entre
as personagens.

Entendo que esta tensio em como construir a relacdo entre Aurélia e
Firmino mostra o processo ainda de negociagdo entre os alunos de estabelecerem o que
Firmino terd de Cr6 e o que terd de Dona Firmina. Ele deve ter uma relacdo mais aberta
com Aurélia, mas ainda respeitando a hierarquia patroa/empregado? Ou a relagdo deve
ser mais distante, porém mais afetuosa como Aurélia e Dona Firmina?

Na verdade, essas proprias tensdes existiam nas tramas que deram origem a
essas personagens. Dona Firmina tinha uma relacdo de carinho e afeto com Aurélia, mas
ao mesmo tempo estava ali para fazer tudo que a moga desejasse. E Crd tinha uma
relacdo intima com Tereza Cristina, no entanto, ela nunca o deixava esquecer que ele
era seu empregado. Os alunos representam este conflito no roteiro: por um lado, Aurélia
e Firmino se tratam como amigos, mas por outro, ele a chama de madame,
hierarquizando a relacao.

Neste trecho, diferentemente do livro, em que Dona Firmina desconfia de
algum possivel flerte de Aurélia, Firmino pergunta para Aurélia sobre os
relacionamentos amorosos dela e faz sugestdes sobre o assunto. Também, diferente do
livro em que Aurélia ndo comenta nada sobre os seus planos com Dona Firmina, a
Aurélia do roteiro ja mostra uma relacdo mais intima com Firmino e confidencia o
segredo. Esta caracteristica remete a personagem do video mais a Crd, que participava
ativamente dos planos maldosos da patroa.

Por fim, nesse trecho ja € perceptivel que os alunos iniciam a construcdo de

Firmino com marcas estereotipadas de uma personagem gay. Apesar de ndo haver
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descricdoes do que Firmino usa ou faz, o roteiro apresenta algumas representacdes do
vocabuldrio que estaria ligado ao esteredtipo da fala gay: o préprio fato de um homem
chamar uma mulher de “amiga”; a palavra bofe para se referir a um homem com
atrativos sexuais; o uso de girias em inglés, como “bad”. Além do vocabulario, hd uma

3

escansdo sildbica na pronuncia da palavra “urgente”, indicando que cada uma das
silabas deve ser pronunciada separadamente. Essa maneira de pronunciar para destacar
uma palavra também faz parte do esteredtipo da fala de um homossexual. Firmino
poderia ser uma personagem gay construida de diferentes maneiras, mas os alunos ja
mostram uma intencdo de construi-la a partir do modelo em que Crd foi construido:
atendendo a todos os lugares comuns do comportamento de um gay.

As negociacdes e ressignificagdes que Dona Firmina sofre ao ser interpelada

pela personagem Cr6 s6 serdo finalizadas no produto final, ou seja, € no curta-metragem

que a personagem Firmino serd um redesigned.

Figura 8 - Cré e Firmino

Em primeiro lugar, vejamos a constru¢do fisica da personagem em
comparacdo com Cr6. Olhando para a personagem Crd (a esquerda) e para a
personagem Firmino (2 direita) fica bastante clara a inspiracdo daquela sobre esta.

Principalmente através de dois elementos: o figurino e o desempenho do ator.
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Quanto ao figurino, ficam claras as referéncias de estilo: uma calca skinny,
que fica mais justa ao corpo; a blusa de gola que revela um pouco de formalidade; o
acessOrio no pescogo que também demonstra a tentativa de tornar o figurino mais
elegante; e, por fim, o mesmo penteado de cabelo. Toda essa composicdo comega a
indicar a formula¢do de um figurino estereotipicamente homossexual, em que os tons
rosas servem como o arremate da construcdo. Em nossa cultura, a associagdo de tons
rosas, tido como tons femininos, em roupas mais formais, bem como o uso do acessdrio,
como o lenco, remetem a uma preocupacdo feminina com a aparéncia que € ainda
relacionada, no senso comum, somente a homens gays.

Para reforcar a ideia da personagem gay, tanto o ator Marcelo Serrado, que
d4 vida a Cro, quanto o aluno Pedro Paulo fazem uso de diversos maneirismos também
considerados gays, como a mao na cintura, o rebolado no andar e a “fala mole”, que ja
havia aparecido como preocupacao na produgdo do roteiro.

Abaixo seguem os frames das duas primeiras cenas em que a personagem
Firmino aparece no curta. Os quatro primeiros frames (figura 8) correspondem ao
momento em que ele vai ao quarto de Aurélia acorda-la. Os seguintes (figura 9)

correspondem a cena trazida no roteiro acima.

Figura 9 - Firmino acorda Aurélia
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Descricao e Dialogos da Cena
Frame 1: Firmino anda na ponta dos pés para dentro do quarto de Aurélia, em direcao
as cortinas.
Frame 2: Depois de deixar o quarto mais claro e Aurélia abrir os olhos, ele diz:
-Bom dia, flor.
Aurélia responde, cobrindo o rosto com uma almofada.
-Sai daqui.
Frame 3: Entio, ele tira a almofada com que Aurélia cobriu seu rosto
Frame 4: E diz:
-Te espero para o café.

Em seguida, arremessa a almofada em direcdo ao rosto de Aurélia acertando-a.

iy

Figura 10 - Firmino e Aurélia tomam café
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Descricao e Dialogos da Cena

Frame 1: Firmino puxa a cadeira para Aurélia se sentar a mesa.
Frame 2: Aurélia se senta na cadeira.

Firmino: Bom dia, madame.

Aurélia: Bom dia, Firmino.

Frame 3: Aurélia comeca a tomar café.

Firmino: Humm...pelo jeito a festa foi boa, hein?

Aurélia: Como todas as outras, Firmino.

Firmino: Algum boy magia?

Aurélia: Todos inferiores

Frame 4: Firmino gesticula as maos, quebrando o punho em sinal de adverténcia.
Firmino: Af, amiga, t6 passado, vocé precisa de um homem ur-gen-te!
Aurélia: Pode deixar! Eu ja tenho os meus planos.

Frame 5: Firmino se mostra assustado.

Firmino: Como assim? Me conte.

Aurélia: Te conto, mas vocé ndo pode contar para ninguém.

Firmino: Obvio, eu sou um timulo.

Frame 6:

Aurélia: Sabe o Fernando Seixas?

Firmino: Como vou me esquecer desse bofe, amiga?

O telefone toca.

Aurélia: Perai, tenho assuntos a tratar.

Como vimos acima, a construcdo fisica da personagem Firmino € a mesma
da personagem Crd, tanto no que tange ao desempenho do ator, quanto ao figurino.
Nada nesse sentido remete a personagem do romance Dona Firmina. Portanto, o que
resta saber € se os alunos ao produzirem o texto do leitor, no nosso caso o curta,
simplesmente trocaram o nome de Crd para Firmino e todo o resto foi imitado sem

alguma reflexdo critica, ou se eles realmente conseguiram hibridizar a personagem da

novela com a do romance.
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Apesar de parecer que Firmino ndo tem nenhuma influéncia de Dona
Firmina além de seu nome, uma questao mostra que Firmino € um redesigned de Crd
com Firmina e ndo s6 a copia de Crd. O fato de a relacdo de Aurélia e Firmino no video
nunca ser desrespeitosa e Firmino nunca sofrer humilhacdes de Aurélia, mostra uma
influéncia da relacdo carinhosa entre Aurélia e Dona Firmina. Firmino € o mordomo de
Aurélia: ele a acorda; ele acomoda a cadeira dela na hora em que ela vai se sentar; ele
recebe os convidados dela. Apesar disso, o relacionamento construido entre as duas
personagens € de amizade e companheirismo, permitindo que os dois brinquem um com
o outro, como quando Firmino arremessa a almofada no rosto de Aurélia, e
confidenciem segredos, como na cena acima em que Aurélia conta a Firmino sobre seu
pretendente. Esta relacdo ndo se encontra entre Crd e sua patroa na novela Fina
Estampa, pois apesar de ser um mordomo confidente e escudeiro, Crd era tratado como
um subalterno. Dona Firmina, apesar de também receber um saldrio para ficar com
Aurélia, nunca é tratada como uma empregada por sua patroa. Firmina cumpre com
todos os desejos da moga, mas ainda assim tem uma relagdo carinhosa com Aurélia.

Nesse sentido, considero que Firmino € um redesigned, pois € o resultado de
uma apropriacdo dos available designs que os alunos possuiam para a construcido de
algo novo. Firmino comporta-se, veste-se € tem o mesmo tipo de humor que Crd,
todavia, sua funcdo no curta ndo € a de capacho e bedel de Aurélia, mas sim, a de ser o
companheiro e amigo de Aurélia que zela por sua felicidade, o que remete muito mais a
personagem de Dona Firmina.

Por essa razdo, considero que os alunos resolveram a questido da funcio de
Dona Firmina na histoéria através de uma leitura subjetiva acidental intelectual. Como
aponta Jouve (2013), neste tipo de processo os leitores criam relacdes intertextuais entre
textos sem que elas tenham sido marcadas pelo autor. Em momento nenhum da novela
Fina Estampa entende-se que a personagem Cro tenha sido inspirada em Dona Firmina,
no entanto, como os alunos tinham esses dois available designs, eles criaram essa
relacdo. A partir deste processo de interleitura entre Dona Firmina e Cr0, articulando
caracteristicas dos dois recursos, os alunos produziram um novo recurso: Firmino.

Esta nova personagem pode participar da trama do romance de maneiras
distintas das quais a personagem que lhe inspirou participa da histéria de Alencar. No

romance, Fernando e Aurélia tentavam a todo o momento disfargar para a vidva o que
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realmente se passava entre os dois. Em somente algumas passagens do livro, a senhora
percebia que a relacdo dos noivos podia estar um pouco abalada, mas,de maneira geral,
ela acreditava que os dois eram felizes. Pela posicdo que ocupa, por outro lado, Firmino
sabe de absolutamente tudo o que se passava na vida de Aurélia e Fernando. No roteiro,
os alunos escreveram uma cena em que Firmino acompanha Aurélia até a casa de
Adelaide, até entdo noiva de Fernando, para persuadirem a moca a abandonar seu noivo.
Esta cena nao foi gravada, porque eles acharam que ela ndo seria tdo importante para a
historia e o curta ja estava longo demais.

No entanto, em outra cena presente no roteiro € no curta-metragem, Firmino
confirma sua posi¢do de amigo de Aurélia dentro da trama ao chamar os recém-casados
para alertd-los que as pessoas ja desconfiavam do fracasso do casamento dos dois. Este
momento ndo existe no romance de Alencar: nem Dona Firmina ou qualquer outra
personagem entrou em contato com os protagonistas para aconselhd-los ou alerti-los
sobre qualquer tipo de rumor, portanto esta cena foi inteiramente desenvolvida pelos
alunos para criar tensdo dentro da historia, pois, a partir deste aviso, Fernando e Aurélia
ofereciam festas e frequentavam outras para mostrar a todos que o casamento deles ia

bem. Vejamos a cena:

Descricao e Dialogos da Cena
Frame 1: Fernando senta a mesa com Aurélia e Firmino.
Fernando: Entdo, falem logo.
Firmino: Meus queridos, tenho uma noticia um tanto quanto ruim para contar para
voces.
Fernando: Desembucha, nao aguento mais ficar nesse lugar.
Frame 2:
Firmino: Acalma essa franga ai! Voceé vai ter que ficar sentadinho até eu acabar de falar.
Frame 3:
Aurélia, sorrindo para Firmino: Pode comecar, Firmino!
Firmino: Obrigado, minha flor!
Frame 4: Foco em Firmino
Firmino: Estou aqui para os avisar dos comentdrios da cidade inteira sobre o casamento

de voceés, que pelo visto mal comegou e ja estd em crise. E melhor vocés dois treinarem
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bons modos como casal e passar de finos e felizes pro publico.

Frame 5: Fernando e Aurélia se mostram contrariados com a noticia.

Aurélia: Afe!

Frame 6: Foco em Aurélia

Aurélia: Vocé nao vai se decepcionar, Firmino. Eu farei meu 6timo papel de atriz e
como eu ja sou uma mulher muito fina, vai ser super facil me comportar bem. Agora,
com esse ai, vocé que lida.

Frame 7: Foco em Fernando

Fernando: Até parece! Se portar como fina é bem diferente do que se portar como uma
nova rica, mostrando suas futilidades. Isso ela tem que perceber, Firmino.

Frame 8: Foco em Firmino: Af, essas brigas tdo o uéh! Saiam daqui que vocés estdo

atrapalhando a minha paz.

Figura 11 - Firmino adverte Aurélia e Fernando
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Esta cena s6 € possivel porque alguém conhecia realmente o que se passava
no seio conjugal de Aurélia e Fernando. No romance, mesmo os mais proximos do casal
acreditavam que os noivos eram muito felizes. No curta, porém, com a presenca do
amigo intimo de Aurélia, existe a personagem que sabia do plano de Aurélia de
humilhar Fernando e que, portanto, poderia interferir no que se passava dentro da casa.
Como na cena acima, Fernando e Aurélia trocam acusa¢des na frente de Firmino e ele
se sente irritado por presenciar mais uma briga, dizendo: “essas brigas estdao uoh!”.
Portanto, Firmino tinha conhecimento das brigas entre o casal, diferente de Dona
Firmina. A vidva nunca poderia fazer a mesma intervengdo, pois ela ndo tinha
conhecimento dos planos de sua “pupila”. Portanto, o designing de Dona Firmina
através da personagem Cro trouxe novas possibilidades para a personagem dentro da
trama. A personagem deixa de ser uma acompanhante de Aurélia e expectadora da
trama para ser alguém que constréi os rumos da histéria junto com os protagonistas.

Ao mesmo tempo, € interessante notar que Crd, dentro da novela Fina
Estampa, também nao poderia tomar uma atitude como a de Firmino em chamar o casal
para aconselhar e advertir, pois, apesar da intimidade que possuia com sua patroa, ele
nunca deixou de ser o empregado capacho. Na cena, Firmino estd sentado a mesa com
Aurélia e Fernando se senta com eles, os trés conversam em pé de igualdade. Se
Firmino fosse sé o0 mordomo, ele nunca estaria sentando 2 mesma mesa de seus patrdes.
Além disso, ele se refere ao casal como “meus queridos” e depois a Aurélia como
“minha flor”, mostrando ndo s6 intimidade com o casal, como também carinho. Por fim,
outra atitude que mostra que Firmino ndo é somente o mordomo bajulador da patroa é
que ele se sente a vontade para pedir que Aurélia e Fernando se retirem de sua presenca,
pois eles estdo o irritando. Crd, por mais confidente que fosse de sua patroa e ela
precisasse/gostasse de sua companhia, nunca teria a chance de ordenar nada a ela.

Essa cena me permite afirmar que Firmino, ao ser o redesigned de Dona
Firmina e Cro, ou seja, ao ser o texto do leitor que uniu os elos do texto de Alencar com
outros recursos trazidos pelos alunos, ndo s& possui caracteristicas das duas
personagens, como essa combinacao das caracteristicas abre novas possibilidades para a
personagem dentro da histéria. Firmino conhece toda a intimidade de sua patroa como
Cro, é gay como Cro. Firmino tem o mesmo nome de Dona Firmina, € tratado na casa

de Aurélia com o mesmo respeito e carinho que Dona Firmina. Esses recursos que os
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alunos selecionaram dos availables designs permitem que Firmino seja, antes de
qualquer coisa, o amigo de Aurélia. Sendo o amigo fiel da protagonista, ele ganha
destaque dentro da trama. Apesar de Pedro Paulo considerar que Crd seria um
equivalente de Dona Firmina e adicionaria o efeito cOmico ao curta-metragem, os
alunos construiram a personagem de tal maneira que ela causou transformacdes na
histéria e momentos de criacio completamente independentes do romance. Nesse
sentido, lembro dos postulados de Dena (2009) que afirma que as adaptacdes nunca sio
redundantes, pois o adaptador transforma os conteudos da histoéria.

