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HPRESENTRGAD

Este trabalho propée um estudo do conto Joao e Maria, versao
dos irméos Grimm, e do filme iraniano Filhos do paraiso, dirigido por
Majid Majidi. Entre os vérios aspectos conjugadamente examinados,
esta a cumplicidade entre os casais de irmaos protagonistas.

Em Jodo e Maria, devido a condicdo de extrema pobreza, as
criangas sao abandonadas pelos pais em uma floresta. Ao caminharem
perdidas e assustadas, encontram uma linda casa, construida com
doces e chocolate. Jodo e Maria s&o recebidos por uma simpatica
senhora que, na verdade, era uma bruxa. Esta aprisiona o casal de
irmaos. Enquanto Maria é obrigada a realizar as tarefas caseiras para
a bruxa, Jodo é encarcerado em uma gaiola e obrigado a comer
constantemente para engordar muito, pois o plano da bruxa é cozinha-
lo para devora-lo no jantar. Contudo, no dia em que a bruxa preparava
0s primeiros ingredientes para o cozimento de Jodo, Maria a empurra
no caldeirdao com agua fervente e a mulher morre afogada. Antes de
fugirem, os irmaos encontram o bau de ouro da bruxa, recolhem todo
0 OUro que conseguem e retornam para casa, onde sao acolhidos pelo
pai, cuja esposa havia falecido.

Em Filhos do paraiso, o enredo desenvolve-se também em torno
de um casal de irmaos; as duas criangas vivem com seus pais, na
periferia de Teera, enfrentando uma grave condigio socioeconémica.
A trama tem inicio quando Ali Mandegar € encarregado de buscar os
sapatos da irma mais nova, Zahra, no sapateiro. No entanto, perde-os
no retorno para casa. A partir desse fato, o casal de irmaos passa a
dividir, escondido dos pais, 0 Unico par de ténis de Ali para que ambos
frequentem a escola. A manutencado do segredo entre as criangas
movimenta toda a narrativa filmica. Na escola, Ali inscreve-se para



participar de um campeonato interescolar de corrida de rua, a fim de
ser classificado em terceiro lugar €, com isso, ganhar um novo par de
ténis para a irméa. Todavia, ele vence a corrida e nao presenteia Zahra.

O sentido apresentado para o termo cumplicidade em dicionarios
on-line é o seguinte:
Acao ou estado de ter participacdo secundaria ou a coautoria

em algo. Ela pode ter o significado de conivéncia ou de amizade,
sendo utilizada igualmente nos dois sentidos.

Quando ¢ utilizado o sentido de conivéncia, ha normalmente
conotagéo negativa e se refere a qualidade de ser cimplice de
algum ato ilegal.

O termo cumplicidade também ¢ utilizado como uma atitude
positiva e desejavel em uma relagéo, seja entre casais, amigos,
familiares etc.

A conotagdo geralmente atribuida a esta atitude é positiva
porque demonstra harmonia, companheirismo e entendimento.’

Qualidade de cumplice, de quem auxilia alguém na realizagéo
de algo. O que expressa conivéncia e entendimento.?

Os dicionarios Aulete (2011) e Houaiss (2011) também foram
consultados. Ambos apresentam o termo cumplicidade como agéao ou
condicéo de cumplice. A palavra cimplice € definida pelos dicionarios
como aquele que contribui para a realizagao de ato ilegal ou criminoso,
bem como parceria e sociedade.

Note-se que todas as definicbes ressaltam o carater de coautoria,
conivéncia e também entendimento do termo cumplicidade. A primeira
definicao evidencia ainda a conotacao negativa e a conotagao positiva
dessa palavra cumplicidade.

1 https://www.significados.com.br/cumplicidade/
2 https://mww.dicio.com.br/cumplicidade/
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Nestapesquisaseraconsiderada, commaior énfase, aconotacao
positiva confiada ao termo, uma vez que tanto as personagens Joao e
Maria, em conto homénimo, quanto Ali e Zahra, em Filhos do paraiso,
auxiliam-se mutuamente e interagem a fim de que ambos superem
seus desafios ao longo de toda a obra.

Para evidenciar como sao construidas essas relacbes de
cumplicidade nas narrativas literaria e filmica, respeitando-se as
especificidades midiaticas, o presente trabalho esta estruturado em
trés capitulos.

O primeiro capitulo intitula-se Grimm e suas versées e divide-se
em trés subcapitulos.

O primeiro subcapitulo denomina-se Revisitando os irmaos
Grimm. Nesta secéo, faz-se uma breve apresentacdo dos estudos
de contos folcléricos realizados pelos irméaos Grimm e procura-se
identificar a cumplicidade existente entre os irmaos protagonistas de
Joao e Maria, acenando a outras versdes de Grimm cujos enredos se
arquitetam na relagéo de amizade e solidariedade entre irmaos.

O segundo subcapitulo denomina-se Histoérias de Joao e Maria.
Nele sdo desenvolvidas a abordagem da versao dos irmaos Grimm e
das adaptagdes escritas por Chico Buarque (1976), Flavio de Souza
(1995), Tatiana Belinky (1997), Ruth Rocha (2010) e Neil Gaiman (2015).

O terceiro subcapitulo denomina-se As diferentes faces de Jodo
e Maria. Em tal secao sao analisadas as ilustragdes presentes nos
livros que adaptam este classico infantil, uma vez que as ilustragoes,
especialmente nas obras para criangas, contribuem nao apenas para a
produgao de sentido do texto, mas também para o marketing da obra.

O segundo capitulo intitula-se Onde fica o paraiso? Esse capitulo
também esta dividido em trés subcapitulos.



O primeiro subcapitulo denomina-se O Isla e o Ird. Nele séo
expostos a origem e os pilares da religidao islamica, além de um
panorama histérico da constituicdo do Império Persa a Revolugao
I[raniana, em 1979.

O segundo subcapftulo chama-se Kanun e a crianga no cinema
iraniano. Nesta secao s&o apresentados a fundacao e o desenvolvimento
do Kanun - principal instituto artistico iraniano, cujo fundamento
estrutural € a cinematografia. Além disso, busca-se realizar uma leitura
dos filmes Onde fica a casa do meu amigo? (1987), O jarro (1992), O
espelho (1997), A cor do paraiso (1999), E Buda desabou de vergonha
(2007). Todos esses longas-metragens tém criangas como personagens
centrais e, em alguma medida, estao relacionados ao Kanun.

O terceiro subcapitulo denomina-se Filhos de qual paraiso? Em
tal subcapitulo se formula uma abordagem da estética do filme Filhos
do paraiso, ressaltando como a experiéncia da cumplicidade entre os
irmaos protagonistas esta atrelada a trés elementos bésicos do filme —
agua, travessia e espaco.

O Ultimo capitulo intitula-se Grimm e Majidi em paralelo — a
guisa de conclusdo. Nesse capitulo sao realizadas comparagoes entre
Jodo e Maria e Filhos do paraiso, evidenciando as proximidades e
singularidades existentes nas obras.






Este capitulo oferece uma apresentacéo sucinta dos estudos
efetuados pelos irmaos Grimm de narrativas populares. Em seguida,
serdo examinadas algumas versdes de Jodo e Maria, com o intuito de
evidenciar que a cumplicidade entre o casal de irmaos é responsavel
pela sustentagao do enredo em todas as versoes.

A primeira versédo de Jodo e Maria que seré apresentada é a dos
irmaos Grimm. O conto Irm&o e irma, por ter semelhancgas estruturais
muito proximas as de Jodo e Maria, também sera analisado nesse
conjunto de versdes, porque pode ser considerado o embrido de
Joao e Maria.

Em seguida, serédo abordadas as versdes escritas por Chico
Buarque, Flavio de Souza, Tatiana Belinky, Ruth Rocha e Neil Gaiman,
ressaltando-se os elementos essenciais de cada verséo, tanto quanto
o didlogo delas com a versdo dos irmaos Grimm.

Por Ultimo, serdo analisadas as ilustragbes que compdem as
diferentes narrativas de Joao e Maria abordadas neste trabalho, pois as
ilustragbes direcionam atenc¢ao do leitor para determinados elementos
da historia, contribuindo para os efeitos de sentido da obra.

1.1. REVISITANDO OS IRMAOS GRIMM

De acordo com Nelly Novaes Coelho:

Participantes do circulo intelectual de Heildelberg, Jacob e
Wilhelm Grimm - filélogos, grandes folcloristas, estudiosos da
mitologia germanica e da histéria do Direito aleméo — recolhem
diretamente da memaria popular as antigas narrativas, lendas ou
sagas germanicas conservadas por tradicéo oral. (2010, p.149)

Ainda segundo Coelho, o objetivo dos irméaos Jacob (1785-1863)
e Wilhelm (1786-1859) Grimm, ao efetuar essa recolha de histérias



populares, residia na fundamentacéo dos estudos filoldgicos da lingua
alema e na fixagao dos textos do folclore literario germanico.

Maria Tatar demonstra, por sua vez, que:

Muitos folcloristas e historiadores literarios permanecem
intensamente empenhados em perpetuar a ideia de que os
contos dos Grimm tiveram suas raizes na cultura camponesa e
foram produzidos espontaneamente por contadores populares,
capazes de penetrar no inconsciente criativo do povo alemao.
Em décadas recentes, no entanto, estudiosos comegaram a
questionar a génese da coletanea, contestando a ideia de que
os contos populares dos Grimm sejam exemplos de narrativa
espontéanea de historias.