Diante disso, o trajeto de leitura foi o seguinte: primeiramente, através de
uma subjetivacdo necessaria intelectual, os alunos perceberam que a Dona Firmina
nido seria um recurso com fun¢do na histéria trazida para os dias atuais. Para a
personagem ndo ser simplesmente descartada, em uma subjetivacio acidental
intelectual, os alunos relacionaram a personagem com Crd, mordomo gay da novela
Fina Estampa. A partir desses dois recursos, eles continuaram com o designing,
articulando caracteristicas dos dois recursos e desenvolvendo um novo recurso, Firmino.
Nao € possivel deixar de falar que Firmino acaba por transformar as diretrizes
emocionais da obraao adicionar um efeito comico que vem da sua inspiracdo em Cro.
Com a transformagcdo de Dona Firmina em Firmino, a trama ganha um humor
estereotipado bem diferente da seriedade da obra de Alencar. Por essa mudanca, fica
claro que também houve um processo de leitura subjetiva acidental afetiva. Portanto,
Firmino tornou-se outro available design que pode agir de maneira distinta na trama do
curta-metragem, tornando a experiéncia de assistir ao curta diferente da de ler o
romance.

Todavia, ndo foi somente essa personagem que foi ressignificada pelos
alunos. Outra mudanca na narrativa se dd por conta do modo como os alunos

trabalharam com a personagem Lemos.

4.2 Lemos: de tio a advogado

A familia de Aurélia era constituida por seu pai, Pedro Camargo, sua mae,
Emilia Lemos e seu irmdo, Emilio. Eles viviam modestamente até que Pedro morreu

durante uma viagem em que ia conversar com seu pai, Lourengco Camargo. Apds a
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perda do pai, Aurélia e sua familia passam a viver com dificuldades, contando com a
ajuda de amigos. Lemos, irmao de Dona Emilia, pouco fazia para ajudar seus parentes.
Emilio veio a falecer tempos depois, seguido por sua mae. Sozinha no mundo, Aurélia
ndo pode contar com a ajuda do tio, que ndo apareceu nem enviou representante algum
para ajuda-la.

No entanto, quando Aurélia enriqueceu, o senhor Lemos e sua familia foram
os primeiros a se fazerem presentes na vida da jovem rica. O primeiro ato do tio foi
entrar com um pedido na justica para se tornar o tutor legal de Aurélia. A mog¢a pensou
em protestar contra o pedido, mas decidiu que seria melhor possuir um tutor que
pudesse controlar. Desde o inicio da tutoria, Aurélia deixou claro que ela ndo se
sucumbiria as ordens do tio ao negar a proposta de Lemos em morar com ele e sua
familia.

Lemos ficou, entdo, como tutor, mas somente por necessidade juridica, ja
que uma moca solteira na época ndo podia administrar sozinha os seus bens. Aurélia
controlava todas suas finangas, mas precisava de Lemos para executd-las. Por essa
razdo, quando ela decidiu se casar com Fernando Seixas, pediu para seu tio representa-
la no pedido de casamento oferecendo a Fernando o dote de 100 contos de réis. Lemos
ndo opinou sobre o valor ou sobre o pretendente, simplesmente cumpriu as ordens dadas
pela sobrinha. Este era mais um available design que o romance oferecia: um tio
interesseiro, que se tornou o executor das tarefas financeiras de Aurélia. Mais uma vez
esta tarefa ficou sem sentido para os alunos.

Como registrado no didrio de campo, Alex foi o primeiro a perceber que o
papel de Lemos no romance era tnica e exclusivamente o de ser o tutor de Aurélia e
negociar o casamento dela com Fernando. Ao recontextualizar a historia para os dias de
hoje, essa fun¢do do tutor ndo seria mais requerida, pois Aurélia era maior de idade e
poderia controlar suas financas legalmente. Além do mais, Luiza lembrou a turma que a
personagem pouco aparecia ao longo do romance. O que fazer entdo com essa
personagem? Retira-la? Novamente durante o designingpara a escrita do roteiro, os
alunos leram de maneira subjetiva necessaria intelectual o romance, por conta da falta
de maiores informagdes na obra que permitissem que eles tivessem mais recursos para
colocarem Lemos na trama do curta, ou seja, existiam muitos brancos em relacdo a

personagem.
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Nao era somente essa personagem que tinha uma funcdo problemadtica para
um curta-metragem ambientado nos dias de hoje. O grupo do aluno Alex ja havia
considerado que seria muito estranho um negociante desconhecido aparecer na porta de
Aurélia e entregar um testamento do avo que ela nunca havia conhecido. Os alunos
sabiam que hoje em dia hd um processo legal muito mais complexo do que possuir uma
carta de testamento. Neste caso, os alunos também leram o texto de modo subjetivo
necessario intelectual, pois o recurso que o texto de Alencar oferecia para eles era
incoerente com os dias de hoje. No entanto, eles resolveram este problema de uma
maneira mais rdpida e que nem precisou de minha intervengdo:sabendo que esse
processo € burocrdtico e vigiado pela lei, o grupo decidiu colocar uma figura da lei para
organizar esse acontecimento no livro. O negociante, que era um recurso incoerente do
livro, através de uma leitura subjetiva necessaria afetiva, tornou-se um advogado.
Considero este movimento necessario intelectual, pois a obra ndo oferecia um available
design que fosse coerente para o texto dos alunos e considero afetivo, pois ao imaginar a
personagem entregando um documento legal, como o testamento, Alex pensou que essa
personagem deveria usar terno e gravata. Alguém portando um documento e usando
terno s6 poderia ser um advogado. Com isso, ele se ofereceu para interpretar o
advogado, pois ja possuia um terno. Como aponta Jouve (2013), através dos indicios
que os textos dao, os leitores formulam imagens mentais da cena a partir de suas
memorias. Ao pensar em alguém entregando um documento legal, Alex construiu com
suas memorias o figurino da personagem e, pelo figurino, deu a ela uma profissao.

No entanto, ainda existia o problema do que fazer com a personagem
Lemos. Alex e Luisa sugeriram o que considero mais importante e interessante neste
processo de construcdo das personagens: que Lemos e o advogado virassem uma
personagem sO, Doutor Lemos, advogado da familia Camargo. De que forma o aluno
Alex viu que a personagem de advogado, criada por eles, poderia também exercer a
funcdo que Lemos, o tio e tutor interesseiro de Aurélia, tinha no livro? Nao pedi a Alex,
nem a Luisa explicacdes, porque também vi sentido nessa combina¢do. Mas existe algo,
algum outro available design, que permitiu aos alunos concordarem com a proposta de
Alex que, inclusive, ndo me fez questionar a escolha. Portanto, para entender esse
design, preciso entender qual(is) outro(s)recurso(s)participou(aram) do processo de

leitura dos alunos e qual(is) foi(ram) o(s) mecanismo(s) de subjetivagao.
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Olhando para o designing presente no roteiro, ndo se percebe quase
nenhuma pista para responder minha pergunta.

Lemos aparece pela primeira vez no roteiro na parte da histéria combinada
pelos alunos: quando o avd de Aurélia morre e ela recebe o testamento de sua fortuna.
Esta parte da trama no livro, como disse anteriormente, envolvia Aurélia e um
negociante que conhecia o avo de Aurélia. Portanto, no designing, ja hd combinacdo da
personagem do negociante com a personagem do tio Lemos. No entanto, apesar de ser
apresentado como um advogado, em momento nenhum ele é referido como “doutor
Lemos”, o que seria esperado, uma vez que usualmente advogados sdo tratados pelo
titulo de doutor. Este fato me leva a pensar que, nesse momento, os alunos ainda nao
encaravam a personagem realmente como um advogado, pois nio realizaram a plena
caracterizacdo de Lemos como tal. O trecho abaixo trata dessa cena em que Lemos

aparece pela primeira vez no roteiro:

Trecho do Roteiro
Cena 6- (Heranca para Aurélia)
Lemos bate na porta de Aurélia
Lemos: Boa tarde,Aurélia, é um prazer conhecé-la, sou o advogado Lemos. Preciso
conversar sobre algumas coisas com a senhorita.
Aurélia: Prazer em conhecé-lo. Entre. Pode sentar-se. Gostaria algo para beber?
Lemos:Nao,muito obrigado. Mas vou precisar de um pouco de seu tempo, estd
ocupada?
Aurélia: Nao, pode falar,senhor.
Lemos:Seu avd, Lourenco, ficou sabendo de sua existéncia, através de uma carta
deixada por seu pai, no dia em que faleceu. Antes de deixar esse mundo, escreveu seu
testamento e deixou tudo o que tinha para vocé, entdo se prepare, pois, a partir de hoje,

sua vida vai mudar totalmente...
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Nesse outro trecho do roteiro em que Lemos aparece, percebo uma pequena
mudanca nas relagdes entre Aurélia e Lemos que ja mostra uma melhor caracterizacdo

da profissao:

Trecho do Roteiro
Cena 8
Aurélia atende ao telefone, quem fala € seu advogado, Lemos.
Lemos: Bom dia, senhora. Fiquei sabendo que queria falar comigo.
Aurélia: Sim, sim, Lemos. Tenho um assunto importantissimo a tratar com voceé.
Lemos: Pois fale! Espero que se trate de um pretendente.
Aurélia: J4 pode comecar a se animar entdo. Conhece Fernando Seixas?
Lemos: Prossiga.
Aurélia: Tenho interesse nele.
Lemos: A senhora sabe que ele € comprometido, ndo?
Aurélia: Sem problemas. Tenho certeza que ele ndo vai recusar.
Lemos: Como tem tanta certeza?

Aurélia: Porque sei de uma coisa sobre ele que ninguém sabe.

Lemos € novamente apresentado como o advogado de Aurélia % e, da
mesma forma que o trecho anterior, ndo ¢ mencionado nenhuma vez como “doutor”. No
entanto, na primeira aparicdo de Lemos, Aurélia o chama de senhor e ele se refere a ela
como senhorita. O que se percebe de diferente neste segundo trecho e que também €
diferente em relacdo ao livro € a mudancga na forma de tratamento. No romance, Lemos
¢ o tio de Aurélia e seu tutor, logo seria esperado que a moga o tratasse como “senhor”
para mostrar o respeito que seria exigido que uma mulher do século XIX demonstrasse
ao seu responsavel. Mas temos que lembrar que Aurélia ndao era dominada pelo tio, ela
que o comandava. Nesses jogos de poder entre os dois, Aurélia e Lemos se tratavam
como iguais, sem estabelecer posi¢oes hierdrquicas entre si. Na primeira apari¢do de

Lemos no roteiro, Aurélia ¢ ainda uma moca pobre e ele se apresenta como um
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A reincidéncia da apresentagdo de Lemos como advogado ndo se dé por conta de uma reafirmacao dessa
caracteristica para a personagem, mas porque os dois trechos do roteiro que trago para a andlise foram
escritos por grupos diferentes.
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advogado. Isso se reflete na maneira como eles se tratam: Aurélia o chama de “senhor”
e ele a chama de “senhorita”. Ja na segunda apari¢do de Lemos, ele ¢ entdo advogado de
Aurélia, a jovem miliondria, portanto uma pessoa que presta servicos a ela. Essa
mudanca também se reflete nas formas de tratamento: Lemos passa a chama-la de
“senhora” e ela o chama somente pelo nome. Ou seja, ele a trata como alguém
hierarquicamente superior, como a sua chefe.

Apesar de essas mudangas acompanharem o desenvolvimento da histéria do
roteiro, elas ndo tornam a trama do roteiro diferente da trama do romance. Dessa forma,
realmente ocorre a redundancia que Jenkins (2006) afirma haver nas adaptacdes em
relacdo a obra original. Podemos exemplificar essa constatacdo a partir do trecho acima
em que parece ocorrer somente uma decodificacio de um meio para outro. No livro,
Aurélia mandou um recado através de um mensageiro para que Lemos fosse até sua
casa para tratar de um assunto, que o leitor descobriria nas proximas pdginas se tratar de
seu casamento com Fernando. Para o curta, os alunos apenas atualizaram o meio de
comunicacdo, trocando o bilhete por um telefonema, mas ndo ha uma mudanca nas
acoes em si.

Na continuacio do roteiro, da mesma forma que ocorre no romance, Lemos
fez o que Aurélia havia pedido e negociou o casamento entre ela e Seixas. Portanto, a
transformacdo sofrida pela personagem Lemos pelo processo de designing nao deu a
personagem outras possibilidades de participagcdo na historia, pelo menos até essa fase
do roteiro. No entanto, nas ultimas cenas algo novo acontece.

No romance, Fernando pensava em maneiras de acabar com as humilhagdes
que sofria, devolvendo a Aurélia o dinheiro do seu dote e, assim, tornando-se livre do
contrato de casamento. Em uma dessas tentativas, Seixas procurou Lemos para
conversar sobre investimentos. Fernando gostaria de comprar apdlices, sé que o tio de
sua esposa o aconselhou a vender Libras esterlinas. O jovem ndo possuia o dinheiro e
achou que seria muito arriscado. No desenrolar da histéria, Seixas conseguiria pagar sua
divida com a mulher, mas através do dinheiro que recebeu pela venda de um privilégio
adquirido antes do casamento. Os alunos roteirizaram a conversa entre Fernando e
Lemos sobre investimentos de maneira muito parecida como ocorre no livro. A tnica
diferenca é que Lemos sugeriu a Fernando que investisse na indudstria de minérios ao

invés de investir na compra e venda de apdlices. E foi através desses investimentos que
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o protagonista conseguiu o dinheiro para devolver a sua esposa. Vejamos a cena 38 do

roteiro:

Trecho do Roteiro
Cena 38: Fernando e Lemos
Aurélia observa Fernando de longe, e vé que seu marido estd recebendo Lemos.

Lemos entrega uma mala a Fernando.

Em uma cena sem falas, Aurélia observava Lemos entregar uma mala ao seu
marido. Na cena seguinte, os alunos mostram que essa mala contém o dinheiro que
Fernando deve a Aurélia. A moca pergunta ao esposo como ele conseguiu tanto dinheiro
e ele responde que foi através de investimento no minério. Portanto, na trama recriada
pelos alunos, Fernando fez negécios com Lemos para conseguir o dinheiro de sua
liberdade. J4 no roteiro, € desenvolvida uma nova maneira de Lemos participar da
histéria. Os alunos haviam construido o momento em que Fernando consegue o dinheiro
para resgatar sua dignidade como o ponto de virada II da historia, ou seja, como o ponto
em que a histéria se encaminha para a resolu¢do. Dessa forma, Lemos tem um papel
importante para o desfecho da trama dos alunos que ele ndo possuia na trama de
Alencar.

Aqui a redundancia prometida por Jenkins (2006) ndo se sustenta. No
entanto, esse dado nos mostra que, em uma adaptacdo, nem todo o conteido é
reformulado para produzir novas experiéncias. Concordo com Dena (2009) ao afirmar
que o processo de adaptagdo € um processo de criacdo, mas também existem momentos
em que o adaptador somente replica o contetido de uma midia para outra, ou seja, que
ele recria. Se o adaptador criasse toda a obra, os leitores ndo conseguiriam perceber a
relagdo entre a obra “original” e a “adaptada”. Se essa relagdo ndo € percebida, se nao
existe a experiéncia transmidia do leitor, logo ndo hé a narrativa transmidia. Portanto, o
leitor adaptador trabalha em um meio termo de replicar o contetdo para tornar a relagdo
entre obras clara, a0 mesmo tempo em que cria para propiciar novas experiéncias aos
leitores.

Mesmo percebendo que, no processo de designing, a transformagdo de

Lemos em advogado permite que ele tenha mais participacdo na histéria, ainda ndo
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encontro vestigios dos outros recursos que participaram deste processo € nem como se
deu o processo de subjetivagdo. E somente no redesigned de Lemos no curta que
consigo desenvolver uma hipdtese para resolver essas questoes.

No curta-metragem, Lemos foi interpretado por Alex. Em um dia que
conversdvamos sobre as gravacdes, ele me falou que usou todas as suas gravatas e
camisas para fazer as cenas do curta. Nessa pequena informagdo que o aluno me trouxe
em uma conversa informal que tivemos, ele mostrou novamente a importancia que o
figurino tinha para a constru¢do da personagem, corroborando meu argumento de que
foi um processo de leitura subjetiva necessaria afetiva que fez com que o negociante
desconhecido do livro tenha se tornado um advogado. Além da construcdo do figurino
da personagem, no curta, hd novas informag¢des sobre como € a relacio entre Lemos e

Aurélia através de como algumas cenas foram filmadas.