Os Grimm basearam-se em diversas fontes, tanto orais
quanto literarias, para compilar sua coletanea. As anotacdes
que fazem dos contos revelam o quanto se serviram de vérias
compilagbes nacionais, recorrendo a fontes literarias e a
analogos europeus para elaborar a versao folcldrica “definitiva”
de um conto. (2013, p.405)

Ocorre que, incontestavelmente, o trabalho realizado pelos
irmaos Grimm é de inestimavel valor para a cultura ocidental. Tatar

afirma que:

Em 1944, quando os Aliados estavam em combate com as
tropas alemas, W.H. Auden proclamou que Contos de fadas,
dos Grimm, estava “entre os poucos livros indispenséaveis, de
propriedade comum, sobre os quais a cultura ocidental pode
ser fundada”. (2013, p.404)

Semelhantemente, Coelho menciona em sua obra que:

Buscando encontrar as origens da realidade histérica “nacional”,
0s pesquisadores encontram a fantasia, o fantastico, o mitico...
e uma grande Literatura Infantil surge para encantar criancas do
mundo todo. (2010, p.149)

Com isso, percebe-se a importancia conferida aos irmaos
Grimm, passados mais de 100 anos de suas publicagoes.



Contos de fadas para criancas e adultos, dos irmaos Grimm, foi
publicado entre os anos 1812 e 1822. O contexto romantico da época
da publicacao influenciou o teor desses contos. Logo, fica presente nas
histérias um ponto de vista que conflui notadamente para a esperanca
e a confianca na vida.

Como a temética central deste trabalho é a cumplicidade
existente entre os irmaos no conto Joao e Maria, faz-se apropriado
mencionar que a editora Itatiaia publicou recentemente a obra completa
dos irmaos Grimm — s&o 206 contos divididos em dois volumes.

Mediante a leitura desses contos, foram identificadas seis
narrativas em que se mostra notavel a amizade entre os irmaos
protagonistas. No entanto, nenhum enredo apresenta a mesma
estrutura de Jodo e Maria, visto que os irmaos ndo percorrem toda a
narrativa juntos, nem evidenciam as caracteristicas da cumplicidade
que hé entre esse casal de irmaos.

As narrativas s&o as seguintes: Os trés irmaos, Os trés irmaos
afortunados, Os quatro irmdos, Os doze irméos, Os irmaos gémeos e
Os meninos dourados.

Em Os trés irméos, Os trés irmaos afortunados e Os quatro irmaos
ha praticamente o mesmo enredo. O pai pobre retne os filhos e os
aconselha a partirem para longe, a fim de aprenderem uma profissao
e/ou fazerem fortuna. Cada irméao segue um rumo distinto, cumpre a
tarefa conferida pelo pai e, no final de determinado prazo, retornam
para receber a recompensa prometida pelo pai.

Em Os trés irméos, um tornou-se barbeiro; outro, ferreiro; o
terceiro, esgrimista. Quando os filhos retornam, o pai atribui tarefas
especiais a cada um deles para verificar quem é mais competente
em seu oficio. O esgrimista desempenha melhor a tarefa e recebe
como recompensa a casa do pai. Mas, por amor aos irmaos, o
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esgrimista os convida para viverem juntos na casa que herdara
do pai. A amizade dos trés ¢ tao forte que, quando morrem, sao
enterrados no mesmo timulo.

Em Os trés irméos afortunados, o pai da um presente a cada um
dos filhos antes que eles partam para suas aventuras. Os trés irmaos
fazem fortuna a partir do presente recebido. Quando retornam para
casa, eles compartilham suas experiéncias uns com os outros, felizes.

Em Os quatro irmé&os, cada qual segue um rumo distinto a fim
de aprender um oficio. Um tornou-se costureiro; o segundo, cagador;
o terceiro, astrbnomo; o quarto, ladrdo. Os quatro reencontram-se e
unem-se para salvar uma princesa das garras de um dragao. Juntos,
eles resgatam a princesa e recebem como recompensa do rei (pai da
princesa) a metade do reino, onde vivem felizes, na companhia do
proprio pai.

Em Os doze irmaos, um rei tinha doze filhos, nasce uma menina
(a décima terceira filha). Os doze filhos fogem ao saberem que o pai
pretendia mata-los para que a menina herdasse todo o reino. Quando
cresce, a princesa vai procurar pelos irmaos na floresta, os reencontra
e casa-se com um principe. Contudo, ela e os irméos séo enfeiticados
por uma bruxa. Por uma intriga da sogra, a princesa é condenada a
morte. Todavia, cumpre-se 0 prazo do feitico, antes que a princesa seja
assassinada. Ela, entéo, esclarece a verdade ao principe, que se vinga
da mée. O feitico dos doze irméos é desfeito.

Em Os irméaos gémeos, eles fogem para a floresta, sob a ameaca
de morte do tio. Na floresta, encontram um cacador que os abriga e 0s
ensina a cacar para sobreviverem. Um dia, eles decidem seguir rumos
distintos. Um deles casa-se com uma princesa. Mas, em uma cagada,
¢ enfeiticado por uma bruxa, que o transforma em estatua. O outro
gémeo consegue restitui-lo a forma humana e passa a viver no palacio,
junto com o irmao-principe.



Em Os meninos dourados, ha dois irméos de cor dourada que
resolvem sair de casa para viverem novas aventuras. Um deles regressa
porgue nao gosta de que as pessoas riam por ele ser dourado. O outro
resolve abrigar-se sob uma pele de urso para continuar suas aventuras.
O irmé&o que regressa leva para casa um lirio. Quando o lirio murchasse
era sinal de que o outro irmao estaria em perigo. O irméao abrigado sob
pele de urso casa-se com uma princesa e, em seguida, é transformado
em estatua por uma bruxa. O irmao que retornou para casa percebe
que o lirio comegou a murchar — eis que parte em busca do irméao,
encontra-o, desfaz o feitigo e retorna para a casa dos pais. O irmao que
se tornara principe retorna para o palacio.

Convém notar que as seis narrativas destacam a amizade e a
solidariedade existentes entre os irm&os; no entanto, a cumplicidade é
uma caracteristica que distingue Jodo e Maria das demais narrativas.

1.2. HISTORIAS DE JOAO E MARIA

Irméao e irm& é um conto que apresenta um enredo similar ao
de Joédo e Maria. Devido a essas semelhancas estruturais, é possivel
pensar que 0s dois contos tiveram a mesma origem €, em razao da
difusdo oral, bifurcaram-se, transformando-se em contos distintos.
Apesar de n&o haver comprovacdes histéricas de que os dois contos
tiveram a mesmaraiz, analisando-se ambas as histérias, dada aintensa
relagdo com elementos magicos apresentada em Irmé&o e irmé, pode-
se entender que essa histéria seja o embrido de Jodo e Maria.

s

Em Irméao e irma, nenhum personagem € nomeado, eles sao
identificados pelas suas funcoes estruturais na narrativa. Assim, tem-se o
irmao (que se transforma em cor¢o), a irma (que se casa com o rei e passa
a ser identificada como a rainha), a madrasta (que também & a bruxa da
histéria), a filha da madrasta, o rei, 0 bebé, a ama e os servos do rei.
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Semelhantemente a Jodo e Maria, em Irméao e irméa, o casal de
irmaos nao se separa, apesar dos desafios que enfrentam ao longo
da narrativa, e vivem por algum tempo sozinhos na floresta. Contudo,
diferentemente de Jo&o e Maria, os irmaos de Irmao e irma decidem
sair de casa por conta propria, em razao dos maus-tratos que sofriam
com frequéncia pela madrasta, como se observa desde o primeiro
paragrafo do conto:

O irmaozinho segurou a irma pela mao e disse:

- Desde que nossa mae morreu, nunca mais fomos felizes. Nossa
madrasta nos espanca todos os dias e, quando chegamos
perto dela, nos expulsa a pontapés. A nossa comida € casca
de pao que sobra e ¢ jogada fora. O cachorro come melhor do
que nés, pois frequentemente lhe ddo um pedago de carne. O
melhor é sairmos desta casa, irmos para bem longe.

E as duas criangas caminharam durante todo o dia, atravessando
prados, campos e lugares pedregosos. (2013, p. 29)

Nessanarrativa, amadrasta e a bruxa sdo amesma personagem.
E notavel que, embora a madrasta gere o conflito desestabilizador da
situacao inicial, a figura do pai ndo aparece em nenhum momento na
histéria. Assim que os irmaos saem de casa para viver na floresta,
a madrasta revela-se também uma bruxa, usando de seu potencial
magico para criar desafios que sao, paulatinamente, superados pelos
irmaos, até a morte da bruxa — e de sua filha, tho ma quanto a méae -,
gue gera o retorno do enredo ao equilibrio inicial.

Assim que a madrasta percebe a fuga dos irmaos, recorrendo
aos seus conhecimentos de magia, envenena a agua de todos os
corregos ao redor. Quando o irméao vai beber agua no corrego, a
irma ouve uma voz orientando-o0s a ndo beber daquela dgua, pois se
transformariam em animais selvagens. A irma resiste e conversa com
o irmao; no entanto, no terceiro coérrego, o garoto esta absolutamente
sedento, bebe a agua e transforma-se em um corgo. Apesar de
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transformado em animal, ele comunica-se com a irm& normalmente,
que o compreende e cuida dele com toda a atencéo possivel.

Bettelheim (2017) afirma que os protagonistas de Irméao e
irméa representam as naturezas dispares da personalidade - id, ego
e superego —, que devem ser integradas para a felicidade humana.
Por isso, ele esclarece essa transformagao de humano em animal da
seguinte forma:

Nessa histéria, o irméo representa o aspecto ameagado de
uma unidade essencialmente inseparavel; e a irma, como
simbolo do cuidado materno quando se esta distante do lar, é
a salvadora. (2017, p.116)

De fato, o irméo, apos ser transformado em corco € totalmente
dependente da irm&, que cuida dele, salvando-o dos cacadores,
protegendo-o dos perigos da floresta e contribuindo para seu retorno
a forma humana.

Coelho (1987), tratando das metamorfoses nos contos
maravilhosos, afirma que a transformagao dos seres e das coisas
nesses contos estaligada a ideia de evolucdo da humanidade e aparece
nas narrativas desde os primérdios devido a antigas crencas de que
os seres disformes ou fabulosos possuiam poderes de interferéncia na
vida dos homens.

Nota-se que a bruxa é apresentada pelo narrador do conto
como possuidora de habilidades de magia, conforme o trecho seguinte
evidencia: "A perversa madrasta era, porém, uma feiticeira. Vira quando as
duas criangas fugiram de casa e saira, sem ser vista, como é facil para as
feiticeiras, e encantara todos os regatos da floresta” (2013, p. 29).

Contudo, todas as personagens do conto, em maior ou menor
grau, tém ligagdo com o sobrenatural, especialmente, as mulheres.
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A bruxa, por ser a antagonista da historia, utiliza-se de seus
conhecimentos magicos pararealizar agoes que prejudiquem os herdis:
enfeitica a agua dos corregos e adentra o palacio misteriosamente
para matar a rainha por sufocamento — depois de ter tido a noticia que
a menina havia se casado com o rei, tornara-se rainha e havia dado a
luz a um lindo bebé, que seria o herdeiro do reino; logo em seguida, a
filha da bruxa assume o lugar da rainha no leito real.

Ja a irma, apesar de nédo ser citada como possuidora de
conhecimentos magicos, tem uma notavel relacdo com os elementos
sobrenaturais €, como protagonista, utiliza esse poder para superar 0s
desafios interpostos pela bruxa, garantindo o desfecho feliz da histéria.
Por exemplo, apenas a irma ouve as orientagdes da voz misteriosa
para ndo beber a agua enfeiticada dos corregos; o irmao, depois
de transformado em corgo, comunica-se somente com a irma; o rei
apaixona-se assim que vé a garota, leva-a para o palacio e casam-se
rapidamente (a irma torna-se rainha); depois de ter sido assassinada
pela bruxa, a rainha retorna para cuidar do filho recém-nascido e do
corgo, em uma dessas visitas € vista pela ama do bebé; naquela que
seria a Ultima visita, assim que o rei a toca, a rainha retorna a vida e
conta tudo o que a bruxa e sua filha haviam feito para mata-la.

Percebe-se, dessa forma, que a rainha e a bruxa representam,
mais explicitamente do que 0s outros personagens, os valores
maniqueistas. A rainha, por praticar boas acdes desde crianca e,
principalmente, apds o sumario sacrificio de retornar depois de morta
para cuidar e despedir-se do bebé e do irméo, merece a felicidade
plena, ao lado da familia. Ja a bruxa, por ter sempre praticado
o mal, tem que ser exterminada, junto com sua filha, para que a
vida (e a narrativa) retorne ao equilibrio. Assim que as duas figuras
maquiavélicas sao assassinadas, o cor¢o readquire a forma humana,
concluindo a narrativa.
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Dessa maneira, é notavel que as fronteiras entre vida e morte,
humano e animal, s&o muito diluidas nessa histéria. Sao as relagoes
sobrenaturais que criam a unidade de sentido do conto, evidenciando
a ligagéo primordial do ser humano com a metafisica.

Tendo por base essas relacdes sobrenaturais e a semelhanca
estrutural do enredo com Joéo e Maria, é possivel considerar que Irméo
e irméa seja o embridao de Jodo e Maria.

B R R R R R R R e R R R R Rk o e

Diferentemente de Irmé&o e irméa, em que os irmaos saem de
casa por decisao propria, em razao dos maus-tratos da madrasta, em
Joao e Maria as criangas sao levadas para a floresta pela madrasta e o
pai, que, apesar de ndo concordar com a atitude da esposa, participa
do plano dela.

A justificativa da madrasta para abandonarem as criancas era a
terrivel escassez de alimentos que a familia estava vivendo. De acordo
com a madrasta, se as criangas permanecessem naquela casa todos
morreriam mais rapido, porque em pouco tempo ndo haveria comida
para toda a familia. Contudo, se o casal abandonasse as criancas,
nao precisaria dividir com elas o pouco de alimento que tinham; logo,
o casal teria mais possibilidade de sobreviver a crise.

Dessa forma, desde os primeiros paragrafos, a madrasta define-
se como antagonista das criancas. Essa caracteristica é fortemente
delineada nas falas que ela remete aos enteados, conforme apontam
0s exemplos abaixo:

- Esta na hora de levantar, seus preguigosos! Vamos a floresta
apanhar lenha. (2013, p.241)

- Deixa de ser bobo! — falou a madrasta. — Nao é seu gato. Ea
luz do sol nascente que esta batendo no telhado. (2013, p.242)
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- Por que ficaram dormindo tanto tempo a floresta, seus marotos?
— disse. — Pensamos que nunca mais iriam voltar! (2013, p.243)

- Idiota! — gritou a madrasta. — Nao é pombo, néo, seu bobo, e
sim o sol nascente batendo na chaminé. (2013, p.244)

Percebe-se nesses exemplos a auséncia de ternura da madrasta
com as criangas. A primeira vez que sao abandonadas na floresta, as
criangas conseguem retornar para casa gragas a astucia de Jodo, que
marca o caminho com pedrinhas brancas. A segunda vez, as criangas
nao encontram mais 0 caminho de casa, porque dessa vez usam
pedacinhos de pao para realizar a marcagdo e 0s passaros comem
esses paezinhos. A partir de entdo, quem assume o papel de antagonista
¢ a bruxa, cujo vocabulario sera muito aproximado ao da madrasta.

Assim, em Jo&o e Maria, diferentemente de Irmédo e irma, ha a
figura do pai — que atende ao desejo da esposa, abandonando os
proprios filhos na floresta, mas os acolhe novamente, no final da
histéria, quando a esposa ja havia falecido — e madrasta e bruxa sao
personagens distintas, que ocupam a mesma fungao no conto.

De acordo com Vogler (2006), os antagonistas projetam na
histéria o arquétipo conhecido como “sombra”. A funcéo dramatica
da sombra é desafiar o heréi por meio de conflitos que, as vezes,
ameacam sua vida. Esses conflitos trazem a tona as qualidades de
carater do heroi. Dessa forma, é por meio das intrigas criadas pelo
antagonista que o herdéi apresenta suas qualidades positivas e, com
isso, faz-se merecedor da recompensa final, que, no caso de Jo&o e
Maria, é o tesouro da bruxa e o retorno para casa.

Nesse sentido, percebe-se que madrastaebruxacomplementam-
se em Joao e Maria e possibilitam que o casal de irmaos, em prol da
sobrevivéncia, aja com sagacidade e racionalidade no decorrer do
conto — lembre-se de que a madrasta impulsiona a astlcia de Jo&o; a
bruxa, a inteligéncia de Maria.
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A ast(cia de Jo&o é notavel na primeira parte da narrativa. E ele
quem sai de casa a noite, sozinho, para coletar as pedrinhas que fazem
a marcagao no caminho na primeira vez que vao para a floresta; na
segunda vez, ele abre mao do préprio pedaco de p&ao para novamente
fazer a marcag&o no caminho, na expectativa de retornarem mais tarde
para casa; tanto em casa quanto na floresta, Jodao apazigua e acalma
a irmé com palavras de incentivo; é de Jo&o a ideia de se alimentarem
da casa que encontram na floresta, toda feita de doces.

Jodo e Maria retiram alguns pedacos dessa deliciosa casa.
Rapidamente, a dona dela aparece e os convida para entrar € 0s
alimenta com fartura. E a primeira vez que as criangas séo tratadas
com dignidade no conto: a mesa repleta de alimentos saborosos e,
posteriormente, a cama de lengois e cobertas macias, onde os irmaos
descansam, s&o um breve momento de distenséo na narrativa, em que
tanto os herdis quanto o leitor se refazem para os novos desafios que
sao apresentados na segunda parte da histéria.