Figura 12 - Lemos

Descricao e Dialogos da Cenas
Frame 1: Aurélia estd sentada e dd a mao para Lemos a cumprimenté-la
Lemos: Bom dia, senhora.
Aurélia: Bom dia. Sente-se por favor.
Lemos: Com licenca.
Frame 2: Lemos se senta e Firmino fica para ouvir a conversa.
Aurélia: Firmino saia.
Firmino diz ironicamente: Sorry, queen of Toro

Frame 3: Aurélia: Bom, como eu dizia, quero casar com Seixas. Fernando Seixas.
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Frame 4: Lemos: Mas por que o escolheu? Se couber a mim a saber.

Frame 5: Aurélia: Tive ele no passado e quero ele de volta.

Frame 6: Lemos: Se vocé o quiser, sabe que terd que estar a disposicao de tudo, ndo
sabe?

Frame 7: Aurélia: Eu sei que ele tem uma divida enorme e posso pagéa-la.

Frame 8: Lemos: Uma divida? Oh, perfeito!

Frame 9: Aurélia estende a mao a Lemos: Feito!

Figura 13 - Lemos e Aurélia conversam
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A cena acima corresponde a0 momento do romance em que Aurélia chama
Lemos a sua casa e revela suas intengdes de casamento com Fernando Seixas. Lemos
fica surpreso com a opc¢do da sobrinha ao escolher um jovem que ndo possuia grande
fortuna, estava comprometido com outra jovem e, ainda, sabendo que seria necessaria
uma grande quantia de dinheiro para levé-lo ao altar. Aurélia, pela fortuna que possuia,
tinha todos os homens da corte aos seus pés, portanto, a escolha por um pretendente tao
complicado e que ndo ofereceria tantos ganhos parecia contraproducente para Lemos.
Além do mais, Aurélia insistia que Lemos organizasse todo o casamento sem revelar a
Fernando a identidade de sua futura esposa. Todas essas condi¢des deixaram o tutor, no
minimo, confuso. Porém, como alguém bem comandado, Lemos fez exatamente o que a
sobrinha havia pedido.

Este trecho da historia foi gravado de uma maneira bastante interessante
pelos alunos. Quando Lemos chega a casa, ele é conduzido até Aurélia por Firmino.
Aurélia estd sentada em sua sala de estar a espera dele. Ao se encontrarem, ela ndo se
levanta, somente estende a mao, oferecendo-a para ser beijada. Lemos ndo a beija, mas
faz uma pequena referéncia com a cabeca e ela a corresponde. Essa atuagdo realizada
pelos alunos Alex e Rebeca se parece muito com cenas de novelas de época, em que a
senhora ndo se levanta a chegada de um cavalheiro, mas espera o visitante chegar a sua
frente para estender a mao para que ele a beije. Dessa forma, fica evidente para mim que
os alunos se valeram de referéncias televisivas também neste caso para a constru¢cdo
desta cena. Aqui, a referéncia ndo € tdo evidente quanto no caso de Firmino, mas
mesmo assim se faz presente.

Na continuagdo, temos vdrios fakes que se intercalam, ora focando Lemos,
ora focando Aurélia. As personagens parecem construir o plano de maneira interativa e
conjunta: nao € s6 Aurélia que informa todos os seus desejos a Lemos e ele recebe todas
essas informacdes e depois as executa. Ele quer saber as razdes da escolha de Aurélia,
como no momento em que pergunta se cabe a ele saber o porqué da escolha por Seixas;
ele também a adverte quando mostra a ela que serd dificil conseguir o que quer; e
também a encoraja, no momento em que descobre da divida de Fernando. Assim,
Lemos acaba por se tornar um coautor do plano.

O modo de filmar esse didlogo ressalta essa caracteristica, pois a camera nao

enquadra as duas personagens juntas, tomando o mesmo espaco do plano de maneira
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harmoniosa. Cada vez que Aurélia toma o turno, a camera se posiciona em sua frente,
mostrando as costas de Lemos. E o inverso ocorre quando Lemos tem o turno. Essa
intercalagdo de fakes produz um efeito muito interessante para o didlogo: o dinamismo —
colocando as personagens em contraposi¢do, em tensdo. Quando Lemos fala, ele se
torna grande dentro do grande plano. Quando Aurélia fala € ela que se torna grande.
Essa dinamica favorece uma posicdo de Lemos como agente, porque ele ndo estd ali
somente para receber ordens, mas para fazer uma contraposi¢ao a Aurélia ao questionar
a moga sobre o quanto realmente deseja aquilo e o quanto aquilo é vidvel. E interessante
destacar que durante as oficinas sobre os elementos especificos da linguagem
cinematografica, pedi para que os alunos criassem o efeito de tensdo entre dois grupos e
nenhum grupo o construiu dessa forma. Depois discuti com eles essa maneira de criar
tensdo entre as personagens através da intercalacdo de close up e foi justamente isso que
fizeram nessa cena.

Mais uma vez percebo que tanto a figura de Lemos como a de Firmino se
tornaram mais participativas dentro da trama apos ela ser ressignificada pelos alunos.
No entanto, até essa parte da historia ndo tenho material o suficiente para entender o que
possibilitou essa ressignificagdo. Foi ao analisar a préxima cena que pensei em uma
hipétese para o que seria esse outro available design e qual foi o processo de

subjetivacao:

Dialogos e Descricao da Cena
Frame 1: Fernando abre a porta de sua casa e Lemos estende a mao para ele.
Lemos: Eu sou o Doutor Lemos, tenho assuntos importantes a tratar com voc€. Posso entrar?
Fernando: Pode.
Frame 2: Lemos: Com licenca.
Fernando: Sente-se
Frame 3: Fernando: Quem € o senhor?
Lemos: Agora ndo vem ao caso.
Frame 4: Lemos: Tenho assuntos importantes a tratar com vocg.
Fernando: Pode falar.

Lemos: Ha uma mulher interessada em casar-se com o senhor.
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Frame 5: Revoltado, Fernando se levanta do sofd: Mas eu j4 estou noivo. Se eu soubesse que
era pra isso (indica a porta para Lemos)...Eu tenho coisas importantes pra fazer. Se o senhor
puder me dar licenga, por favor.

Frame 6: Lemos se levanta, comeca uma musica de tensdo: E a sua divida?

Fernando: Do que esta falando?

Frame 7: Lemos vai em direc@o a Fernando e ele recua. A musica de tens@o continua.

Lemos: Eles sdo perigosos?

Fernando: Nao te devo explicagdo.

Frame 8: A musica de tensdo continua.

Lemos: Vocé ndao quer pagar sua divida? Pois bem, ela pode resolver isso. (a musica
subitamente para). Entdo, sim ou nao?

Fernando: Af, eu preciso de um tempo.

Figura 14 - Lemos vai ao encontro de Fernando
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Nessa cena, Lemos vai até a casa de Fernando logo apds conversar com
Aurélia para tentar firmar o contrato de casamento. Infelizmente um dos elementos mais
importantes dessa cena ndo pode ser plenamente apresentado aqui por se tratar de uma
musica da trilha-sonora.

No livro “Senhora”, Lemos vai até Fernando e¢ oferece um dote irrecusavel
em nome de Aurélia, sem revelar ao jovem quem seria a dona de tal dote. Fernando, em
principio, recusa-o por ja ter se comprometido com outra moga que lhe iria dar um dote
mais modesto, mas ainda suficiente para pagar suas dividas. Aurélia ja sabia disso e
arrumou uma maneira de Fernando se ver livre do compromisso. Lemos vai a Fernando
de maneira muito cordial e usa todas suas estratégias quase publicitdrias para convencer
Fernando de que aceitar o contrato de casamento com uma estranha seria uma grande
oportunidade. O tio, sem revelar a identidade da sobrinha, descreve todas as suas
qualidades. Portanto, Alencar constréi essa cena a partir de um clima de muita
cordialidade entre as personagens, o que percebo que ndo ocorre na producdo dos
alunos.

Como se pode perceber acima, o clima da cena € de tensdo. Lemos se
demonstra arisco a Fernando e o tenta convencer a aceitar o casamento pela ameaca.
Logo no comeco da cena, quando Fernando pergunta a Lemos quem ele €, o advogado
j& se mostra pouco amigdvel, recusando-se a dar a seu interlocutor qualquer outra
informacao além de seu proprio nome. Ao escutar as razdes pelas quais Lemos foi até
sua casa, Fernando rapidamente se revolta, levanta-se e pede ao advogado que se retire
de sua casa. Vendo que o dinheiro nio foi motivo suficiente para convencer Fernando,
Lemos também se levanta e lembra a Fernando da divida que possui. Chamo a atencdo
para a combinagdo das atuagdes dos meninos com a entrada da musica de fundo. Alex,
que interpreta Lemos, avanca em direcdo a Enzo, que interpreta Fernando, e este recua
com a investida do outro. Nesse momento em que Lemos fala das dividas, os alunos
colocaram uma misica de tensdo e que sinaliza a presenca de perigo. Alex continua a
andar em direcdo a Enzo em tom ameacgador para mostrar que Lemos estd pressionando
Fernando a aceitar sua proposta. Pressionado e também balancado frente ao problema
da divida, Fernando muda de postura e se mostra em ddvida se deve ou nao aceitar.

O tom ameagador e quase chantagista com que os alunos fizeram o

redesigned dessa cena me fez lembrar uma figura estereotipada de novelas que se
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tornou recorrente na teledramaturgia brasileira: a do advogado com valores éticos
questiondveis. No periodo de maio de 2013 a janeiro de 2014, a novela da rede globo
Amor a Vida contava com duas personagens advogadas que causaram discussdo. Uma
foi a personagem Silvia, interpretada por Carol Castro, que obrigou a Globo a responder
criticas de associacdes de advogados, pois a personagem aconselhava seus clientes a
mentirem no tribunal. O canal respondeu as criticas dizendo que a novela era uma obra
de ficcdo, sem compromisso algum com a realidade. A outra personagem com a mesma
profissdo e que também causou polémica foi Eron, advogado gay interpretado por
Marcello Antony. Eron havia tido um filho com seu marido Niko, através de uma
barriga soliddria, Amarilys, porém Eron se apaixonou pela mulher e se separou do
marido em virtude disso. Amarilys, apegada ao filho que gerou para o casal, convence
Eron a entrar na justica pela guarda da crianca. Além desses exemplos bem proximos da
época da producdo da novela, temos vdrios outros exemplos de advogados,
principalmente de familias ricas, que fazem trabalhos ilegais para seus clientes. As
novelas Chocolate com Pimenta e Alma Gémea, por exemplo, apresentaram
personagens advogadas que participavam da histéria quando os vildes queriam
prejudicar os protagonistas.

Considero que os alunos se valeram dessas referéncias tdo presentes em
novelas brasileiras sobre a figura do advogado como outro available design para o
processo de transmidiacdo da personagem Lemos. Portanto, a personagem doutor
Lemos do curta executa as mesmas acdes que o tio Lemos do romance, no entanto, ele a
faz de uma maneira mais ativa e perversa gracas as referéncias de varios personagens de
novelas que eram personagens que nao agiam de forma ética. Dessa forma, existem dois
processos de subjetivacdo acontecendo, um em decorréncia do outro, nesse designing.
Nado existem marcas textuais que liguem o tio Lemos a nenhuma dessas figuras
televisivas de advogados, logo o didlogo foi criado pelos alunos, ou seja, ocorreu uma
interleitura. Quando sdo os leitores que tracam uma relacdo entre textos, ocorre uma
subjetivacao acidental intelectual. Como os alunos rearticularam a personagem com a
figura de advogados moralmente falhos, eles tornaram o passivo e interesseiro tio
Lemos em um advogado chantagista e malicioso. Assim, foram mudadas as diretrizes

emocionais da personagem. Segundo Jouve (2013), quando os leitores transformam a
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personalidade das personagens ou os significados de seus atos € sinal de que ocorreu
uma leitura subjetiva acidental afetiva.

O trajeto de leitura desse design é mais complexo que o do dado anterior.
Como se pode perceber, os alunos se valeram dos quatro processos de subjetivagdo do
texto literario que Jouve (2013) descreve. Através de uma leitura subjetiva necessaria
intelectual, os alunos perceberam que havia brancos no romance em relacio a
personagem de Lemos, ou seja, ndo havia informacdes suficientes. Também perceberam
que a personagem do negociante apresentaria incoeréncia nos dias de hoje. Para
solucionar a incoeréncia da personagem do negociante, Alex a imaginou com um
advogado em uma subjetivacao necessaria afetiva. Com o surgimento da figura do
advogado, os alunos transformaram Lemos e o negociante em uma tnica personagem, a
do advogado Lemos, em um processo de leitura subjetiva acidental intelectual, pois
relacionaram o tio Lemos com os advogados de md indole das novelas que fazem
trabalhos sujos para personagens ricas como Aurélia. Por conta desse ultimo
mecanismo, eles também mudaram as diretrizes emocionais da personagem, o que
caracteriza uma subjetivacido acidental afetiva. Sendo assim, os available designs
rearticulados no texto dos leitores foram: a personagem do tio Lemos, a personagem do
negociante, a figura estereotipada do advogado que faz trabalho sujos para os ricos e as
memorias de Alex. Esses recursos foram rearticulados pelos quatro mecanismos de
subjetivacdo que resultaram no Doutor Lemos.

Nado € s6 a personagem Lemos que € transformada ao longo do curta
metragem, mas também a forma como ele conseguird com que Fernando se case com

Aurélia. Para isso, os alunos se valeram de violentos mafiosos.

4.3 A mafia invade a obra

Como contei acima, a Aurélia do romance formula um plano para que
Fernando se case com ela. Seixas havia a deixado anteriormente, quando ainda era
pobre, pois se casar com uma moca humilde nao traria a ele nenhum tipo de vantagem
para a vida na corte de que tanto gostava. Por esta razdo, Fernando foi paulatinamente
se afastando de Aurélia e firmou compromisso de noivado com Adelaide Amaral, de

quem receberia o dote de 30 contos de réis. Por sua vez, Adelaide era enamorada por
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Torquato Ribeiro, mas pelo fato de o moco ndo ser rico, o pai de Adelaide nao
permitiria a unido dos dois.

Para conseguir o que queria, Aurélia sabia que precisaria primeiramente
libertar Fernando de seu compromisso com Adelaide. Para isso, pediu ao seu tio Lemos
que desse a Torquato Ribeiro a quantia de 50 contos de réis, suficiente para provar ao
pai de Adelaide que ele era capaz de dar uma boa vida a sua filha. Feito isso, Adelaide
teria permissdo para casar com quem gostasse €, 0 mais importante, deixaria Fernando
livre novamente. Para conquistd-lo, como narrei acima, Aurélia pede para seu tio
oferecer 100 contos de réis a Fernando. Como Fernando havia gastado o dinheiro dos
dotes de suas irmas com suas despesas na corte, ele precisava muito do dinheiro para
nio condenar suas irmas a solteirice. Assim, ele aceita a oferta de Lemos de se casar por
tanto dinheiro com uma desconhecida.

Toda essa artimanha pensada por Aurélia para conseguir fazer Fernando cair
em sua armadilha era um available design do romance. Entender que Torquato era
pobre e, por isso, o pai rico de Adelaide ndo a deixava se casar com o pobre rapaz foi
algo bem compreendido pelos alunos. Até hoje, filmes e novelas retratam casais que
querem ficar juntos, mas encontram dificuldades em vencer barreiras econdomicas. No
entanto, eles ndo entendiam a questdao do dote por um simples motivo: eles nao sabiam o
que era um. Portanto, eles ndo conseguiam comecar o processo de designing.

No diario de campo, registrei que a aluna Roberta me perguntou sobre o que
era um dote. Quando perguntei a turma se alguém sabia o que essa palavra significava,
ninguém se manifestou. Sem entender o significado da palavra dote, os alunos estavam
perdidos na tentativa de roteirizar e ndo conseguiam avaliar se aquilo era pertinente para
estar presente no roteiro ou nao. Nao considero que nesse momento houve algum tipo
de subjetivagdo da obra, pois como aponta Langlade (2013), a leitura subjetiva € o
momento em que o leitor entrelaca os elos de sua vida com os elos construidos pelo
autor do texto. Diferentemente dos outros dois dados que os alunos se viram desafiados
a usar como recursos do texto, neste caso, eles nem conseguiam compreender quais
eram esses recursos. Destarte, ndo existia design, porque os alunos ndo conseguiam
criar lacos entre o romance e suas proprias vidas.

Expliquei, entdo, o que eram os dotes. Faria sentido esta parte da histéria

nos dias de hoje? Os dotes ainda existem? Como adaptar esse momento da histéria?
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Estas foram perguntas que fiz para os alunos para ajudé-los a iniciarem o processo de
subjetivacdo. A partir delas, comecou uma longa discussdo sobre como trabalhar com
essa parte no roteiro, portanto, s6 apds a explicacdo do que significava dote, comecou o
designing e eles comegaram a questionar o que aquilo representava para o texto deles.
Nesse momento ocorria uma leitura subjetiva necessaria intelectual.

Nas discussoes dos alunos, € interessante notar como eles foram construindo
colaborativamente os rumos da trama a partir das perguntas que lhes fui fazendo. Todos
concordaram que ndo faria mais sentido em uma histéria nos dias de hoje que os dotes
fizessem parte da trama. Portanto, a classe concordou que os dotes teriam que ser
excluidos da histéria. Como eles decidiram pela exclusdo desta questdo, considero que
houve subjetivacido da histdria, pois eles usaram o texto. Segundo Rouxel (2013a), ao
usar o texto, o leitor constréi um significado para si da obra. J4 que os dotes ndo faziam
sentido para os alunos, eles decidiram por tird-lo da histéria, portanto, apoiado em
Rouxel (2013), houve apropriacdo do romance e, se houve apropriacdo, ocorreu uma
leitura subjetiva. No entanto, Jouve (2013) ndo menciona em seu trabalho a exclusdo
como um mecanismo de subjetivacdo do texto. Entdo como analisar esse movimento de
subjetivacdo dos alunos?

Primeiramente, é preciso identificar se ¢ uma leitura subjetiva necesséria ou
acidental. Para Jouve (2013), a subjetivacdo necessdria € quando as préprias
engrenagens do texto solicitam que o leitor preencha os espacos incompletos da obra.
Nao me parece logico que o escritor construa o texto de maneira a fazer o leitor excluir
parte da obra ao ler. J4 a leitura subjetiva acidental, segundo o autor, é quando o leitor
ndo € fomentado a produzir sobre a obra, mas ele o faz do mesmo jeito. Com base em
Jouve (2013), considero que a exclusdo seja um movimento da leitura subjetiva
acidental. Resta saber se é da ordem do afetivo ou do intelectual. No caso intelectual, o
autor considera que é quando acontece uma interleitura, que Bellemin-Noel (2001) apud
Rouxel (2012) define como o ato do leitor criar uma relacao intertextual entre os textos.
Se quando os leitores conseguem usar o texto de modo a criar relagdes com outros
textos de suas outras experi€ncias de leitura € considerado um processo intelectual.
Logo, quando eles decidem excluir um pedaco da obra, porque eles ndo conseguem
criar essas redes de sentidos, também deve ser considerado um processo intelectual.

Baseado neste raciocinio, entendo que quando o leitor exclui um pedago da obra que ele
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nido consegue entrelacar com sua vida, ele opera através da subjetivacio acidental
intelectual.

Ao excluir um pedaco da histéria, como os meus alunos fizeram,
imediatamente o leitor precisa preencher o espago vazio que ele proprio criou na obra.
Para isso, ele recorre a suas memdrias, tentando criar redes entre o texto que 1€ e outros
textos de suas experiéncias de leitura para que possa capturar desses conteddos
colecionados recursos que preencham este espaco. Portanto, ao excluir, o leitor se vé
obrigado a fazer uma interleitura, ou seja, a ler subjetivamente o texto de modo
acidental intelectual. E € justamente isso que os alunos comecam a fazer: trazer vdrias
referéncias de seus repertdrios para buscar o recurso que melhor se articule com a obra.

Bernardo trouxe para o centro da discuss@do que o grande problema de
Fernando deveria ser as dividas que tinha. Para as dividas serem um problema real para
a personagem, Leandro sugeriu que ele estivesse devendo para pessoas perigosas, € nao
para o banco, por exemplo. Ricardo foi além e queria que essas pessoas fossem
traficantes. Considero que Ricardo trouxe essa possibilidade com base em muitas
noticias e reportagens que circulam em relacdo ao trafico de drogas, nas quais é
mencionado que os traficantes tiram a vida dos usudrios que devem. A ideia ndo foi
apoiada pela turma nem por mim, porque tornaria Fernando um bandido. E interessante
notar que a ideia de Ricardo mudaria as diretrizes emocionais da obra: Fernando se
tornaria, no minimo, um usudrio de drogas. Os outros alunos € eu ndo conseguiamos
vislumbrar que o mocinho da historia tivesse essa postura.

Alex ja tornou a questdo mais amena e colocou em pauta a figura dos
agiotas. A partir desta ideia, Leandro citou os diversos filmes que tinham uma maéfia
perigosa que ameagava as pessoas. Por conta disso, sugeriu que Fernando tivesse sendo
ameacgado por uma maéfia por estar devendo dinheiro. O recurso da divida com a mafia
foi bem aceito pelos alunos. Ricardo sugeriu que ele fosse um macaco mascote da
mafia, pois toda mafia tem um mascote. A ideia foi fortemente descartada pelos outros
alunos, mas Ricardo insistiu até o comego das gravagdes que seria uma boa ideia.

Foi a partir do recurso da mafia que eles acharam que Aurélia teria que
saber da divida de Fernando para poder conquistd-lo, diferentemente do romance, no
qual a moca achou que o valor do dote seria o suficiente para fazer Seixas aceitar a

proposta de casamento. Por essa razdo, na cena analisada anteriormente (figura 13), em



111

que Lemos intimida Fernando no momento em que faz a proposta de casamento, ele cita
a questdo da divida e pergunta se os cobradores sdo perigosos. Essa troca do problema
dos dotes pela divida com mafiosos exigiu que os alunos revissem toda a histéria com
esse novo foco, inclusive, obrigou que eles reescrevessem as cenas que ja estavam
prontas. Ou seja, a troca em si foi um designing que repercutiu em toda a trama,
gerando outros processos de designing. E todos esses processos foram colaborativos,
nos quais um aluno pensava em uma modificacdo e os outros iam pensando nas
consequéncias desta modificacdo para o roteiro.

Além disso, € necessdrio ressaltar como a sugestdo de Leandro de tornar a
mafia em outro available design ndao foi algo a toa. S@o intimeros os filmes de
Hollywood que contam historias sobre ricos e perigosos mafiosos. Se Fernando tinha
uma divida financeira com pessoas perigosas, a referéncia que eles possuiam de pessoas
violentas que emprestam dinheiro eram os mafiosos. Também chamo a aten¢do para o
fato de que a adesdo da figura dos mafiosos exigia que outras personagens fizessem
parte da historia, por exemplo, quando Ricardo sugere que ele seja 0 macaco que € a
mascote da maéfia, porque toda méfia de cinema tem um. Portanto, eles trazem a
discussdo sobre como usar uma férmula utilizada repetidamente pelo cinema para
representar a organiza¢do da méfia, e ndo um recurso de um filme em especifico.

Na continuag@o do processo de designing, o grupo continuou na escrita do
roteiro. Curiosamente, eles ndo dedicaram muitas cenas nem se alongaram muito na
constru¢do da problemdtica da divida com os mafiosos. Logo apds a cena em que o
Doutor Lemos faz a proposta para Fernando, estdo presentes no roteiro essas outras

duas:

Trecho do Roteiro
Cena 11
(Fernando estd indo a casa do seu irmdo, quando mafiosos o encontram no caminho,
param ele para cobrar a divida)

Mafioso: Cadé onosso dinheiro?

Cena 12

Fernando chega na casa de seu irmdo muito machucado.
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Marcos: O que aconteceu?

Fernando: A divida!

Marcos: Como vocé vai arrumar esse dinheiro, Fernando?

Fernando: Recebi uma proposta de casamento, se eu me casar, ela paga a minha divida.
Marcos: Entdo aceite a proposta, porque os caras sao perigosos, e podem te matar.

Fernando: Mas e a Adelaide?

Marcos: Ela vai entender.

Na cena 11, existe a primeira e unica apari¢ao dos mafiosos. Composta por
uma unica fala, um dos membros da mafia pergunta a Fernando sobre o dinheiro. A
cena entdo termina, mas se descobre a partir da descricdo da cena 12 que Seixas foi
agredido pelos cobradores. Na continuagdo, Fernando conta sobre a proposta de
casamento que recebeu para seu irmao®’, que, por sua vez, aconselha-o a aceitd-la para
se livrar da divida e dos mafiosos.

Ao poder acompanhar a gravacdo da cena 11 de perto, foi quando pude
entender o motivo da cena estar tdo mal desenvolvida no roteiro, apesar da grande
discussdo que ela gerou no momento em que foi concebida. Eles ndo colocaram no
papel, mas j4 tinham pensado detalhadamente na cena da luta. Pelo curto espago de
tempo em que fui buscar o meu carro no estacionamento para que eles usassem na cena,
eles relembraram o que queriam e comecaram a ensaiar. Como mostro no relato do
didrio, grande parte dos modos de constru¢do que eles haviam pensado para essa cena
eram técnicas de filmagem que ndo havia ensinado para eles e nem haviamos discutido
em sala. Eram técnicas que eles conheciam por serem leitores de cinema. Ou seja, ao
trazer os mafiosos para dentro do roteiro, eles também trouxeram movimentos de
camera tipicos de filmes nos quais estas personagens aparecem. Portanto, os mafiosos
foram available designs ndao s6 no movimento de adaptacdo do romance em roteiro, mas

na transformacao do roteiro em filme. Abaixo a descri¢ao e os frames dessa cena:

Descricao e Dialogo das Cenas
Frame 1: Fernando sai do seu carro.

Frame 2: Ele vai andando calmamente pela rua.

2 - .

’No romance, Fernando tem duas irmds. A personagem Marcos foi criada pelos alunos para que
Fernando tivesse um confidente. Mesmo tendo sido obra dos alunos, ndo analisarei esta personagem, pois
ela ndo influéncia algum tipo de transformacdo da trama.
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Frame 3: Ele olha para o lado e ha dois homens encostados em um carro. Comega uma musica
de tensdo.

Frame 4: Fernando continua andando e os dois homens o seguem.

Frame 5: Fernando comeca a andar mais rapido, mas € atacado pelos perseguidores.
Frame 6: Um dos mafiosos o segurou pelos bragos, o outro vai a sua frente.
Mafioso: Cadé o dinheiro, porra?

Fernando: Eu néo t6 com ele.

Mafioso: Cala a boca.

Frame 7: O mafioso da dois socos em Fernando

Frame 8: Depois, ele é chutado nas costelas. Fernando grita.

Frame 9: Ele € deitado no chio e recebe mais um chute.

Frame 10: Fernando grita.

Mafioso: Vocé tem uma semana.

Os mafiosos vao embora e o deixam no chio.

Figura 15 - Fernando apanha dos Mafiosos
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Se no romance de Alencar, a grande problemética que fez Fernando cair na
armadilha de Aurélia era a questio dos dotes, no curta, ele precisava aceitar esta
proposta para salvar sua propria vida das maos de violentos mafiosos. Assim sendo, os
alunos transformaram uma passagem da obra, que eles consideraram vdrias vezes muito
mondtona, em uma cena de acdo e tensdo a moda hollywoodiana. Portanto, nesse
redesigned, eles nao sO transformaram os acontecimentos da obra, mas também as
emocdes que a passagem do livro oferecia. As diretrizes emocionais que o romance
oferece em torno do aceite de Fernando a proposta de casamento de Aurélia sdo
completamente diferentes da que o texto dos alunos oferece. Sendo assim, apoiado em
Jouve (2013), considero que ocorreu, nesse caso, uma leitura subjetiva acidental
afetiva.

Além da escolha do figurino escuro e do cendrio abandonado para construir
a cena, eles adicionaram também uma misica de tensdo para a trilha-sonora. A musica
comeca no mesmo momento em que Fernando percebe a presenca dos mafiosos,
indicando que sdo eles o perigo. Esta também € uma estratégia de edi¢do da imagem
em movimento com o som que ndo havia ensinado aos alunos, mas que eles usaram a
partir de suas referéncias. Somando todos esses elementos a forma como a camera
gravou a agressao, os alunos conseguiram produzir uma cena que convence nao sé
Fernando, mas principalmente os espectadores do curta, que a personagem realmente
precisava aceitar a proposta de ser casar com uma pessoa desconhecida por dinheiro.

Considero que este ultimo trajeto de leitura que analiso tenha sido o mais
desafiador para os alunos e, talvez nao por coincidéncia, o mais desafiador de ser
analisado por mim como pesquisador e também o mais dificil de orientar em sala de
aula como professor, pois ele comeg¢a com um obsticulo que ndo permitia que os alunos
se apropriassem do texto. Passado esse obstdculo, os alunos leram subjetivamente o
texto de modo acidental intelectual ao excluirem a questdo do dote da trama do curta.
Com esse vazio criado por eles mesmos na histéria, usaram do mesmo processo de
subjetivacdo para buscar um recurso que se encaixasse com a leitura que vinham
fazendo do romance. O available design que projetou redes de sentido mais fortes foi a
féormula hollywoodiana da mafia. A partir dessa interleitura, mafiosos invadiram o

romance de Alencar, ndo sO rearticulando os conteddos da trama, como também
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impactando a maneira de construir filmicamente algumas cenas e, assim, mudando as
diretrizes emocionais do texto do autor.

Depois destas trés andlises em que consigo interpretar a maneira como o
romance Senhora foi adaptado para o curta-metragem Senhora, busco reunir o0s

resultados das andlises e discuti-los a luz dos objetivos desta pesquisa.

4.4 Leitores transmidia, trajetorias transmidia

Retomo agora meu objetivo principal desta dissertacdo que era analisar o
processo de leitura subjetiva do romance Senhora de José de Alencar por alunos
do nono ano do Ensino Fundamental Il em um projeto de transmidiacao da obra
para um curta-metragem.

A primeira constatagdo que chego sobre o processo de leitura que os alunos
construiram ndo pode ser desvencilhada do ato de producao de um texto deles proprios,
o que Rouxel (2012) chama de texto do leitor. Como afirma Langlade (2013), o texto do
leitor € o resultado de uma leitura subjetiva do texto literdrio em que a escrita encontra
as memorias do leitor transformando a obra original. Dessa forma, os alunos
construiram um curta-metragem que nao € a simples decodificacio do romance para
uma midia audiovisual: rearticularam recursos do romance com recursos de suas
proprias vidas dando novos sentidos para a histéria de amor entre Aurélia e Fernando.
Ao ler o romance, o leitor ndo terd a mesma experiéncia de leitura que pode ter ao
assistir ao curta, pois personagens foram transformadas (Dona Firmina, uma vitva
recatada, tornou-se um cOdmico mordomo gay); novas diretrizes emocionais foram
estabelecidas (um romance romantico de longas passagens de descricao da vida pacata
da corte passou a ter cenas de acdo e violéncia com perigosos mafiosos); outras
associacOes com outros textos podem ser feitas (inimeros filmes de mistério podem
tecer redes com a figura chantagista do Doutor Lemos).

Por conta destas transformacdes e destas novas experiéncias, a adaptacdo
dos alunos nao provoca redundancia, como Jenkins (2006) afirmaria. O curta-metragem
Senhora nao replica simplesmente o universo ficcional de romance de Alencar, ele o
expande. Tal expansdo, segundo Dena (2009), é fruto justamente dessa atividade do

adaptador, que € um leitor literario antes de tudo, que cria sobre a obra literdria e a
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transforma ao leva-la para outras midias. Por essa razdo, Senhora e o curta-metragem
homonimo formam uma narrativa transmidia.

Apesar de os alunos, leitores e adaptadores do romance, criarem sobre a
obra, € importante frisar que ndao foram em todas as partes que eles sentiram
necessidade de transformd-la. Ou seja, em alguns momentos eles entenderam a obra
como completa e simplesmente replicaram seu contetido para o video. Foram em trés
momentos que os alunos viram espacos na obra e sentiram a necessidade de produzir
novos significados sobre ela. Nao € coincidéncia que estes momentos sao relativos as
caracteristicas da obra mais ligadas ao periodo histérico em que ela foi escrita e que ndo
existem mais nos dias de hoje, ou pelo menos, ndo fazem mais parte do mundo desses
alunos: a parenta distante que deve cuidar de uma moca solteira maior de idade devido
ao machismo na sociedade; o tio tutor e um negociante desconhecido que traz um
testamento que garantia grande fortuna; os dotes que as mocgas deviam oferecer para
conseguir bons casamentos.