Enquanto os protagonistas descansam, o narrador apresenta
a bruxa ao leitor, indiciando os sofrimentos pelos quais passariam as
criancas, conforme evidencia 0 exemplo abaixo:

A velha, porém, apenas fingira ser boa. Na verdade era uma
perversa feiticeira, que fizera aquela casa de p&o doce, bolos e
aglcar-cande com a intengdo de atrair criancas. Quando uma
crianca cala em seu poder, ela a matava, cozinhava e devorava,
pois, para ela, nao havia um prato mais delicioso do que camne
de crianga. As bruxas tém os olhos vermelhos e enxergam muito
mal, mas, por outro lado, tém um faro igual ao de certos animais
e, mesmo sem Vvé-lo, percebem quando um ser humano se
aproxima. Quando Jo&o e Maria chegaram a vizinhanga de sua
casa, ela se regozijou, e dando uma risada zombeteira, exclamou:

- Eu os tenho! Desta vez, ndo escaparao! (2013, p. 246)

Diferentemente do inicio do conto em que a madrasta apresenta
seu perfil obscuro por meio do discurso direto, impondo ao marido seu
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plano de abandono das criancas na floresta, a bruxa é apresentada pelo
narrador, que a qualifica e a descreve sinteticamente, direcionando com
mais énfase a atencéo do leitor, uma vez que o conto se encaminha
para o desfecho.

Na sequéncia, a bruxa aprisiona Jo&o e obriga Maria a realizar
as atividades domésticas. A partir desse momento, Maria comeca a
se destacar mais do que o irma&o na histéria, pois mesmo enfrentando
fome (porque a melhor comida era direcionada ao Jo&o, que a bruxa
desejava engordar para assé-lo), maus-tratos e humilhagoes, a menina
realiza todas as tarefas que a bruxa lhe impde, e, fingindo nao perceber
as reais intengdes da antagonista, Maria faz com que a bruxa caia na
propria armadilha, empurrando a malvada para dentro do forno em que
pretendia assar Joao.

Depois de certificar-se da morte da bruxa, Maria solta Joao da
priséo, os dois recolnem pérolas e pedras preciosas guardadas em
arcas nos cantos da casa da bruxa e empreendem o retorno para a
casa do pai. Apds caminharem pela floresta, chegam a um rio, no
qual, novamente, Maria se destaca, pois ela consegue dialogar com
um pato para que ele facga a travessia dos irmaos, um por vez, de uma
margem a outra do rio, possibilitando, dessa forma, que cruzassem
0 rio com seguranca e reencontrassem a casa do pai. Nota-se mais
uma vez a inteligéncia da menina, que interage com a natureza,
demonstrando ao mesmo tempo simplicidade e engenhosidade na
conquista de seus objetivos.

Quando chegam a casa do pai, as criancas sao muito bem
recebidas por ele, que se encontrava muito angustiado pela saudade
dos filhos. Jodo e Maria recebem a noticia da morte da madrasta e,
sem se entristecerem com esse fato, os irmaos apresentam ao pai
as pérolas e pedras preciosas que trouxeram da aventura e os trés
comemoram o fim dos tempos dificeis.
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Essa travessia de uma margem a outra do rio pode ser
comparada a jornada de desenvolvimento das criangas. Quando
concluem seus desafios, eles encontram naturalmente o caminho de
volta e a prépria natureza os auxilia nesse transito a outra margem,
Ou seja, a outra etapa da vida, marcada pela alegria da superacéo e,
sobretudo, por estarem definitivamente livres de suas opressoras, a

madrasta e a bruxa.

Assim, os irméaos conquistam o equilibrio interior, oferecido por se
sobreporem a personalidade “sombra” que os perseguia, e o equilibrio
exterior, oferecido pelas pérolas e pedras preciosas conquistadas com
a morte da bruxa, e vivem felizes para sempre.

KAKKKKKAKAKKAKRRARAARAhhkhAhkkhhkkk hkkkhkhkkhhkhkxhk*k

A letra da musica intitulada Jodo e Maria foi composta por Chico
Buarque, em 1976, para uma melodia do musico Sivuca. No ano
seguinte, a cantora Nara Ledo gravou-a no aloum Os meus amigos
sdo um barato. Em 1978, a musica tornou-se sucesso ao integrar a
trilha sonora da telenovela Dancin’ Days, da Rede Globo.

A letra inicia-se com o verso “Agora eu era o herdi”. O indicador
temporal de presente (“agora”) contrasta com o verbo no pretérito
imperfeito (“era”); por sua vez, o substantivo “herdi” remete a um
contexto imaginario — o herdi enfrenta desafios e os supera com
astucia, coragem, forca e, sobretudo, denota bom carater. O pronome
pessoal em primeira pessoa (“eu”) admitiria vincular o préprio poeta a

figura do herdi. Para corroborar, o substantivo “herdi” é precedido pelo
artigo definido “0”, ou seja, um ser individualizado.

Assim, no primeiro verso, é apresentado ao leitor que, a partir
daquele momento (“agora”), o poeta (“eu”) esta adentrando um
contexto imaginario de que ele emerge como sujeito central (“o heréi”).
Logo, a trama manifestada na letra dessa cangao, cuja estrutura
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verbal se desenha a maneira de um poema narrativo, desenvolve-se
ao redor dele, e, pelo seu bom carater e perspicacia, ele enfrenta e
supera todos os obstaculos.

Nos trés versos seguintes — “E 0 meu cavalo s6 falava inglés
/ A noiva do cowboy era vocé, além das outras trés / Eu enfrentava
os batalhdes, os alemaes e seus canhdes’—, o eu poético intensifica
o contexto do faz de conta ao apresentar imagens caracteristicas da
fantasia, impossiveis de serem concretizadas no mundo real, como um
cavalo que fala inglés, um cowboy com quatro mulheres (distorcendo
o romantismo tipico dos filmes de faroeste) e uma pessoa enfrentando
os “alemaes”, em sugestiva alusdo aos temiveis exércitos nazistas da
Segunda Guerra Mundial. Desta forma, nos quatro primeiros versos,
0 eu poético apresenta-se como herdi e insere o leitor dos versos no
ambiente da fantasia. Nesse ambiente, tudo é possivel, uma vez que
nao ha limites para a imaginacéo.

No verso seguinte, ha uma aproximacdo entre imagens de
contextos muito distintos. O contexto antigo (marcado pela palavra
“bodoque”) e o contexto moderno (marcado pelo “rock” das matinés).
O herdi guardava o bodoque para ensaiar o rock, ou seja, transita do
primitivo e agrario para o moderno e urbano. Isso evidencia que o heroi
pode locomover-se entre diferentes ambientes e épocas histdricas,
pois ele é ilimitado.

Na sequéncia da primeira estrofe, o eu poético abandona o papel
de heréi adotado, no primeiro verso, para adotar trés outros papéis
concomitantemente — “Agora eu era o rei / Era o bedel e era também
juiz”. Tanto rei quanto bedel e juiz s&o personagens coadjuvantes nas
narrativas tradicionais, ligados a burocracia, na maioria das vezes nao
apresentam o bom carater inerente ao herai.

Esses versos evidenciam a poténcia daimaginacéo. Por meio de
tal ambiéncia ficticia, € possivel nao apenas transitar entre diferentes



contextos (como o herdi que guardava o bodoque para ensaiar rock),
mas também representar variadas personae ao mesmo tempo, cada
uma com caracteristicas proprias, visto que o rei é o mandatario nas
narrativas tradicionais, o bedel € um funcionario administrativo e o juiz
€ o responsavel pela execucéo das leis.

Nos quatro Ultimos versos da primeira estrofe — “E pela minha lei
a gente era obrigado a ser feliz / E vocé era a princesa que eu fiz coroar
/ E era tao linda de se admirar / Que andava nua pelo meu pais” — o eu
poético atinge o &pice da imaginagdo com uma imagem impossivel de
se realizar no mundo real (uma lei que determina a condigcao emocional
das pessoas) e uma imagem absurda até no mundo ficcional (uma
princesa que anda nua devido a sua intensa beleza).

A segunda estrofe inicia-se com o verbo no imperativo negativo.
O emprego repetido do advérbio de negagao — “N&o, néo fuja, nao”
— sugere um apelo ao interlocutor para que continue inserido naquela
tessitura ficcional.

Esse apelo é reiterado nos versos seguintes — “Finja que agora
eu era o seu brinquedo / Eu era o seu piao, o seu bicho preferido” —com
o pedido do poeta para que o interlocutor, mesmo compreendendo
que aquelas imagens da estrofe anterior sdo impossiveis de se
concretizarem no mundo real, prossiga naquele jogo de imaginacao,
envolvido na criagéo ludica, caracteristica dos contos de fadas e das
brincadeiras infantis.

Nos dois Ultimos versos da segunda estrofe — “Vem, me dé a
mao, a gente agora ja ndo tinha medo / No tempo da maldade acho
que a gente nem tinha nascido” — ocorre a alusdo ao percurso de
Joao e Maria, abandonados na floresta, amedrontados, caminhando
de méaos dadas, tentando encontrar o caminho de casa; e também a
alusdo a maldade da bruxa, que aprisiona os irmaos com o intuito de
mata-los para a propria alimentagao.
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O ultimo verso, em especial, denota que a maldade faz parte de
um tempo remoto, em que tanto o eu poético quanto o seu leitor nao
haviam nascido; portanto, infere-se que no momento da enunciagao
nao havia o perigo de ambos sofrerem o que Jodo e Maria sofreram,
aprisionados na casa da bruxa.

Convém mencionar que, desde 1964, o Brasil vivia o periodo
da ditadura militar. Periodo conhecido historicamente por intensa
repressao politica. Conforme aponta Napolitano:

O regime militar montou uma grande maquina repressiva que
recaiu sobre a sociedade, baseada em um tripé: vigilancia
— censura — represséao. No final dos anos 1960, este tripé se
integrou de maneira mais eficaz, ancorado em uma ampla
legislagao repressiva que inclufa a Lei de Seguranga Nacional,
as leis de censura, os Atos Institucionais e Complementares,
a prépria Constituicdo de 1967. Nao foi o regime de 1964 que
inventou esse tripé repressivo, em parte herdado do passado,
mas sem dulvida deu-lhe nova estrutura, novas agéncias e
fungdes. (2014, p. 116)

Um dos elementos mais emblematicos da repressdo politica
foi o Ato Institucional ndmero cinco (Al-5), que vigorou entre 1969 e
1978. O Al-5, entre outras medidas, institucionalizou a censura as artes
e a imprensa, a tortura, a suspensdo do habeas corpus por crimes
de motivacéo politica e a suspensao de direitos politicos de cidadaos
considerados subversivos.

Como a letra da musica foi escrita em 1976, época em que o
Al-5 estava em vigor, pode-se depreender que os versos “Vem, me dé
amao, a gente agora j& ndo tinha medo / No tempo da maldade acho
que a gente nem tinha nascido” s&o irénicos, pois vivia-se uma época
de intensa repressao politica, na qual praticamente todos os cidadaos
viviam amedrontados.
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Essa tenséo oriunda da repressao politica ficara em evidéncia
na Ultima estrofe de Jo&o e Maria. Nos dois primeiros versos — "“Agora
era fatal que o faz de conta terminasse assim / Pra la desse quintal era
uma noite que ndo tem mais fim” — o poeta assume o fim da fantasia
(o faz de conta), intensificando 0 medo em que as pessoas viviam, por
meio da imagem da noite interminavel.

Os Ultimos trés versos — “Pois vocé sumiu no mundo sem
me avisar / E agora eu era um louco a perguntar / O que é que a
vida vai fazer de mim?” — aludem ao desaparecimento de pessoas,
caracteristico do periodo da ditadura militar, e ao desespero oriundo
da falta de noticias de alguém querido.

Esse desespero remete também aos irmaos Jodo e Maria,
guando sao separados na casa da bruxa, e Jo&o corre risco iminente
de morte. Os dois ndo tém nada a fazer a n&o ser procurar cumprir as
ordens da bruxa para sobreviver.

Assim, a pergunta final — “O que é que a vida vai fazer de mim?” —
fica sem resposta. E uma pergunta que Maria também se faz enquanto
Jo&o esta aprisionado; no entanto, Jodo e Maria sdo personagens
de um conto. Como o eu poético demonstrou na primeira estrofe, na
fantasia tudo é possivel.

Mas, na terceira estrofe, o faz de conta encerra-se, a realidade é
comparada a uma noite interminavel. Predominam a incerteza, o temor,
a angustia e o desespero, marcados por perguntas cujas respostas se
apresentam elipticas.

Ahkkhkhkkhhkhkkhhkkhkhkhkhhkkhkhkhkkhhkhkhkhkkhhkhkhhkhkhhkhhkhkhhkhxkx
Em 1995, Flavio de Souza publicou o primeiro volume da
colecéo Que histodria € essa?, pela editora Companhia das Letrinhas.

Na apresentacao do livro, o autor afirma que nessa obra se dedica
a reescrever contos tradicionais transformando as personagens
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secundérias em principais. Jodo e Maria é uma dessas histérias
recontadas em Que histdria € essa?

Emtodos os recontos, paraindicar ao leitor a histéria recuperada,
as letras do titulo original séo invertidas. Em seguida a esse nome
oriundo da inversao das letras vem o conectivo “ou” e um titulo criado
pelo Flavio de Souza. Assim, Jodo e Maria na versdo desse autor
chama-se Ao roé meija ou O passarinho.

Essa inversdo das letras é uma forma IUdica de estimular o
leitor a ativar seu conhecimento de mundo. Conforme Koch e Travaglia
(2011, p. 62), “o conhecimento de mundo é visto como uma espécie de
dicionario enciclopédico do mundo e da cultura arquivado na memoria”.
Dessa forma, ao tentar reconstruir o titulo original do conto, o leitor ativa
seus conhecimentos sobre contos de fadas €, ao conseguir reconstruir
o titulo Jodo e Maria, comega a tragar inferéncias que o levem a maior
compreensao do sentido do texto que esta sendo lido.

Em O passarinho, o protagonista é o passaro que come 0s
pedacos de pao jogados por Jodo na floresta. A tematica desse conto
é a discriminagdo e a solidao vivida pelo passarinho, a principio, no
proprio ambiente domeéstico; posteriormente, na floresta em que
¢ obrigado a viver sozinho e, assim como os irmaos Jodo e Maria,
praticamente, sem perspectiva de reencontrar a familia.

Assim, o conto O passarinho estabelece um dialogo ndo apenas
com os contos de fadas, mas também com o género fabula, no qual
¢ caracteristico que os animais tenham raciocinio, fala articulada e
estrutura social como os humanos.

Desde o primeiro paragrafo do conto, o narrador destaca a
fragilidade do passarinho, em contraste com o porte fisico de seus
irmaos. Esse destaque é realizado por meio da recorréncia ao diminutivo:
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Era uma vez um passarinho. Um passarinho bem passarinho
mesmo, porque ele era bem pequenininho. Os irmaos dele eram
bem maiores que ele. E quando a méae trazia minhoquinhas e
outros petiscos para os filhotinhos, o passarinho quase sempre
acabava com o bico vazio. E em vez de ir crescendo, como 0s
irmaos, ele foi ficando do mesmo tamanho, mas cada vez mais
magrinho. As vezes a mae até esquecia que ele existia. Porque
ela nem via o0 passarinho no meio dos irmaos dele. (1995, p.14)

Some-se ao uso recorrente de diminutivos para frisar a
fragilidade do protagonista a intertextualidade com a obra de
Hans Christian Andersen: menciona-se que a histéria predileta do
passarinho era O patinho feio.

Nesse conto de Andersen, o filhote mais novo de uma familia
de patos é discriminado por ser diferente de seus irmaos. Por sentir-
se inferior aos demais, ele foge da familia, esperando conquistar um
pouco de paz. Sozinho, enfrenta varios desafios até que, em um lago,
encontra seres semelhantes a ele, reconhece-se naquela nova familia
e descobre que ndo é um pato, mas um cisne majestoso, admirado
pelos visitantes do lago.

Em O passarinho, o protagonista identifica-se com o patinho
do conto de Andersen; assim como ele, o passarinho também é
discriminado e humilhado pelos irméos, além de ser esquecido
pela mae. Isso enfatiza ao leitor a falta de afeto experimentada pelo
passarinho no ninho familiar.

Essafalta de afeto aproxima a histéria do passarinho nao apenas
a do patinho feio, mas também a de Jodo e Maria, uma vez que esses
irméos sao excluidos do seio familiar por serem considerados um
problema na vida dos pais.

A vida do passarinho parece piorar quando ele, por acidente,
cai do ninho e comega a ter que enfrentar os perigos da floresta
sozinho. Assim como Joao e Maria, 0 passarinho nao sabe retornar
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ao ambiente doméstico. Por ser muito fragil, ele ainda ndo sabia
voar e como parecia nao fazer falta a ninguém de sua familia, ndo é
procurado nem mesmo pela mée.

Dessa forma, semelhantemente aos irmaos Joado e Maria e
ao patinho feio, o passarinho € exposto a uma série de armadilhas —
variacbes climaticas, fome, predadores — intempéries, portanto, com
as quais é obrigado a lidar, construindo, de improviso, os aprendizados
essenciais a sobrevivéncia.

Isso acentua a tensdo do conto, pois cada desafio € uma
surpresa tanto para o protagonista quanto para o leitor, e também
ressalta o carater heroico do passarinho, que supera as dificuldades
valendo-se estritamente de astlcia e determinagao, uma vez que nao
tem nenhum tutor para guia-lo em suas descobertas.

Assim como 0s irmaos Joao e Maria se aproximam da casa da
bruxa e comem pedagos dessa casa por estarem com muita fome, o
passarinho observa um casal de criangas transitando sozinho na floresta
e chama-lhe a atencéo o fato de o menino jogar pedacinhos de pao
pelo caminho. Como néo tinha se alimentado naquele dia, o passarinho
come 0s pedacinhos de pao, julgando-se agraciado pela sorte.

Contudo, quando as criancas percebem a acao do passarinho,
tentam apedreja-lo. Com muito medo, é a primeira vez que o passarinho
consegue voar. De acordo com as esferas de acao dos personagens,
criada pelo estudioso russo Vladimir Propp (1984), Jodo e Maria
colocam-se como antagonistas ou vildes da histéria, ou seja, tentam
provocar um dano ao passarinho.