No caso da adaptagdo deste curta, quando a obra ndo fez sentido por si s
para os alunos, eles buscaram nas suas memorias elementos que dessem sentido ao
texto. Portanto, a leitura subjetiva aconteceu nos espacos em que os leitores
questionaram a obra pelo fato dos enunciados costurados pelo autor ndo se relacionarem
com suas vidas: foram os alunos enquanto leitores que construiram o que a obra literdria
poderia significar para eles proprios. Na falta de recursos que a obra oferecia, eles
construiram um trajeto entre o texto e suas memorias para produzir sentido, 0 que me
leva a concordar com Rouxel (2013a) ao afirmar que o leitor literdrio precisa usar do
texto para que este tenha sentido, primeiramente, para si proprio.

Os alunos poderiam ter simplesmente ignorado o fato do dote ndo existir
nos dias de hoje e somente replicar a armadilha de Aurélia para o curta, mas eles nio
fizeram isso. Eles poderiam ter simplesmente mantido Dona Firmina exatamente como
ela € no romance também. Teria, por sinal, dado muito menos trabalho para eles.
Entretanto, se eles ndo tivessem se engajado em transformar aquilo que eles ndo
conseguiam se apropriar, se eles ndo tivessem construido um trajeto entre o texto e suas
experiéncias, o curta-metragem, mesmo tendo sido produzido inteiramente por eles, nao

teria sentido.
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Rezende (2013) afirma que esses trajetos do leitor aprendiz sdo mal vistos
dentro da escola e sdo tratadas como “escoérias da atividade de leitura”, usando os
termos de Langlade (2013), porque sdo viagens da imaginacdo, devaneios com pouca
ancoragem no texto e que para muitos, segundo o autor, sdo impossiveis de serem
compreendidas. Os dados aqui analisados mostram justamente que isso ndo € uma
verdade e que se atentando para cada uma dessas viagens, no melhor sentido da palavra,
sao percebidos padrdes.

Em relacdo a isso, chego ao meu primeiro objetivo especifico que €
Analisar os mecanismos de leitura subjetiva utilizadas pelos alunos para a
construcao do curta-metragem. Os alunos se utilizaram de todos os mecanismos
descritos por Jouve (2013): tanto a subjetividade necessdria afetiva e intelectual, quando
a acidental afetiva e intelectual. Um primeiro fato interessante sobre os usos destes
mecanismos foi que em nenhum dos dados eles apareceram sozinhos. Nenhum processo
de leitura subjetiva por design foi construido através de somente um desses modos de
subjetivacdo. Portanto, durante a leitura subjetiva, um mecanismo de subjetivacdo
estimulava os alunos para que continuassem a subjetivar o texto por outros meios.

Os trés processos de designing tiveram uma ordem semelhante de uso
desses processos. Nos trés dados, a leitura subjetiva por design comecava com a
subjetivacdo necessdria intelectual. Era o momento em que os alunos percebiam que
aquela personagem ou trecho da histdria ndo oferecia recursos o suficiente para serem
levados ao curta ou que seriam incoerentes com uma histéria passada nos dias de hoje.
Ap6s a identificacdo dessa dificuldade, ou seja, de encontrar um espaco incompleto na
obra, vinha o segundo processo de subjetivacdo através da interleitura: o acidental
intelectual. Nele, os alunos tentavam associar os available designs do romance com 0s
available designs de outros textos de diferentes midias com os quais ja tinham tido
contato, podendo, assim, preencher o espaco vazio da obra literdria, de modo que
houvesse uma aproximacao da obra. Nos trés casos, os recursos que eles traziam de suas
memorias mudavam as diretrizes emocionais da obra, resultando no ultimo processo de
subjetivacdo: o acidental afetivo.

A leitura subjetiva necessaria afetiva foi o mecanismo que menos apareceu,
0 que para mim foi uma grande surpresa. Como descreve Jouve (2013), este processo é

o de imaginar visualmente, a partir de suas memorias, o que estd descrito com palavras.



118

Ao adaptar a obra para um curta-metragem, achei que este mecanismo poderia se
destacar na producdo dos alunos, mas isso ndo ocorreu devido, acredito eu, a diferenca
da época em que se passa a histéria do romance e do curta. Como os alunos sabiam que
nem o cendrio e nem os figurinos de época do romance iriam aparecer no curta, eles nao
se preocuparam com a adaptacdo desses aspectos. De maneira geral, o designing seguiu
uma sequéncia que se iniciava com a identificacdo de um problema através da leitura
subjetiva necessdria intelectual, sendo rearticulado através de uma interleitura com
recursos das experiéncias do aluno em uma subjetivacio acidental intelectual, que, por
sua vez, causava uma leitura subjetiva acidental afetiva, transformando as diretrizes
emocionais da obra.

E sobre o segundo momento da leitura subjetiva por design, ou seja, no
momento em que ocorria a interleitura que sao dadas as respostas para atingir o segundo
objetivo especifico que é descrever e examinar os recursos do romance e de outras
fontes que foram selecionados para compor a narrativa dos alunos. Os recursos
utilizados pelos alunos, na ordem em que apareceram nas andlises foram: a personagem
Croda novela da rede Globo Fina Estampa; a figura do advogado moralmente falho que
havia sido representada duas vezes na novela Amor a Vida, também da rede Globo, e
presentes em tantas outras novelas; e, por fim, a férmula da méafia hollywoodiana, com a
violéncia de seus capangas.

A grande questdo que envolve esses recursos € o fato de todos eles serem
provindos de obras de midias audiovisuais: novelas e filmes. Pode-se pensar que eles se
utilizaram de recursos deste tipo de midia por conta de eles estarem produzindo um
texto audiovisual e, por isso, procuraram referéncias mais semelhantes ao produto final.
Esta é uma hipdtese vilida, porém, uma vez que eles supostamente se utilizaram de
recursos de obras que tinham uma proximidade semidtica com a qual eles estavam
trabalhando, seria esperado que eles também se utilizassem de outras referéncias
literarias, no entanto, eles nao o fazem.

Por isso, acredito que a segunda explicacio para esse fato seja mais rica para
entender o que aconteceu nessa selecdo de recursos. Volto a voz de Daley (2008), ja
citada na introducao deste trabalho, em que a autora afirma que o verndculo corrente
dos alunos do século XXI é a linguagem multimididtica, ou seja, as formas de

representacdo do cinema, da televisdo, da hipermidia. O grande repertério de
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experiéncias de leituras desses alunos ndo é provido de leituras da midia impressa, mas
de textos multissemidticos e hipermididticos das midias de massa, como a digital, a
televisao e o cinema. Por conta disso, eles utilizam mais referéncias dessas midias mais
presentes em suas vidas.

Ao mesmo tempo em que Do Prado (2013) afirma ser necessario
acompanhar os impactos da midia digital no modo como os alunos leem os textos para
entender o modo que eles constroem significado, Braga e Schlindwein (2014) me
relembram que nos ambientes digitais o leitor tem grande agéncia, pois o texto é
construido no préprio momento da leitura a partir dos caminhos que ele escolhe seguir.
Esses textos digitais, segundo Lemke (2010), sdo construidos pela ligacdo de varios
textos de diferentes sistemas semioticos, nos quais o leitor passa do texto verbal para
um video, e do video para um grafico, e o grifico o encaminha para outro texto verbal e
assim por diante. Dessa forma, os leitores dos meios digitais sdo transmidia: eles
constroem os textos que leem na tela pela associacio de diferentes semioses. O que meu
trabalho aponta € que esses leitores leem da mesma forma o texto verbal impresso em
uma de suas mais prestigiadas formas que € o texto literario. Sendo assim, os alunos que
participaram desta pesquisa, leitores transmidia da Web 2.0, construiram trajetos entre
diferentes midias para poderem tornar a obra de José de Alencar em um texto deles.

Peco licenca para ndo tratar do ultimo objetivo especifico neste capitulo,
pois, apesar de ser especifico, este objetivo ndo se refere somente ao contexto do meu
trabalho, mas trata do que a experiéncia desta pesquisa pode contribuir para novas
pesquisas sobre o trabalho com a leitura literdria e para novas didéticas na sala de aula.

Por conta disso, discuto meu dltimo objetivo nas consideragdes finais desta dissertacao.
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5. DO MONUMENTO DOS MUSEUS AO MONUMENTO DAS
RUAS: O TEXTO LITERARIO TRANSMIDIADO-
CONSIDERA COES FINAIS

“As situagoes nas quais precisamos de uma resposta para a pergunta
0 que ¢é literatura? sdo muito marcadas. Se ndo tem farddo e beca no
horizonte, tém quase sempre lousas, exames e livros como cendrio.
Mas também podem e precisam ter uma fungdo na vida de cada um.
Pois, se o script é o que nos deram, hd sempre jeitos de desobedecer e
ele, improvisar ou provocar rupturas maiores ou menos.

Hd, portanto, que escolher o tom de voz certo, o que ndo impede
ninguém de mostrar a lingua quando todos estdo de costas. Ou, os
mais afoitos, em pleno palco, e de frente para a plateia.”

Marisa Lajolo

O grande mestre Garcia-Canclini em seu brilhante livro Culturas Hibridas —
estratégias para entrar e sair na modernidade traz uma diferenciacdo entre os
monumentos do museu e 0s monumentos urbanos.

Para o autor, os monumentos foram construidos ao longo da histéria para
que, junto da escola e dos museus, legitimassem uma cultura culta tradicional. Os
lugares de destaque que ocupavam nas cidades e suas dimensdes eram propositalmente
pensados para fazer com que as pessoas enaltecessem sua grandeza e sua beleza.
Trazendo representagdes dos herdis e dos grandes momentos de gloria da nacdo, os
monumentos serviam para lembrar a populacdo do poderoso Estado do qual faziam
parte. Ao enaltecer o monumento, também se enaltecia o préprio pais.

Essa defini¢do de Garcia-Canclini (1990) para o papel dos monumentos
muito me lembra a defini¢do de cultura literdria descrita por Rouxel(2013 b) baseada
em uma concepg¢ao de Literatura como textos autonomos com a finalidade puramente
estética (ROUXEL, 2012). Os textos dessa cultura literdria seriam patrimonios do bem
escrever que, consensualmente, foram legitimados como cldssicos pela sociedade, ou
seja, seriam os conjuntos de obras canOnicas. Sendo assim, o texto literdrio seria um
monumento a ser apreciado pelas pessoas por sua grandeza estética. Por essa
razdo, Rouxel (2013 b) considera que os textos literdrios viraram coisas a serem

possuidas. Candido (1995) me lembra, entdo, que a Literatura se tornou um objeto de
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esnobismo e de modismo: uma pessoa l&€ um cldssico para demonstrar conhecimento
sobre ele, mesmo que aquela leitura ndo tenha acrescentado nada a sua propria vida. Ou
seja, a Literatura, como um dos monumentos da cultura erudita precisa ser consumida
para demonstrar que se participa de uma suposta cultura mais elevada. Como o autor
também o faz, defendo a leitura dos cldssicos, mas ndo para se usar dessas leituras para
demonstrar superioridade.

Passados anos, alguns monumentos foram para os museus € outros
continuaram nas ruas, os chamados monumentos urbanos. A partir de transformacdes da
sociedade com os choques entre as culturas, Garcia-Canclini (1990) afirma que
comecaram os movimentos de descolecionamento. Isto é, as organizacdes dos bens
simbolicos através de colecdes que separam a cultura culta da cultura popular e a cultura
de massa das duas anteriores comecam a ruir. Tecnologias de armazenamento e
reproducdo, como a fita cassete e a fotocopiadora nos anos 80e como o pen drive e os
DVDs nos dias de hoje permitem que cada pessoa agrupe a sua prépria cole¢do de bens
culturais. Hoje, uma pessoa pode ter no mesmo dispositivo de armazenamento a Suite
Bergamasque de Debussy, os novos hits da cantora Adele e os sucessos dos funkeiros
cariocas. As colecdes deixam de ser os modos de distin¢ao de grandes grupos sociais e
passam a ser o que forma a experiéncia leitora de cada pessoa. Nesse sentido, como
aponta Rouxel (2013 a), cada leitor desenvolve sua propria cultura literaria, formada por
obras que ele conseguiu significar para sua prépria vida.

Os monumentos que foram para os museus ndo sofreram com os efeitos das
quebras das colegdes. Para Garcia-Canclini (1990), as vitrines que os guardam
congelam os seus significados e os prendem no periodo histérico em que foram
produzidos, fazendo com que eles ndo sejam ressignificados. Sendo assim, passam a ser
somente coisas a serem vistas, mas que ndo podem ser agrupadas para a colecdo
individual de cada pessoa.

Em compensagdo, os monumentos urbanos, que continuaram nas ruas,
ficaram abertos as dindmicas das ruas, fazendo com que a memodria que eles

representam interagisse com as mudancas. Para Garcia-Canclini (1990)

Sem vitrines nem guardides que os protejam, os monumentos urbanos
estdo felizmente expostos a que um grafite ou os escultores resistam a
abandonar as férmulas do realismo cléssico ao representar ao passado,
a fazer her6is de manga curta, os monumentos se atualizavam por



122

meio de irreveréncias dos cidadaos (GARCfA—CANCLINI, 1990,
p-301)

Os monumentos urbanos desprotegidos pelas vitrines que congelam sua
histéria sdo apropriados pelas pessoas de outras formas, dando outros sentidos a sua
existéncia. O monumento deixa de ser um representante de uma época passada e pode
se tornar um representante do atual cendrio histérico. Dessa forma, ele nunca perde sua
importancia, pois estd constantemente sendo parte da colecdo das pessoas.

Acredito que essa diferenciacio que Garcia-Canclini faz entre os
monumentos dos museus e os monumentos das ruas seja uma metéafora interessante para
o texto literdrio na aula de Literatura tradicional e para como ele se torna ao ser inserido
dentro de um projeto de narrativa transmidia.

A leitura literdria dentro do ensino de Literatura tradicional, como aponta
Rouxel (2012), € éarida, pois impede o aluno de se apropriar do texto através de seu
imagindrio. O texto, protegido pelos seus proprios direitos e pelos direitos do autor,
torna-se prisioneiro de um grupo de interpretacdes possiveis de seus sentidos no periodo
histérico e social em que foi escrito. Portanto, o leitor deve aprender os aspectos formais
do texto e suas informacgdes historiograficas para entender como as interpretacoes
legitimadas foram construidas (LANGLADE, 2013). Todos os indicios de uma
apropriacao do texto literdrio pelo aluno devem ser abandonados, pois caracterizam um
uso individual do texto que nao tem validade social (ROUXEL, 2013a). Sendo assim, o
leitor ndo pode combinar os textos com sua propria vida, ressiginifica-lo e coleciona-lo.
O suyjeito, como afirma Rouxel (2013c), € excluido do proprio ato da leitura. Para Petit

(2009), essa exclusao pode ter perigosos efeitos:

Se o adulto impde a crianga o comportamento que ela deve ter, o0 bom
jeito de ler, se ela se submete passivamente a autoridade de um texto,
encarando-o como algo que lhe é imposto e sobre o que ela deve
prestar contas, sdo poucas as chances de o livro entrar na experiéncia
dela, na sua voz, no seu pensamento. (PETIT, 2009, p.48)

Para que o livro possa fazer parte da experiéncia do aluno, acredito que o
texto literdrio na escola deva ser como um monumento das ruas. Ou seja, que ele possa
ser ressignificado para os dias atuais, que o aluno possa construir um trajeto entre o

texto e suas memorias e, dessa forma, possa tornar o texto que um dia foi escrito pelo
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autor em um texto da sua propria colecdo. Acredito que s6 assim a Literatura pode, de
fato, atingir seu potencial de humaniza¢do, como promete Candido (1995), dizendo que
ela, a0 aumentar nossa visao e percep¢do do mundo, confirma as caracteristicas que nos
tornam humanos: a solidariedade, o humor, a reflexdo, o afinamento das emogdes, a
aquisicdo do saber.

Através do que analiso pelos dados da minha pesquisa, o trabalho com as
narrativas transmidia dentro do ensino de leitura literdria proporciona justamente que o
leitor transforme o texto literdrio em um texto seu, um texto do leitor. Ao pedir para os
alunos que eles transpusessem a histéria de Aurélia e Fernando para um curta-
metragem, eles foram instigados a se apropriar do texto. Na verdade, o projeto permitia
que eles pudessem usar o texto: eles ndo precisavam se preocupar com as interpretacoes
da obra e nem com suas caracteristicas historiograficas, eles ganharam a liberdade de
transforma-lo. Dessa forma, afirmo que um projeto de narrativa transmidia no ensino de
leitura literdria tira o texto literdrio do museu para ser apreciado e o leva para as ruas,
onde ele pode ser transformado. Em outras palavras, as narrativas transmidia propiciam
que o leitor leia subjetivamente o texto literdrio, dando asas para o leitor viajar entre o
texto e suas memorias.

Esta dissertacdo nasce das inquietacdes de um professor e de um
pesquisador que ndo se conformou com o script que lhe foi dado. Espero queda mesma
forma como fui inspirado pela palestra de Rannou (2014) naquele 15 de abril de 2014,
este trabalho possa inspirar outros pesquisadores e outros professores a fazerem o

mesmo que fiz: escolher o tom de voz certo e mostrar a lingua.
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Anexo 1 — Modelo de Carta da Autorizacao da Escola

Autorizacdo para Coleta de Dados

Eu, XXXXXXXX  responsavel pela instituigdo
XXXXXXXX, declaro estar ciente dos requisitos da Resolucgdo
CNS/MS 466/12 e suas complementares e declaro que tenho
conhecimento dos procedimentos/instrumentos aos quais os
participantes da presente pesquisa serdao submetidos. Assim
autorizo a coleta de dados do projeto de pesquisa intitulado
“XXXXXXX”, sob-responsabilidadedo(a) pesquisador(a)
XXXXXXXX apos a aprovacdo do referido projeto de pesquisa

pelo Comité de Etica em Pesquisa-Unicamp.

Assinatura e carimbo

Data: / /2014.
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Anexo 2 — Modelo do Termo de Consentimento Livre e Esclarecimento

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Cinema Literario: narrativas transmidias no Ensino de Literatura
Pesquisador Responsavel: Bruno Cuter Albanese
Orientador: Prof. Dr. Petrilson Alan Pinheiro da Silva
Nimero do CAAE: 34333614.3.0000.5404.

Senhores pais, seu/sua filho(a) estd sendo convidado(a) a participar como
voluntario(a) de um estudo. Este documento, chamado Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido, visa assegurar os seus direitos e do seu/sua filho(a) como participante e €
elaborado em duas vias, uma que devera ficar com voc€ e outra com o pesquisador.

Por favor, leia com aten¢do e calma, aproveitando para esclarecer suas dividas.
Se houver perguntas antes ou mesmo depois de assind-lo, vocé podera esclarecé-las com
o pesquisador. Se preferir, pode levar para casa e consultar seus familiares ou outras
pessoas antes de decidir participar. Se voc€ ndo quiser participar ou retirar sua
autorizacdo, a qualquer momento, ndo haverd nenhum tipo de penalizacio ou prejuizo.
Justificativa e objetivos:

Com base na Pedagogia dos Multiletramentos (1996), desenvolvida pelo Grupo
de Nova Londres, e pela teoria da Formagdo do Sujeito Leitor, desenvolvida na
Universidade Stendhal-Grenoble III, a pesquisa busca repensar o ensino de Literatura
apresentando uma proposta para o trabalho com o texto literdrio que: -permita uma
abordagem mais participativa do aluno em seu contato com obras literdrias -introduza o
aluno a elementos da linguagem cinematografica, indissocidveis de diversas préticas
sociais dos dias atuais.

A importancia desse estudo é de refletir e aprimorar o ensino de Literatura no
Brasil, voltando aos seus objetivos primordiais de formacdo de leitores e de
humanizag¢do dos aprendizes, a0 mesmo tempo em que torna esse processo de
aprendizagem atualizado com a realidade multimodal e digital que esses alunos vivem,
mas que, no entanto, ainda foram pouco convidados a uma reflexdo critica sobre os
modos de construir sentidos do século XXI.

Procedimentos:
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Participando do estudo, seu filho/ sua filha estd sendo convidado(a) a participar
de oficinas sobre a linguagem cinematogréfica e da producdo de um curta-metragem
baseado no livro “Senhora”. Desenvolvendo as oficinas em horario de aula, os alunos
terdo um encontro com o0s principais elementos da linguagem cinematografica
(movimento e posicionamento de camera, roteiro, atuacdo, trilha-sonora, maquiagem,
figura, direcdo de arte e etc.). Apds essa etapa, comecam as oficinas para o
desenvolvimento do roteiro e da adaptagdo do livro. Aqui aspectos da obra serdo
discutidos e traduzidos para o roteiro. O proximo passo € a producao do filme, em que
os alunos se dividirdo em equipes para pensar sobre os elementos cinematograficos e
atuardo com base no roteiro escrito por eles. Por fim, os alunos fardo a edi¢do desse
curta, fazendo os cortes de cenas e justapondo tomadas, com também a insercdo da
trilha-sonora.

Desconfortos e riscos:

Como parte da pesquisa, todas as oficinas e toda a parte de producdo do curta
serdo video-gravadas. Apesar dessas gravacoes ndo serem o objeto de andlise do estudo,
elas compdem um corpus muito rico para que a andlise do produto final (o curta-
metragem), objeto de andlise da dissertacdo, seja mais produtiva. Com base nisso,
alertamos que os alunos podem sentir algum incomodo ao seres filmados. Por essa
razdo, pedimos a sua permissao para que seu/sua filho(a) seja gravado durante o projeto:

__Concordo __Nao Concordo
Beneficios:

Os alunos terdo a oportunidade de terem um contato muito mais interativo com o
texto literdrio, ndo se preocupando em buscar por interpretacdes certas, mas
principalmente encontrando espaco para construir sua interpretacdo. O que acreditamos
que € o verdadeiro papel de um leitor. Além do mais, os alunos passardo a conhecer
mais sobre as formas de construir sentido da linguagem dudio-visual, podendo ter uma
recepcao mais critica sobre como cinema, televisdao e propaganda produzem suas obras,
ao mesmo tempo em que eles proprios se tornam produtores.

Acompanhamento e assisténcia:
Em nenhum momento das oficinas ou da producdo, os alunos ficardo

desapoiados pelo professor. Sempre podendo contar com a ajuda e apoio por minha
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parte. Todo e qualquer desconforto que surja recebera toda aten¢do. A ideia do projeto é
que a figura do professor também seja engajada na producao dos alunos.
Sigilo e privacidade:

Vocé tem a garantia de que a identidade de seu/sua filho(a) serd mantida em
sigilo e nenhuma informacgdo serd dada a outras pessoas que ndo facam parte da equipe
de pesquisadores. Na divulgacdo dos resultados desse estudo, seus nomes niao serdao

citados.

Participacao e Remuneracio:

Lembramos aos pais que a participacdo na pesquisa nao € obrigatéria, bem como
o aluno nao sofrerd nenhum tipo de penalidade e ou prejuizos. Participar deste projeto €
uma escolha do aluno que tem todo o direito de escolher nao fazé-lo.

Ao optar em participar, também destacamos que por ser tratada de uma pesquisa
feita sem fins econdmicos para os pesquisadores, ela também o € para os participantes.
Nenhum tipo de remuneracdo serd dada aos alunos que optarem por fazer parte do

projeto.

Contato:

Em caso de dividas sobre o estudo, vocé poderd entrar em contato com o
pesquisador Bruno CuterAlbanese, Rua Votorantim, 101, Villa Nova, Campinas/SP,
(19)3327-1347, brunocalbanese @ gmail.com.

Em caso de dentincias ou reclamagdes sobre sua participacdo e sobre questoes
éticas do estudo, vocé€ pode entrar em contato com a secretaria do Comité de Etica em
Pesquisa (CEP) da UNICAMP: Rua: Tessalia Vieira de Camargo, 126; CEP 13083-887
Campinas — SP; telefone (19) 3521-8936; fax (19) 3521-7187; e-mail:

cep@fcm.unicamp.br

Consentimento livre e esclarecido:

Apos ter sido esclarecimento sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos,
métodos, beneficios previstos, potenciais riscos e o incomodo que esta possa acarretar,
aceito participar:

Nome do(a) participante:


mailto:cep@fcm.unicamp.br
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Data: / /

(Assinatura do participante ou nome e assinatura do seu responsavel LEGAL)

Responsabilidade do Pesquisador:

Asseguro ter cumprido as exigéncias da resolucdo 466/2012 CNS/MS e
complementares na elaboragdo do protocolo e na obtengdo deste Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido. Asseguro, também, ter explicado e fornecido uma
copia deste documento ao participante. Informo que o estudo foi aprovado pelo CEP
perante o qual o projeto foi apresentado e pela CONEP, quando pertinente.
Comprometo-me a utilizar o material e os dados obtidos nesta pesquisa exclusivamente
para as finalidades previstas neste documento ou conforme o consentimento dado pelo
participante.

Data: / /
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Anexo 3 — Roteiro do Curta-Metragem

Ato 1

Cena 1-(Conversa sobre o passado de Aurélia)

Lugar: Sofd da casa da Aurélia (pobre)

Aurélia e Fernando conversando:

Aurélia: Como € bom estar aqui com voce, Fernando!

Fernando: Estive pensando... E vocé nunca me falou nada sobre sua familia.

Aurélia: E que a histéria da minha familia é meio complicada... (comeca a contar a
histéria de sua familia e seu passado) Meu avd nunca reconheceu muito meu pai e
queria que ele se casasse com uma mog¢a com a mesma condicdo financeira, mas mal
sabia ele que meu pai e minha mae ja eram casados. Eu, meu irmdo, meu pai e minha
mae viviam humildemente, mas éramos muito felizes. Em um dia, meu avd chamou
meu pai para conhecer a tal moca com qual ele desejava que ele se casasse, € no meio
do caminho indo ao encontro dele, meu pai faleceu. (levemente alterada pela tristeza)
Deixados, eu, minha mae e meu irmao, viviamos felizes na pobreza, e com o tempo a
tristeza foi chegando, em um dia de inverno, meu irmao teve uma grave hipotermia e

faleceu. (com ldgrimas nos olhos).

Cena2- (Aurélia e sua mae (Dona Emilia) conversando)

Lugar: Na casa das duas, no periodo da noite.

Maie da Aurélia deitada na cama, conversando com a filha:

Aurélia: Hoje eu e o Fernando passamos o dia juntos. Foi muito bom, e ele estava super
interessado em saber nosso passado.

D. Emilia: Minha filha, esse homem € de ouro, vocé nunca deve perdé-lo, mas sim casar

com ele.

Cena 3-(Fernando comeca a achar que o relacionamento com Aurélia nao vai o

levar a futuro nenhum).
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Lugar: Quarto de Fernando

Fernando: (pensando alto)- Esse relacionamento ndo pode continuar... Aurélia nido vai
me dar um bom futuro.

(Fernando liga para seu irmdo, Marcos):

Fernando: Marcos? E o Fernando, tudo bem? Estou precisando da sua ajuda para tomar
uma decisdo.

Marcos: Tudo bem sim, Fé! Pode falar! Qual € a sua davida?

Fernando: Andei pensando e... Acho que meu namoro com a Aurélia nio deve
continuar.

Marcos: Concordo, ela ndo vai te ajudar a crescer na vida... Ja que ela € bem pobrinha.

Fernando: Obrigada! Penso o mesmo! Amanha terminarei tudo com ela.

Cena 4- (Fim do relacionamento entre Fernando e Aurélia)

Fernando: Aurélia, nds precisamos conversar.

Aurélia: Pode falar.

Fernando: Acho que 0 nosso namoro nao pode mais continuar...

Aurélia: (chorando) Se € isso que vocé€ quer, ndo hd nada que eu possa fazer pra te

impedir... Agora s6 me resta lidar com a dor, j4 que minha mae também esta partindo...

Cena 5- (Morte da Dona Emilia)

Lugar: Sofa da casa de Aurélia.

Aurélia com dona Emilia deitada em seu colo.

Aurélia: Minha mae, essa doenca ndo te da uma trégua. Mas vocé ja fez muito nessa
vida, j4 pode descansar, saiba que te amo muito.

Ultimas palavras de Emilia: ”Eu te amo, Aurélia.”

(Aurélia passa o resto do dia chorando, com sua mae j4 falecida em seus bragos).

Cena 6- (Heranca para Aurélia)

Lemos bate na porta de Aurélia

Lemos: Boa tarde, Aurélia, € um prazer conhecé-la, sou o advogado Lemos. Preciso
conversar sobre algumas coisas com a senhorita

Aurélia: Prazer em conhecé-lo. Entre. Pode sentar-se. Gostaria algo para beber?
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Lemos: Nao, muito obrigado. Mas vou precisar de um pouco de seu tempo, estd
ocupada?

Aurélia: Nao, pode falar, senhor.

Lemos: Seu avd, Lourengo, ficou sabendo de sua existéncia, através de uma carta
deixada por seu pai, no dia em que faleceu. Antes de deixar esse mundo, escreveu seu
testamento e deixou tudo o que tinha para voceé, entdo se prepare, pois a partir de hoje,

sua vida vai mudar totalmente...

Ato II
Cena 7

Aurélia acorda em seu quarto, ap6s uma noite de festa. Levanta-se e vai tomar café-da-
manha com seu fiel amigo Firmino.

Firmino, sentado na mesa: Bom dia, madame! Humm, pelo jeito a festa foi boa.
Aurélia, sentando-se com ele: Como todas as outras, Firmino.

Firmino: Alguém especial?

Aurélia: Nao. Como sempre, todos inferiores.

Firmino: A{, amiga, que bad! Vocé esté precisando de um bofe ur-gen-te.

Aurélia, com sorriso maldoso: Fique calmo, amigo, ja tenho todo o plano em mente.
Firmino: Ai, ndo acredito. Me conta o babado.

Aurélia: Te conto, mas ndo conte para ninguém.

Firmino: Tranquilo, amiga, eu sou um timulo.

Aurélia: Lembra-se quando eu te contei do Fernando Seixas?

Firmino: Como me esquecerei desse bofe, amiga.

Telefone toca.

Aurélia: Tenho assuntos a tratar.

Aurélia sai

Cena 8

Aurélia atende ao telefone, quem fala é seu advogado, Lemos.

Lemos: Bom dia, senhora. Fiquei sabendo que queria falar comigo.

Aurélia: Sim, sim, Lemos. Tenho um assunto importantissimo a tratar com voceg.

Lemos: Pois fale! Espero que se trate de um pretendente.



Aurélia: J4 pode comecar a se animar entdo. Conhece Fernando Seixas?
Lemos: Prossiga.

Aurélia: Tenho interesse nele.

Lemos: A senhora sabe que ele é comprometido, nao?

Aurélia: Sem problemas. Tenho certeza que ele ndo vai recusar.

Lemos: Como tem tanta certeza?

Aurélia: Porque sei de uma coisa sobre ele que ninguém sabe.

Cena 9
Aurélia vai se arrumar e o advogado chega.

Aurélia abre a porta: Entre. Por favor, vamos para a sala.

Aurélia: Entao, eu quero me casar com o Fernando e faco de tudo para me casar.

Lemos: Por que vocé escolheu ele?

Aurélia: No passado, nés estivemos juntos, e agora eu pretendo ter ele de novo.

Lemos: O que voce esta disposta a fazer?
Aurélia: Eu fiquei sabendo que ele esta com dividas, eu posso pagé-las.
Lemos: Ok, marcarei uma reunido.

Aurélia: Ok, obrigada.

Cena 10

Lemos vai procurar Fernando.

Lemos: Tenho que falar com vocé, sente-se por favor.
Fernando: Aconteceu alguma coisa?

(Fernando fica assustado)

Lemos: Tem uma mulher interessada em se casar com voce.
Fernando: Mas eu ja estou noivo.

Lemos: Eu sei que vocé tem dividas

Fernando: Como vocé sabe?

Lemos: Quem sao eles? Eles sdo perigosos?

Fernando: Nao te devo explicagdes

Lemos: Vocé nao quer se livrar de suas dividas ?Entdo, ela pode pagar.

Fernando: (fica pensativo)

136
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Lemos :Vocé aceita ou ndo ?
Fernando: Posso ter algum tempo para pensar?

Lemos: Claro.

Cena 11

(Fernando esta indo a casa do seu irmdo, quando mafiosos o encontram no caminho,
param ele para cobrar a divida)

Mafioso: cadé o nosso dinheiro?

Fernando chega na casa de seu irmao muito machucado.

Marcos: Oque aconteceu?