Propp elenca sete esferas de acao dos personagens. Esferas
de acéo correspondem as funcdes ocupadas pelos personagens
nas narrativas tradicionais. Elas organizam-se da seguinte maneira:
antagonista (provoca algum dano e/ou persegue o herdi), doador
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(fornece o objeto méagico ao herdi), auxiliar (auxilia no deslocamento
do herdi no espaco e na resolugéo de tarefas dificeis), princesa e seu
pai (propoe tarefas dificeis ao herdi, castiga o antagonista e concede
recompensa ao herdi), mandante (encaminha o heréi para a agéo), heréi
(parte para realizar a procura de algo e reage diante das exigéncias do
doador) e falso heroi (parte, com pretensées enganosas, para realizar
a procura de algo e reage negativamente as exigéncias do doador).

Mas, as acbes do herdisobrepdem-se as acdes dos antagonistas.
Assim, o passarinho, pela prépria criatividade e coragem, salva-se do
apedrejamento e recebe como recompensa a experiéncia do voo —
maior aprendizado de um passaro —, por meio do qual ele tem uma
visdo privilegiada da floresta.

Por ter superado com astlcia todos os seus desafios, o
passarinho realiza o que Vogler (2006) denomina caminho de volta, ou
seja, o retorno para a situagao de equilibrio.

Conforme Vogler (2006) menciona em seu estudo sobre a
jornada desenvolvida pelo heréi nas narrativas ficcionais, o caminho
de volta inicia a concretizagéo do aprendizado do herdi. Dessa forma,
a partir do caminho de volta, a narrativa envereda para o desfecho,
pois o herdi realizou sua trajetéria e retorna ao equilibrio melhor do
gue estava no inicio da jornada. Em O passarinho, o heréi enfrentou
com éxito varios desafios na floresta; por isso, esta melhor do que
se encontrava no inicio da historia, conforme verifica-se nos ultimos
paragrafos do conto:

O passarinho voou e voou e conseguiu voltar para o ninho dele.
A mae e os irmaos se admiraram dele estar vivo. E grande. E
forte. E voando!

O passarinho se sentiu como o Patinho Feio, quando ele
descobre que se transformou num lindo cisne. E ensinou os
irmaos dele a voar. E mostrou para eles e para a mae onde
tinha pedacinhos de p&o. Porque antes do passarinho comegar
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a seguir as criangas, abocanhando, mastigando e engolindo, o
menino e a menina ja tinham deixado outros pedacinhos pelo
caminho. (1995, p.16)

O passarinho, antes discriminado por ser extremamente pequeno
e magro, retorna vigoroso para o nlcleo familiar e torna-se tutor dos
irmaos, ensinando-os a voar, sentindo-se t&o admiravel quanto o herdi
dele (o patinho feio).

Por ter superado seus conflitos internos e externos, ter
cumprido a sua jornada com integridade, cultivando bons sentimentos
e respeitando os valores morais, 0 passarinho alcanga a felicidade
plena — E viveu bastante feliz para sempre. FIM. —, realizacdo sumaria
dos herdis de contos de fadas.

hhkhkkhkhkhhhkhkhkhhhkhhhhhhkhkhhkhkhrhhhhhhkhkhkhkhhxxx

A versao de Jodo e Maria escrita por Tatiana Belinky ganha
publicagdo em 1997, pela editora Martins Fontes. E baseada na versao
espanhola denominada Hansel y Gretel.

Consta, na pagina de apresentacéo da obra, que a verséo de
Belinky foi composta para as criancas brasileiras. Possivelmente, para
aproximar a narrativa do contexto brasileiro, sdo utilizadas palavras e
expressoes caracteristicas do portugués brasileiro, como: “maninha”,

“pirralha”, “a cara da bruxa”, “bem cedinho”.

Note-se que essa € a Unica versao de Jodo e Maria em que ha
apenas uma tentativa de abandono das criancas. Diferentemente das
versoes dos irmaos Grimm, de Ruth Rocha e de Neil Gaiman — as duas
Ultimas seréao apresentadas na sequéncia dessa analise —, em que 0s
pais alcangam sucesso somente na segunda tentativa de abandono
das criancas, em Belinky, na primeira tentativa as criangas perdem-se
na floresta e encontram a casa da bruxa.
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Nas outras versdes, os pais levam as criancas a floresta,
Jodo faz a marcacdo do caminho com pedrinhas. Posteriormente,
seguindo o trilho construido, os irmaos conseguem retornar para
casa e surpreender os pais, que, tempos depois, empreendem outra
tentativa, na qual conseguem sucesso porque Joao faz a marcagao
do caminho com migalhas de p&o. Essas migalhas s&do comidas
pelos passaros da floresta; logo, os irméos perdem a marcacéo e,
dessa forma, o rumo de casa.

Nessa verséo, a familia caminha em fila para a floresta, o pai vai
a frente; em seguida, Maria; atras dela, Jodo; a méae conclui a fila. Joao
faz a marcagado com pedrinhas — contudo, a mae esta muito préxima
do menino, compreende o que ele esté fazendo e chuta as pedrinhas
para fora do caminho, sem que ninguém perceba. Quando as criancas
tentam retornar, entendem que se perderam.

Com a eliminacao da tentativa frustrada dos pais, acentua-se a
intensidade da narrativa. De acordo com Cortazar (2006), em seus estudos
sobre os elementos constitutivos do conto, intensidade € “a eliminacéo de
todas as ideias e/ou situacoes intermédias, de todos os recheios ou fases

de transigao que o romance permite e mesmo exige” (p.157).

Dessaforma, ao eliminar atentativa frustrada dos pais de abandonar
as criancas na floresta, a narrativa & conduzida diretamente para sua parte
mais tensa, que € a estada das criangas na casa da bruxa.

Ao suprimir uma situacao intermediaria no conto — o retorno das
criangas para casa e posterior abandono novamente na floresta —, efetua-
se o0 que Cortézar denomina selecdo do significativo. Segundo Cortazar:

o fotégrafo ou o contista sentem necessidade de escolher e
limitar uma imagem ou acontecimento que sejam significativos,
que nédo so6 valham por si mesmos, mas também sejam capazes
de atuar no espectador ou no leitor como uma espécie de
abertura. (2006, p.151)
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Percebe-se que o mais significativo na versdo de Belinky é o
periodo em que as criangas s&o obrigadas a viver na casa da bruxa,
uma vez que, com a supressao de partes intermediarias, esse periodo
ocupa quase toda a narrativa.

Assim como 0s pais conseguem éxito na primeira tentativa de
abandono das criangas, quando elas escapam da casa da bruxa ndo ha
relato de como retornam para casa, diferentemente da versao dos Grimm
e de Gaiman, que menciona a travessia dos irmaos por um rio caudaloso.

Essa caréncia na exposicao de como as criangas retornam para
casa também contribui sobremaneira para a concisdo da narrativa,
conforme nota-se no trecho a seguir:

Entao Joao encheu os bolsos da calga, e Maria, os bolsos do
avental, e os dois sairam para procurar o caminho de volta
para a sua casa. E dessa vez isto foi facil, porque dois alegres
passarinhos lhes mostraram o rumo, e poucas horas depois
eles chegaram a casa dos pais.

Quem os recebeu de bragos abertos foi 0 pai, que estava
sozinho, pois a mulher ja morrera. (1997, s.n.)

De acordo com Edgar Allan Poe, em seu ensaio “A filosofia
da composicdo” (1846), a concisdo € um elemento importante para
intensificar o efeito da obra no leitor.

Pode-se depreender que a concisao apresentada nessa narrativa
direciona a atengao do leitor quase integralmente para o periodo em que
os irmaos foram aprisionados na casa da bruxa, intensificando o efeito
de crueldade do abandono e da exploracéo sofrida pelas criangas.

Outro elemento importante que ressalta a violéncia sofrida pelos
irmaos é a aproximacao da conduta e do vocabulario agressivo da mae
e da bruxa. Ambas desejam a morte das criancas para satisfazerem os
proprios intuitos egoistas. Esses intuitos s&o expressos, sobretudo, no
discurso direto da mae com o marido —a mae néo se dirige as criangas



em discurso direto em momento algum — e da bruxa com as criancgas,
como mostram os exemplos abaixo:

- Marido, temos de nos livrar das criangas, se ndo quisermos
morrer de fome, todos juntos.

- O que estéa dizendo, mulher? — disse o lenhador, assustado. —
Como assim, livrar-nos das criangas?

- Estou dizendo que amanhé& cedinho vamos levé-las para o
fundo da floresta e deixa-las |4, para que ndo possam voltar
para casal!

- Que horror! — disse o lenhador. — Sera a maior maldade!

- Mas, n&o tem outro jeito, marido! Vamos fazer o que eu digo,
para evitar o pior! (1997, s.n.)

E, antes que os irmaozinhos pudessem soltar um ai, a bruxa
agarrou 0s dois bem agarrados, € mais que depressa meteu o
Jo&o numa gaiola.

- Vocé vai ficar trancado aqui, bem guardadinho, até ficar
bem gordinho para virar um assado suculento! — esganicou a
malvada.

- E vocé pirralha —ela falou para Maria —, vocé ficard me servindo,
trabalhando na casa e cozinhando boa comida, para engordar o
seu irmao bem depressal (1997, s.n.)