Fernando: A divida

Marcos: Como vocé vai arrumar esse dinheiro, Fernando?

Fernando: Recebi uma proposta de casamento, se eu me casar, ela paga a minha divida.
Marcos: Entdo aceite a proposta, porque os caras sao perigosos, € podem te matar.
Fernando: Mas e a Adelaide?

Marcos: Ela vai entender.

Cena 12

Aurélia convida a mulher de Fernando para um encontro e com Firmino.
Aurélia e Firmino: Oi!

Adelaide: O que vocés querem falar comigo?

Firmino: A gente veio falar do bofe do Fernando.

Aurélia: Largue ele que eu te pago 10 mil reais.

Adelaide: Mas eu o amo.

Firmino: Vocé sabe que ele tem uma dividas?

Aurélia: E ele esta sendo ameacado de morte, eu posso pagar a divida, vai ser melhor
pra ele.

Adelaide: E se ele ainda me quiser?

Firmino: Ele prefere a vida a vocé.

Aurélia: Se vocé o ama de verdade, deixe o ir.

(Aurélia preenchendo o cheque)



Fernando vai procurar o advogado e aceita a proposta.

Cena 13

Aurélia recebe telefonemas do advogado dizendo que Fernando vai se casar.
Aurélia: Amigo, adivinha???

Firmino: O que????

Aurélia: Vou me casar com o Fernando.

Firmino: Af, amiga. Tem certeza que € isso 0 que voc€ quer mesmo?

Aurélia: Sim. Tenho meus motivos.

Cena 14

Casamento

Cena 15

Aurélia e Fernando entram no quarto.

Fernando: Finalmente a s0s.

Aurélia: Vocé acha mesmo que eu casei com vocé por vontade prépria?

Fernando: Pelo menos foi isso que vocé falou para o padre.

Aurélia: Eu queria me vingar de vocé.

Fernando: O que ?

Aurélia: Agora que estamos casados, posso falar toda a verdade.

Fernando: (fica mais confuso ainda)

Aurélia: Agora as coisas vao ser do meu jeito, vocé lembra que no passado vocé me
abandonou por causa do dinheiro, que € a mesma razdo de voc€ estar aqui.
Fernando: Aurélia?

Aurélia: Sim, sou eu aquela que vocé abandonou a tempos atrds. E como sou eu que
tenho dinheiro agora, tudo vai ser do meu jeito. Eu sou sua senhora. Na minha cama

vocé ndo dorme. O chio € seu lugar.

Cena 16

138
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Aparece o quarto do casal com a luz apagada. Aurélia finge que dorme na cama, e

Fernando faz o mesmo no chio.

Cena 17: Quarto de Fernando, pensativo.

Chegando em casa, Fernando deixou suas coisas no médvel mais préximo e comecgou a
falar sozinho. Com sua respiracdo acelerada e totalmente irritado com a situagao.
Fernando: Deus do céu! Me ajude!

Fernando anda pela casa, pensativo e irritado, atropelando pela frente. Passando pelos
objetos de valores, acariciando e visualizando-os com um ar de 6dio. Sente um nojo
dentro de si ao vé-los, sabendo que, no fundo, aquilo ndo pertence a ele.

Fernando se aproxima da janela, ainda pensativo. Reflete tudo que acontecera até ali.
Ele deixa algumas lagrimas escaparem.

Fernando: Alguém me diz o que esta acontecendo? E algum tipo de brincadeira? Isso
ndo pode ser real!

Fernando continua andando pelo quarto de questionando. Ele se dirige ao banheiro para
escovar os dentes, € se recusa a usar sua escova antiga, faz questdo em abrir uma nova,
que havia comprado com seu préprio dinheiro.

A criada entra no quarto

Criada: O senhor estd pronto? Vim limpar seu banheiro.

Fernando: Sim, € claro, pode entrar.

(o didlogo continua com a criada limpando o banheiro e Fernando se arrumando)
Criada: o senhor quer que eu traga o jornal aqui? Ou eu posso deixar na sala?

Fernando: Pode deixar na sala, depois do almog¢o vou dar uma olhada.

Criada: Como quiser.

A criada se admira com o estado do quarto. Nunca estivera tdo limpo e organizado.
Criada: O Chofer quer saber se o senhor sai antes do almoco.

Fernando: Nio sei ainda.

Criada: Que horas o Senhor deseja almocar?

Fernando: No horéario de sempre.

Criada: Ok

Cena 18: Almoco
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Antes do horario combinado, a criada volta.

Criada: O almoco esta servido.

Fernando: Por que tdo cedo?

Criada: A Senhora Aurélia chama.

Na sala de jantar, Aurélia e Firmino jd estavam na mesa. Fernando cumprimenta sua
esposa e acena com a mao para Firmino.

Aurélia: Bom, agora podemos nos servir!

Aurélia e Firmino se servem. Esvaziam prato, e Fernando nem se manifesta.

Aurélia percebendo que ele ndo ia se mexer, comecou a oferecer lhe a comida

Aurélia: Quer que eu coloque um pouco de salada no seu prato?

Fernando: Nao obrigado, estou bem.

Aurélia: Como assim “estou bem”? Vocé ndo se alimentou!!

Fernando: A felicidade tira o apetite!- disse Fernando ironicamente, com um sorriso
falso estampado

Aurélia: Entdo eu devia jejuar! - disse Aurélia dando o troco- Mas estd ao contrario
comigo, estava com uma fome de cao!

Firmino: Mas vocé nem comeu tanto, vai?- disse Firmino dando risada, tentado
demonstrar que ainda estava ali.

Aurélia riu

Aurélia: Nao sabia que as mulheres podiam mandar em seus maridos- disse Aurélia
espontaneamente- Mas mesmo se eu pudesse, ndo faria isso.

Fernando: Que generosa

Aurélia: As aparéncias enganam - forcando um sorriso

No final do jantar, Fernando foi para a sala, para ler o seu jornal. Aurélia e Firmino o

seguiram.

Cena 19: Pés-almoco

Fernando folheava o jornal. Ofereceu uma parte para Aurélia.

Aurélia: Nao, obrigada.

Entra a criada. Ela pega uma caixa de charuto e oferece para Fernando
Fernando: Nao obrigado, tenho os meus.

Aurélia: De quem sdo esses?- Aurélia se referiu aos charutos no bolso de Fernando.
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Fernando: Estdo comigo desde manha.

Aurélia: Sdo melhores?

Fernando: Nao, ao contrdrio. Mas estou acostumado com eles. A fumaca te atrapalha?-
disse Fernando prestes a acender um.

Aurélia: Nao.

Fernando demora para acender.

Aurélia: J4 disse que ndo me incomoda! Ascenda!

Fernando ascende. Aurélia levanta. Da voltas pela sala. E depois volta a sentar.
Fernando observa. Aurélia esta irritada. Firmino ndo abre a boca. A criada chega.
Criada: o lanche est4 pronto.

Firmino: Vamos?- perguntou Firmino, o primeiro a se manifestar

Ao fechar o jornal e coloca-lo no sofa, por um instante, a mao de Fernando se encaixa
na de Aurélia. Todos no ambientem param, como se tudo congelasse. Todos os olhos
vao diretamente aquele milagre. Quando Fernando e Aurélia percebem, eles se afastam

rapidamente, limpam suas mdos, como se nada tivesse acontecido.

Cena 20: Lanche

Ao se sentar-se a mesa do lanche e observar a cesta de frutas posta na mesa, Fernando
relembra de tudo que Aurélia fez, e se recusa a comer.

Fernando: E isso que teremos para lanchar hoje?

Aurélia: Sim, por qué? Alguma coisa te incomoda?

Fernando: o simples fato de virem de vocé e de seu dinheiro, ndo s6 me incomoda,
como me dé nojo.

Aurélia: Ora, como vocé é tolo Fernando!

Fernando: Comerei um figo e uma péra, s para satisfazer minha fome, mas que fique
bem claro que nada vindo de vocé é bem vindo a partir de hoje!

Firmino sente- se constrangido, e comecga a ler noticias do seu celular para disfarcar a
situacdo. Fernando retira-se da mesa e vai para o seu quarto. E Aurélia continua

conversando com Firmino na sala.

Cena 21: Provocacoes
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Ap0s ter passado algumas horas, Aurélia se dirige ao quarto para chamar Fernando para
caminhar, ou melhor para somente o irritar.

Aurélia: Fernando, vamos dar uma caminhada para relaxar a cabe¢a um pouco? (antes
que ele pudesse responder ela continuou falando)... Ah, espera, esqueci que vocé nao
vai mais fazer coisas comigo, porque sente nojo da minha pessoa.

Fernando: Em primeiro lugar, Aurélia, me poupe de ficar vindo aqui sé para ter que
ouvir suas provocagdes, € por um lado, que bom que vocé entendeu que o que mais
quero agora € ndo ter que fazer minhas coisas ao seu lado.

Aurélia: Ha haha, faz me rir Fernando.. s6 vi, aqui para falar que Firmino tem uma

coisa para comunicar a nos e estd esperando por vocé no jardim.

Cena 22: Conversa entre Firmino, Aurélia e Fernando no jardim.

Fernando vai para o jardim, onde se encontra com Firmino, ansioso para os contar algo,
e senta ao sofd para ouvir.

Firmino: Meus queridos, tenho uma noticia um tanto ruim para lhes contar.

Fernando: Desembucha, que ndo aguento mais ficar nesse lugar.

Firmino: Escuta aqui, pode acalmar a franga e me escutar que voc€ vai ter que aturar
essa histodria!

Fernando fica meio assustado com o fora do mordomo, € a0 mesmo tempo se irrita com
a situagdo.

Aurélia: Pode comecar, Firmino!

Firmino: Obrigada, minha flor.... estou aqui para os avisar que o comentdrio da cidade
inteira sobre o casamento de vocés, que pelo visto, ele mal comecou e ja estd em crise,
melhor vocés irem se acostumando a lidar com a situacao e irem treinando bons modos
como um casal, para parecerem finos e felizes diante do publico.

Os dois se olharam com uma certa raiva em ambos os rostos, e depois de pensar um
pouco, comecaram a gritar e encher um a outro de provocagdes.

Aurélia: Vocé nao vai se decepcionar, Firmino, eu farei o meu 6timo papel de atriz e
como j4 sou uma mulher muito fina, vai ser facil me portar bem, agora com esse dai,
lida vocé, para o ensinar bons modos, porque eu ja cansei de tentar mas a classe baixa

predomina nele.
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Fernando: ( rindo sarcasticamente) Se portar como fina é bem diferente de se comportar
como uma pessoa que € nova rica e fica exibindo demais suas futilidades, acho que isso
ela estd precisando perceber, Firmino...

Constrangido, e ndo sabendo mais como lidar com a situacdo, Firmino manda que os
dois saiam de 14 imediatamente e vdo pensar na vida para tentar tornar as atuais
circunstancias melhores.

Antes de sair do jardim, Aurélia entrega um envelope para Fernando.

Aurélia: Abra o leia e siga as instrugdes.

Fernando ao abrir o envelope vé que o que tem 14 dentro é uma chave, com um bilhete
escrito, a chave para o seu novo quarto. Surpreendido e um tanto aliviado, percebe ser a

definitiva separacdo de dormitdrios dos dois.

Cena 23: Loucura e o trabalho.

Ao entrar no novo quarto, Fernando comeca a lembrar de todo o passado, cada
momento vivido com a Aurélia, e cada coisa que ela estava fazendo para se vingar
agora, ele comeca a pirar e bate um arrependimento que nunca havia sentido antes...

Fernando:(Gritando e puxando os cabelos) AAAAAAHHHHHHH! COMO EU FUI

Deita em sua nova cama, e acaba pegando no sono por algumas horas. Ao acordar toma
um decisdo, agora iria dedicar seu tempo todo ao trabalho para se torna independente e
conseguir seu proprio dinheiro. E dito e feito, a partir daquele dia, Fernando mal falou
com Aurélia, e continuou sua vida apenas pelo trabalho.

Fernando: Agora, minha vida serd o trabalho. Nao paro, até pagar a minha divida.

Cena 24: Posse

Aurélia decide ir ao quarto de Fernando para o chamar para a janta, coisa que ndo fazia
mais a um bom tempo desde que as coisas tinham ficado diferentes.

Aurélia: Fernando, o jantar estd servido, serd que vocé€ pode vir jantar comigo € com

Firmino uma vez pelo menos nessa semana?
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Fernando: Se vocé ainda ndo percebeu, eu estou trabalhando, e irei jantar uma outra
hora que estiver desocupado, se retire que preciso continuar.

Aurélia: (indignada com a resposta, dd um suspiro bem profundo e decide fazer uma
proposta provocativa ao marido) Por que entdo vocé nio passa a ser meu empregado?
Fernando: Achei que tinha ficado bem claro que nao quero ter mais nada que esteja
vinculado a sua pessoa, com licenga.

Fernando bate a porta em sua cara, deixando ela e Firmino que ouviu a conversas de

boca aberta e sem palavras.

Cena 25: Aurélia entra no quarto de Fernando.
Aurélia esta em casa, ela vai ao quarto de Fernando e v€ que as coisas que ela deu a ele

sumiram. Ela comec¢a a mexer em tudo para procurar. Ela fica irritada e vai embora.

Cena 26: Aurélia e Fernando passeiam pelo jardim.

A noite Aurélia e Fernando estdo caminhando pelo jardim, quando Aurélia para e vira
para Fernando:

Aurélia: Onde estdo as coisas que eu te dei? Eu estive em seu quarto hoje.

Fernando: Eu guardei.

Aurélia: Por qué? Eu posso saber?

Fernando: S6 porque vocé me deu essas coisas ndo significa que sirvam de algo. Nao
preciso delas.

Aurélia fica brava e entra sozinha em casa. Ela bate a porta e deixa Seixas sozinho em

casa.

Cena 27: Jogo de cartas

No outro dia, Aurélia chama Seixas para jogar cartas. Ela coloca dinheiro na mesa.
Fernando: Nao, ndo. Nao quero apostar.

Aurélia: Estd com medo de perder?

Fernando: Até parece.

Aurélia: Entdo vamos

Fernando: Nao quero, Aurélia.

Aurélia: As vezes sinto como se nao fosse amada, estou cansada de vocé!
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Fernando: Vocé? Cansada? Eu estou exausto! Exausto das suas brincadeiras o tempo
todo!

Aurélia ficou indignada e foi para o seu quarto. Fernando percebeu que Firmino estava
ali e que tinha visto toda a briga. Firmino, para disfarcar.

Firmino: Aurélia estava cansada?

Seixas fez que sim com a cabega.

Cena 28: Jantar

No jantar do outro dia, um dia sem se falarem. Seixas brinca com a comida no prato.
Aurélia: Vamos chamar as pessoas para virem aqui amanha?

Fernando concorda com a cabeca.

Aurélia: Amanha pela manha?

Fernando: Nao, tem que ser de tarde. Tenho trabalho de manha.

Aurélia: Nao mesmo! Prefere trabalhar a ficar comigo?!

Fernando bufa e se levanta da mesa sem comer quase nada.

Cena 29: Festa na casa de Aurélia

Na manhd seguinte, Aurélia, deslumbrante, esperava junto a Fernando pelos
convidados. Muitas pessoas foram chegando e se espalhando pela casa, conversando e
rindo. Fernando e Aurélia fingiam estar felizes para os convidados. Lisia e seu marido
chegam para Aurélia e Fernando. Fernando comeca a conversar com o marido de Lisia,
e estd com Aurélia.

Lisia: Entdo, minha flor, como anda essa histéria de amor hein? Me falaram que ele foi
meio caro, quanto foi o dote?

Fernando fica um pouco irritado, mas tenta se controlar.

Aurélia: Af Lisia, vai tdo bem! (ela olha para Seixas) Nao € mesmo?

Fernando: Sim.

Lisia: E ai, ele foi caro?

Aurélia: Ah foi sim, mas ndo para mim!

Ela deu um risinho abafado, enquanto Fernando ficava mais irritado.

Fernando: S6 porque ndo fui caro para vocé€, ndo significa que vocé pode me tratar com

desprezo!



146

Lisia e seu marido constrangidos pedem licenca e se juntam aos outros convidados.
Aurélia: Vamos deixar para discutir isso depois e em outro lugar!

Fernando: Ah claro, porque vocé tem que fingir para todo mundo que nds somos
felizes!

Fernando saf na frente para ir junto com os convidados e Aurélia vai atras dele.

Cena 30: Depois da Festa
Logo apés os convidados irem embora.
Aurélia: Estou tdo cansada. Vou me recolher.

Ela diz para fugir de outra discussdo. Fernando vai para seu escritorio e 14 permanece.

Cena 31: Espiando Fernando

Enquanto isso Aurélia fica espiando pelo buraco da fechadura do comodo e desejando a
companhia do marido. Mas ao mesmo tempo sentia muita raiva dele.Horas se passaram
até que Fernando saiu apressado e foi fumar na rua.

Aurélia: Sinto falta dele.

Cena 32: Desabafo

Na manha seguinte, Seixas e Aurélia comecam a discutir sobre o relacionamento entre
eles.

Fernando: Sabe o que eu estou sentindo Aurélia?

Aurélia: O que?

Fernando: Que minha presenca te incomoda! Sempre quando eu me aproximo, vocé
tenta disfarcar a minha presenca.

Aurélia tenta responder, mas Fernando continua.

Fernando: Mas ja que eu sou seu servo, né? Devo obedecer e fazer tudo o que vocé
mandar.

Aurélia tenta disfarcar, mas sua encara entrega que tudo o que o marido falou era

verdade.

Cena 33: Fernando e Lemos



147

No dia seguinte, Fernando acodou cedo para ir para o trabalho, mas antes deu uma passa
na casa de Lemos.

Lemos: 6 meu parceiro! O que faz aqui?

Fernando: Preciso te perguntar sobre umas coisa

Lemos: Fale rapido!

Fernando: Seria bom negdcio comprar as apdlices agora? E depois quando elas tiverem
aumentado de preco, eu as vendo?

Lemos: Meu parceiro, tem uma coisa mais lucrativa.

Fernando: Tipo o que?

Lemos: Investir em minério. Muito mais lucrativo.

Fernando: Muito obrigado, meu amigo!

Fernando vai embora, vai para ao trabalho.

Cena 34: Citimes no Baila

Aurélia e Seixas chegam a uma festa, cumprimentando os convidados. Fernando, ao
cumprimentar as mulheres, referia-se a elas como "senhora"

No baile, Aurélia dangca com Eduardo Abreu. Fernando a observa, com citimes. Para
retribuir, pega Adelaide para dangar. Fernando troca olhares com Aurélia enquanto
danca. Aurélia pede para Eduardo esperar, e se retira. Se aproxima de Fernando e
Adelaide.

Aurélia: Com licenga, podem me acompanhar por um instante?

Aurélia os leva até a mesa, os fazendo sentar.

Aurélia: Adelaide, poderia fazer o favor de o vigiar e manté-lo aqui? Nao quero que se
misture com ninguém. Adelaide balanga a cabeca positivamente.

Seixas: Sim, "Senhéra"

Aurélia, enquanto ja se retirava: por que me chamas de "Senhéra" e todas as outras de
"Senhora"?

Seixas: Pois, ao dizer "Senhéra", devido ao timbre mais forte, geralmente se refere a
alguém que me possui.

Aurélia se retira. Um homem sozinho, parecendo perdido, passa pela mesa.

Seixas: Com licencga, senhor, estd sozinho?

Fazendo Adelaide se levantar, a une com o senhor.
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Seixas: Por favor, leve minha amiga para dancar, estd morrendo de tédio!

O novo casal sai.

Cena 35: Aurélia e Fernando dancam

Aurélia, junta todos os casais no meio do saldo, para que dangassem. Lisia aparece,
acompanhada de Fernando.

Lisia: Aurélia! Se preocupando demais com os outros! Divirta-se um pouco, aqui esta
seu marido.

Lisia se retira, com um olhar perverso.

Aurélia e Seixas comecam a dangar.

Seixas: Por que se preocupa tanto comigo?

Aurélia: Nao gosto de te ver com outras pessoas.

Seixas: Minha pergunta foi o porqué.

Aurélia: Vocé me deve sua vida.

Fernando fica aborrecido.

Ap0s dancarem por alguns minutos, Aurélia desmaia nos bracos de Fernando. Todos a

observam, até ela acordar.

Cena 36: Aurélia acorda.

Aurélia, ainda nos bracos de Fernando: Vocé que me segurou?
Fernando: ndo te deixaria cair nos bragos de outro homem.
Aurélia: Bom mesmo. Nao paguei barato por vocé.

Fernando, a largando e levantando-se: Amor nio se compra!

Fernando a observa de longe, vendo como € inferior a ela.

Cena 37: Volta para casa.

Aurélia e Fernando voltam para casa.

Aurélia: Me desculpe.

Fernando: Melhor conversarmos amanha.

Aurélia: Fernando, por favor—

Fernando, em um tom mais alto, se retirando: Ja disse! Conversamos amanhi, nio estou

com cabeca para isso agora!
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ATO III
Cena 38: Fernando e Lemos
Aurélia observa Fernando de longe, e vé que seu marido estd recebendo Lemos. Lemos

entrega uma mala a Fernando.

Cena 39: Final

No dia seguinte, a0 amanhecer, Aurélia chama Fernando do seu quarto. Fernando entra
no quarto, com a mesma mala que recebeu de Lemos no dia anterior. Aurélia estd
vestindo o vestido que usou em seu casamento. Fernando estranha, mas ndo comenta
nada.

Fernando: Tenho algo a te entregar.

Aurélia abre a mala, que tem dinheiro dentro.

Aurélia: O que € isso?

Fernando: Agora ndo te devo nada. Nao é mais minha dona.

Aurélia: Como conseguiu todo esse dinheiro?

Fernando: Minérios. Fiz investimentos. Bom, agora que sou livre, estou partindo.
Adeus, Aurélia.

Aurélia apenas observa o dinheiro, sem reagdo, enquanto Fernando se torna para se
retirar.

Aurélia: Espere!

Aurélia se dirige até ele, se ajoelhando: Vocé nao pode ir, eu te amo!

Fernando, a ignorando, continua a andar.

Aurélia, apressada, corre até sua escrivaninha, onde abre a gaveta e pega um papel.
Aurélia: Olhe! Leia!

Fernando, pegando o papel: O que € isso?

Aurélia: Um testamento. Fernando, o fiz, pois pensei que ndo sobreviveria a noite de
nupcias, pensei que ndo conseguiria ser ma com vocé! Por favor, vocé ndo pode me
deixar!

Fernando olha nos olhos de Aurélia, com um leve sorriso, e a abraca.
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Anexo 4 — Trechos do Diario de Campo

Trecho do Diario de Campo 1

A aluna Marina estava responsdvel por transcrever os didlogos que seu grupo
criava para o roteiro. Eles estavam responsaveis por adaptar a primeira parte do livro “O
Preco”, que seria no roteiro o comego do segundo ato. Eles estavam discutindo o
comeco da histéria e como fariam a personagem Dona Firmina. Marina me perguntou o
que era uma dama de companhia. Juliana, que estava no mesmo grupo, respondeu antes
de mim, afirmando que era uma pessoa que cuidava de uma pessoa idosa. Marina nao
achou que fazia sentido entdo Dona Firmina ser dama de companhia, pois Aurélia era
nova. Entdo entrei na discussio, mas receoso que qualquer comparagdo que fizesse com
0 que seria uma dama de companhia nos dias de hoje fosse influenciar as alunas a
fazerem o mesmo. Falei que podia ser o que Juliana tinha apontado, mas que também
eram pessoas que eram muito préximas de mulheres nobres. Rainhas tinham damas de
companhia para lhes prestarem os mais diversos servigos. Também tinham as criadas,
que eram servicais chamadas de aias. Marina entdo fez uma comparagdo que o que dona
Firmina seria hoje em dia seria como uma secretdria. Falei que poderia ser, entdo o
grupo voltou a discutir sobre isso e o aluno Pedro Paulo achava que ficaria estranho
falar que a secretdria foi na balada com a Aurélia. No romance, diversas vezes é
mencionado o fato de Aurélia ir para as festas acompanhada de Dona Firmina. Os

alunos transformaram as festas em baladas.

Trecho do Diario de Campo 2

O aluno Pedro Paulo, depois de um tempo da conversa sobre dama de
companhia, me perguntou se a Dona Firmina poderia virar o Crd. Na hora, ndo entendi
o que isso queria dizer. Perguntei quem era o Cro e ele me disse que o mordomo gay da
novela “Fina Estampa”. Tinha achado a solugdo interessante, mas queria saber o porqué
dessa sugestdo. Ele me respondeu que o mordomo cuidava da patroa, fazia tudo o que
ela queria e também ficaria engracado. Eu disse que nao havia problemas. Todo o grupo
ficou alvorocado com a ideia. [...] Perguntei entdo qual seria o nome da personagem, ele
sugeriu que fosse Crd. Dessa vez nao concordei, porque seria um plagio. Eles podiam se

inspirar na personagem da novela, mas ndo queria uma copia. Pedro Paulo entio
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respondeu que a personagem seria o Firmino. Depois de um tempo em que o grupo ja
tinha trabalhado mais a ideia, pensei que haveria resisténcia dos meninos em interpretar
a personagem. Chamei a sala toda para conversar e perguntei quem faria o Firmino.
Todos sugeriram o autor da ideia, que ndo aceitou. [...] Falei que sé poderia continuar a
ideia do Firmino, se alguém se responsabilizasse em interpreti-lo. O grupo insistiu

muito e Pedro Paulo aceitou.

Trecho do Diario de Campo 3

Os alunos estavam trabalhando em grupo, quando aconteceu uma questao que os
dois grupos precisariam trabalhar juntos. Alex, que estava no grupo responsdvel por
adaptar a primeira parte do livro, me perguntou se uma pessoa com dezoito anos poderia
tomar conta do proprio dinheiro. Eu disse que sim, que no Brasil hd maioridade legal é
aos dezoito anos. Ele entdo disse que a Aurélia poderia tomar conta do dinheiro sozinha,
pois ela ja tinha dezoito anos. Sendo assim, no livro, ela precisava de Lemos e no curta,
ela ndo precisaria. Ele perguntou ao outro grupo, que adaptava a segunda parte do livro
para se tornar o Ato 1 do roteiro, o que eles tinham feito com a personagem Lemos.
Olivia respondeu que ndo tinham feito nada ainda e iam continuar tratando ele como tio.
Alex falou que se eles tratassem Lemos como tio, ele ndo teria o que fazer na parte deles
do roteiro. [...] Falei entdo que eles precisavam decidir se Lemos estaria ou nido na
historia para ter sentido. Decidi relembrar o momento da histéria que as duas partes do
roteiro se encontravam. No caso, era o ponto de virada 1, em que Aurélia recebe o
testamento do seu avd através de um negociante e fica rica. Alex falou que o grupo
tinha feito desse negociante um advogado, porque sdo advogados que tomam conta de
testamento. Luiza falou que Lemos nem aparecia direito na segunda parte do romance,
s0 na primeira parte que ele era mais importante, porque ele negociava o casamento
com Fernando. Alex sugeriu que Lemos fosse o advogado da familia do v6 de Aurélia e
passasse a ser o advogado de Aurélia. Luiza também achou que daria certo e os outros
concordaram que ficaria bom. [...] Entdo os grupos toparam em tirar Lemos da primeira

parte do roteiro e colocéd-lo como Doutor Lemos, o advogado da familia Camargo.
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Trecho do Diario de Campo 4

Roberta me perguntou o que era um dote, porque ela via que Fernando ia ficar
com Adelaide por conta de um dote e que Aurélia tinha oferecido um maior, mas ela
entendia o que era, sabia que tinha a ver com dinheiro, mas ndo sabia bem o que era.
Perguntei para toda a turma toda se eles sabiam o que era um dote. Como Roberta, todos
sabiam que era dinheiro e entenderam que era um dinheiro que Aurélia iria dar a
Fernando, mas com exatidio o que aquilo significava, ninguém sabia. Falei que
antigamente, as mulheres ndo trabalhavam para ajudar no sustento da casa e que quando
eles se casavam, elas significavam gasto para os maridos. [...] Por essa razdo, os pais
das mocas davam uma quantia em dinheiro para quem casasse com suas filhas, esse
dinheiro era chamado de dote. Portanto, as mogas que tinham maior dote, conseguiam
se casar com quem queriam e aquelas que ndao tinham dote nenhum, ndo eram nem
consideradas. Lembrei os alunos que naquela época casamento era mais um negécio, do

que um relacionamento amoroso.

Trecho do Diario de Campo 5

Todos eles a partir da minha pergunta concordaram que ndo fazia mais sentido a
forma como Aurélia conseguiu fazer Fernando se casar com ela nos dias de hoje. Ela
nao ofereceria um dote e nem ele teria o dote da Adelaide. Concordei com eles e falei
que eles precisavam arrumar outro modo de fazer Fernando precisar se casar com
Aurélia. Bernardo lembrou que o Fernando tinha dividas e por isso ele precisava do
dinheiro. Falei que ele estava certo, que ele se casou com Aurélia por dinheiro. Mas que
no livro, ele tinha feito isso, porque precisava dar os dotes das irmas. Se ndo existe mais
dote, ele nao tem que devolver dinheiro para as irmas, ou pelo menos, ndo precisa se
casar pra fazer isso. Leandro me perguntou se ele tivesse dividas com pessoas perigosas.
Ricardo sugeriu que ele estivesse envolvido com drogas. Cortei essa ideia, porque seria
desviar demais a histéria e ninguém mais apoiou, a ndo ser por brincadeira. Alex falou
que Fernando poderia estar devendo pra pessoas perigosas, que podiam se vingar dele,
ele me perguntou como se chamavam essas pessoas que emprestam dinheiro. Respondi

que eram agiotas. No mesmo momento, Leandro emendou minha fala, dizendo que
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Fernando poderia estar devendo dinheiro para a méfia como naqueles filmes e, se ele
ndo pagasse, iam o matar. A partir dessa ideia, que foi bem aceita, os meninos
comegaram a pensar em muitas maneiras como intimidar Fernando. Leandro e Tomas se
prontificaram a serem os mafiosos. Ricardo falou: Eu vou ser o macaco, toda mafia de
filme tem macaco. [...] Olivia, que era do outro grupo, perguntou como ficaria Adelaide
nessa histéria, Alex sugeriu que Aurélia desse dinheiro para a moca largasse de

Fernando.

Trecho do Diario de Campo 6

Os alunos me pediram para que eu estivesse presente em alguma gravacdo para
dar dicas de como fazer, pois todo o curta seria gravado em momentos fora da sala de
aula e sem minha supervisdo. Era numa sexta-feira e eles estavam vestidos com roupas
escuras e de couro, aderecos metalizados, bandana e maquiagem escura, pois era o dia
do trote do Rock. [...] Por conta desse figurino, eles acharam que seria legal fazer a cena
dos mafiosos. Como era uma cena em que Fernando apanhava, falei que o cendrio ndo
podia ser a escola, tinha que ser algum lugar que parecesse indspito. Eles sugeriram que
no6s fossemos por uma drea da escola que funciona como um depdsito de coisas velhas e
fica ao ar livre, além disso o chdo do local era de terra e dava uma sensacdo de
abandono. Figurino e cendrio estavam prontos. Eles pediram se podiam usar o meu
carro. Fui buscd-lo e quando voltei, Alex, que seria o diretor, j4 estava passando
instrucdes de como iria gravar a cena, quais seriam os angulos e os movimentos que ele
iria fazer. Alex usava os termos que tinhamos visto nas oficinas: panoramica, travelling
lateral. Entao ele me explicou como ele queria gravar a cena, mas reclamou que estava
muito claro e se fosse a noite teria um efeito muito melhor. Leandro, que faria um dos
mafiosos, me mostrou como seria que eles iriam fingir que estavam batendo em
Fernando. Ele deu um soco no ar e, com a outra mao, deu um tapa em sua propria perna,
como se fosse o barulho do soco. Eu ndo havia ensinado isso a eles. Leandro falou para
Alex me mostrou como eles tinham pensando em filmar a briga. O modo que eles
pensaram era igual a filmes de acdo, em que a luta € filmada com um angulo que pega
as costas do agredido, enquanto o agressor faz movimentos que passam na frente do
agredido, mas ndo tocam. Eu também nao havia ensinado essa técnica para eles, eram

coisas que eles trouxeram do repertério deles. A gravagdo da cena demorou mais de 30
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minutos, porque apesar de pequena, Alex quis fazer vérias tomadas de cada um dos

takes.