A semelhanga entre a mae e a bruxa também seré expressa
nas ilustragdes do livro (que sera analisada no subcapitulo seguinte).
Devido ao carater autoritario e pérfido de ambas personagens em
relacao as criangas, compreende-se que elas sdo as antagonistas da
narrativa e, portanto, merecem ser castigadas com a mesma crueldade
que aplicaram as suas vitimas.

Convém ressaltar ainda que a concisdo também é importante
nesse conto porque se trata de uma narrativa destinada ao publico
infantil. Sabe-se que essas versbes de contos de fadas tém grande
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penetrabilidade nas escolas, pois 0s contos tradicionais integram o
curriculo escolar do ensino fundamental e médio em, praticamente,
todas as redes de ensino do Brasil.

Logo, ao publicar uma versao mais concisa, a editora diminui
custos de produgéo e tem mais chances de superar a concorréncia
nas vendas para os diferentes sistemas de ensino, inclusive, para
0s governos municipal, estadual e federal, que consomem em larga
escala esses livros.

KAKkKARKRhAhkkAhkkhkhkhhkkhhkkk hkhkhkhkkhhkxk k%

A versao de Joéo e Maria escrita pela Ruth Rocha foi publicada,
em 2010, pela editora Salamandra. Essa obra integra a série Conta de
Novo que, além de Joéo e Maria, é formada por Jo&o e o pé de feijéo, Os
musicos de Bremen, O rato do campo e o rato da cidade e O patinho feio.
Toda a série sdo versdes de contos de fadas recontados por Ruth Rocha.

De acordo com informag&o da Ultima capa de Joéo e Maria, a
autora preocupou-se em recontar essas histérias “de maneira simples,
mas encantadora, de forma que as criangas bem pequenas possam
acompanharanarrativa”. Mas, emnenhumaparte do livro, ha especificacao
do que a autora ou a editora consideram “criangas bem pequenas”.

Tal versao de Jodo e Maria inicia-se com a apresentacao das
personagens e do ambiente em que elas viviam, como demonstra 0s
exemplos abaixo:

Era uma vez um lenhador pobrezinho, pobrezinho, que tinha
dois filhos: Jodozinho e Maria.

Quando ele nao encontrava trabalho, a familia até passava fome.
Numa dessas vezes Jodozinho escutou seus pais conversando.

Eles tinham resolvido levar as criangas para o fundo da floresta
e deixa-las abandonadas porque nao queriam ver seus proprios
filhos morrerem de fome. (2010, p. 5 € 6)
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E interessante perceber que desde os paragrafos iniciais o
narrador procura evidenciar o carinho dos pais pelos filhos. Nessa
verséo, o abandono das criancas na floresta ndo é uma imposicéo da
mae ao pai de Jodo e Maria. Os pais nao discutem sobre o futuro da
familia; pelo contréario, conversam e decidem juntos levar as criangas
para o fundo da floresta.

Outra peculiaridade dessa versdo € a mencgao do narrador de
que os pais resolvem abandonar as criancas no fundo da floresta;
portanto, um lugar completamente ermo, porque ndo desejavam vé-
los morrer de fome.

Essa tentativa de abandono € concretizada. Todavia, as criancas
retornam para casa, porque Joao marca o caminho com pedrinhas
brancas. Ao chegarem em casa, 0s irmaos sdo bem recebidos pelos
pais, que haviam se arrependido.

Contudo, com o passar do tempo, a situacéo financeira da famflia
agrava-se novamente e os pais tém a mesma atitude de abandonar os
filhos, levando-os mais ainda para o fundo da floresta, pois a familia j&
nao tinha nada para se alimentar e o inverno estava préximo, conforme
explicita 0 exemplo abaixo:

Passou-se algum tempo e a situagéo ficou ainda pior. J& ndo
tinham nada para comer e o inverno vinha chegando.

Mais uma vez os pais combinaram de deixar as criancas na floresta.
Mais uma vez o Jo&ozinho ouviu a conversa.

Quis entao sair pra pegar pedrinhas novamente la fora, mas a
porta estava trancada.

De madrugada os pais chamaram as criancas, deram a cada
uma um pequeno pedaco de pao e as levaram ainda mais para
o fundo da floresta. (2010, p. 11 e 12)
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Desta vez, as criancas perdem-se na floresta, sdo conduzidas a
casa da bruxa por passaros, aprisionadas pela bruxa e, tao logo Maria
mata a bruxa, os irmaos confiscam os tesouros da velha malvada;
retornam para casa, novamente, conduzidos por passaros. S&o outra
vez bem recebidos pelos pais, que, assim como na primeira tentativa de
abandono, estavam arrependidos e tristes pelo ato cometido. Convém
ressaltar que a versdo de Ruth Rocha é a Unica entre as analisadas
nesta pesquisa em que a mae nao morre no final da histéria.

N&o seria demais lembrar que todos os textos, conforme Koch
& Travaglia (2011), independentemente do género textual, devem
apresentar coeséo e coeréncia. A coeséo é revelada explicitamente
pelas marcas linguisticas. Ja a coeréncia é subjacente a estrutura
textual. A coeréncia € um principio de compreensao e interpretagédo do
texto, sendo estabelecida na interlocucédo. Assim, é a coeréncia que faz
0s textos terem sentido para os interlocutores.

A coeréncia é caracterizada por diferentes fatores, entre eles,
0 conhecimento de mundo. O conhecimento de mundo € como um
dicionario enciclopédico universal arquivado na memaria, resultado de
aspectos socioculturais estereotipados.

Com efeito, no contexto ocidental contemporaneo, faz parte do
conhecimento de mundo das criangas, mesmo em tenra idade (como
€ o publico-alvo dessa obra), que pais carinhosos néo abandonam
seus filhos em épocas de crise econémica, em lugares ermos, apenas
para que nao vejam as criangas morrerem de fome.

Além disso, quando as criancas retornam s&o bem recebidas
e o narrador afirma que os pais estavam arrependidos; no entanto,
em um momento mais dificil, no qual além da crise econémica, que
gerava falta de comida, o inverno aproximava-se, 0s pais executam
premeditadamente um plano ainda mais grotesco: levam as criangas
para um lugar mais profundo da floresta, onde, é facil de deduzir, o
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perigo se acirra, ha menos possibilidade de alimentacédo das criancas
e ha enorme chance de elas jamais regressarem para casa.

Mas, depois de todos os desafios que enfrentaram, as criancas
retornam ao lar trazendo fartura e, novamente, sao bem recebidas, e os
pais dizem que estavam arrependidos e tristes pelos seus atos.

Dessa forma, pode-se afirmar que, no tocante ao plano da
coeréncia textual, essa adaptacéo literaria de Ruth Rocha mostra-
se deficiente, porque a atitude manifestada pelos progenitores na
narrativa ndo apresenta, nem mesmo para um leitor mirim, sincronia
com referenciais de comportamento de figuras paterna e materna.

Além disso, ndo ha nessa versdo de Jodo e Maria palavras
grosseiras e ofensivas as criangas — nem por parte da mae, nem por
parte da bruxa —, como ha, por exemplo, nas versdes do Neil Gaiman
e da Tatiana Belinky. As trés falas da bruxa em discurso direto séo
redigidas em forma de versos, com rimas externas, dando um extremo
artificialismo a narrativa. Sao elas:

- Brigadeiro, bolo,

Biscoito e balinha...

Quem é que esta comendo a minha casinha?
(2010, p.19)

- Minhas queridas criangas,
Estéo perdidas, talvez?

Mas, nao tenham nenhum medo
Que eu vou cuidar de vocés.

- Quero que ele coma tudo:
Frango, gemada, polenta.
Quando ficar barrigudo

Vou comé-lo com pimental
(2010, p.20)

Esse artificialismo ¢ intensificado pela recorréncia exagerada
ao diminutivo, especialmente, para referir-se ao cotidiano dos irmaos
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— ‘“pobrezinho”, ‘Jodozinho”, “pedrinhas”, “gatinho”, “paozinho”,
‘pedacinhos”, “pombinha”, “tudinho”, “maninha”, “devagarinho”,

“casinha”, “balinha”, “vozinha”, “caminha”, “leitdozinho”, “coitadinha”,
“dedinho”, “ossinho”.

Cabe mencionar que o livro possui vinte e nove paginas, das
quais treze apresentam texto verbal. As demais sdo exclusivamente
constituidas de ilustragdo e a pagina de apresentacdo. Logo, em
treze paginas, sdo dezoito palavras empregadas exclusivamente no
diminutivo, facultando um ar infantilizado a obra.

De acordo com as pesquisadoras Nilma Lacerda, Ana Rennhack
e Fabiola Farias na mesa-redonda intitulada Temas polémicos na
literatura: a necessaria presenga na escola, realizada no Congresso
de Leitura do Brasil, em 2018, a crianca deve ser exposta a teméticas
complexas, como abandono, fome, violéncia sexual, guerra, nao
apenas em textos literarios, mas, sobretudo, em textos literarios.
As pesquisadoras concordam que é necesséria a adequagéo do
conteldo a compreensao de escrita da crianca. Nesse sentido, o mais
importante é o “como se diz o que é dito”.

Percebe-se, por meio da suavizagao da atitude dos pais, da fala
da bruxa em forma de versos e do excesso de diminutivos, que ha
nessa versao de Jodo e Maria um esforgo para apagar a violéncia do
abandono e dos maus-tratos vividos pelos protagonistas. Com isso, a
coeréncia da obra fica debilitada e ha um amaneiramento da narrativa.

Convém mencionar que essa versdo de Ruth Rocha é publicada

pela editora Salamandra. Na pagina inicial do site da editora ha a
seguinte mengao:

Em 1998 a Salamandra foi adquirida pela Editora Moderna e

mudou sua sede para Sao Paulo. Desde 2009, a Salamandra
detém exclusividade sobre toda obra literaria de Ruth Rocha,
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uma das escritoras mais talentosas e queridas do Brasil, em uma
iniciativa inédita no mercado de livros para criangas e jovens.

A presenga de Ruth Rocha no catélogo da Salamandra consolida
o propésito de publicar obras que respeitem a inteligéncia do
leitor, esteja ele ensaiando seus primeiros passos ou iniciando
sua jornada de autonomia pela vida.

Sabe-se que a editora Moderna tem reconhecimento nacional
na produgéo de livros didaticos, paradidaticos, infantis e juvenis, tendo
grande capilaridade nas escolas brasileiras. Ruth Rocha é uma das
escritoras de literatura infantil de maior destaque no pais. Assim, a pagina
inicial do site da editora, ao mencionar que é detentora exclusiva da obra
literaria de Ruth Rocha, deseja transmitir ao publico a mensagem de que
seu compromisso eminente é com a qualidade de suas publicacoes.

Contudo, a partir da analise realizada da versao de Jodo e Maria,
escrita por Ruth Rocha, € possivel depreender que a qualidade estética
da obra tenha sido deixada em segundo plano — parece mesmo
atender as necessidades de um mercado editorial que vislumbra,
prioritariamente, escolas cujas bibliotecas, em larga medida, séao
subsidiadas quer pelo governo municipal, estadual ou federal.

KAKKKAKKAKRKAKRKARARhARAAhhhhAhkhhkhhhhkhkhkhhxhkx%x

A versao de Jodo e Maria redigida por Neil Gaiman, em 2014, foi
traduzida para o portugués por Augusto Calil e publicada no Brasil em
2015. Essa obra recebeu, em 2015, o selo “altamente recomendavel”
da Fundagao Nacional do Livro Infantil € Juvenil.

O paréagrafo inicial dessa versao situa o leitor no tempo e no
espaco — “Isso tudo aconteceu ha muito tempo, na época de sua avo,
ou no tempo do avd dela. Muito tempo atras. Naquela época, todos
viviam nas margens de uma grande floresta”. (2015, p.6)
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Em seguida, o narrador apresenta “um lenhador” ao publico
e conta a histéria desse lenhador. Por meio da histéria dessa
personagem, o leitor compreende que o lenhador é o pai de Maria
e Jodo — nessa versdo Maria é dois anos mais velha do que Joéo —,
conforme o trecho abaixo:

O lenhador se casou com uma mulher bem jovem, que o ajudava
da melhor forma que podia. A mulher cozinhava para ele e lhe
proporcionava todos os confortos, por isso os dois ndo ficaram
surpresos ao verem que, pouco depois do casamento, a barriga
dela comecgou a inchar. No inverno, quando a neve estava alta,
a mulher deu a luz uma menina. A crianga foi chamada de Ana
Maria, mas depois inverteram seu nome, que virou Mariana, e no
fim ficou s6 Maria. Dois anos mais tarde, a esposa do lenhador
deu aluz um menino, que foi chamado de Joao, e, como ja tinham
esgotado a criatividade, ficou sendo Jodo mesmao. (2015, p.6)

Esse trecho demonstra a originalidade de tal versao, uma vez que
a histéria dos pais de Joao e Maria ndo aparece no enredo dos irmaos
Grimm. Além disso, a narrativa ndo é concluida no retorno do casal
de irm&os para casa, mas no casamento de ambos, na idade adulta,
conforme é possivel perceber nos dois Ultimos paragrafos da narrativa:

Jodo e Maria e o pai lenhador viveram felizes na casinha
por muitos anos. Os tesouros trazidos da cabana da velha
garantiram o conforto da familia, e nunca mais houve pratos
vazios em suas vidas.

Nos anos que se seguiram, Jodo e Maria encontraram
parceiros € se casaram, e foram casamentos maravilhosos.
Os convidados das festas comeram tantas coisas deliciosas
que seus cintos rasgaram e a gordura da carne escorreu por
seus queixos. Tudo isso enquanto a lua pélida os observava
com dogura. (2015, p. 50 e 51)

E notavel também as sequéncias explicativas ao longo da obra,
mais especialmente, na parte inicial da narrativa. O narrador explicita ao
leitor, por exemplo, porque Jodo e Maria n&o frequentavam a escola, gqual
o temperamento da mae deles, como era a alimentagéo da familia de
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Jodo e Maria, como e porgue a guerra afetou o lenhador, sua familia e toda
a sociedade da época, gerando fome e destruicdo em todos os locais.

Conforme Cavalcante (2016) menciona, em estudo sobre a
importancia das sequéncias textuais para a producao de sentido no
texto, as sequéncias explicativas visam a responder uma pergunta,
que pode ser “o qué?”, “por qué?”, “para qué?” ou “como?”’, a fim de
apresentar razoes e informagodes acerca de algo.

Percebe-se nessas sequéncias explicativas que o narrador
pretende esclarecer fatos do enredo, justifica-los e preparar o leitor
para os trechos seguintes da narrativa, a fim de tornar explicito o maior
numero possivel de informacdes ao receptor da obra, contribuindo na
producao de sentido da intriga.

Assim, essas sequéncias explicativas funcionam como o que
Blikstein (2002) denomina de “ganchos” na leitura. Segundo Blikstein,
“ganchos” sdo estratégias para prender a atengao do leitor. De acordo
com esse autor, quanto menos sobrecarregadas e complicadas forem
as informagdes em um texto, mais confortavel sera a decodificagéo do
leitor. Entdo, um gancho eficaz seria aquele que tornaria a leitura mais
fluida. Isso € denominado de esfriamento da mensagem.

Logo, as sequéncias explicativas que constam na parte inicial
de Jodo e Maria “esfriam” a mensagem subliminar e, dessa forma,
colaboram para prender a atencao do leitor. Elas arrefecem a trama,
pois 0 abandono das criancas em uma floresta pelos préprios pais,
bem como os horrores pelos quais 0s irmaos passam na casa da
bruxa e 0 assassinato dessa bruxa pela Maria sdo acontecimentos
que constroem um enredo ameagador, tanto para criangas (que S&o o
publico alvo da obra) quanto para adultos.

Além disso, o paragrafo de abertura da narrativa afirma que
a histdéria ocorreu ha muito tempo (no tempo da avé do leitor ou do
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avé dela), época em gue as pessoas viviam em uma grande floresta.
Possivelmente, esse periodo tao pretérito seja inimaginavel para o
leitor, sobretudo, o publico infantil. Assim, as sequéncias explicativas
inserem o leitor nas artimanhas do enredo e, dessa forma, o
ambientam na narrativa.

A mengao a guerra é o primeiro elemento de tenséo na histdria,
pois desequilibra a situacao inicial. Apesar da significativa pobreza do
lenhador, Maria e Jodo cresciam normalmente, brincavam bastante e
nao se incomodavam com o temperamento dificil da mae. O combate
bélico insere uma situagao de crueldade extrema n&o apenas a familia
de Jodo e Maria, mas a toda sociedade, porque guerra gera fome, e
a fome deixa as pessoas desnorteadas, conforme é evidenciado nos
trechos a seguir:

Quando a guerra veio, os soldados vieram com ela — homens
esfomeados, furiosos, entediados e assustados que, ao
passarem, roubavam os repolhos, as galinhas e os patos. A
familia do lenhador nunca soube muito bem quem estava
brigando com quem, e muito menos o motivo da briga. Mas,
além da floresta, as colheitas foram queimadas, os campos
de cevada se transformaram em campos de batalha, e os
fazendeiros foram mortos ou viraram soldados, que iam embora
marchando. (2015, p. 10)

A cabana do lenhador ficava longe das batalhas, mas o lenhador,
amulher, Joao e Maria sentiram o efeito da guerra. Eles tomavam
sopa de repolho velho com pao amanhecido, agora duro feito
pedra, e a familia ia dormir com fome e acordava com mais
fome ainda. (2015, p. 11)

Na versao de Gaiman, diferentemente das outras adaptagoes
examinadas, é explicito que o abandono das criancas na floresta
¢ consequéncia do caos gerado pela guerra. Esse caos é mais
intensificado quando Maria diz ao irméo que os passaros comeram as

migalhas de pao deixadas pelo garoto no caminho porque “as criaturas



da floresta também estdo com fome”, ou seja, além da estrutura social,
a guerra desarticula o ecossistema.

Assim, a vida torna-se apenas a busca pela sobrevivéncia. Isso
fica evidente quando as criangas chegam a casa da bruxa e ela os
recebe com satisfacdo, porque é a possibilidade de se alimentar de
carne (carne das criangas), tao escassa em razao da guerra.

Tanto a m&e quanto a bruxa nessa versdo, semelhantemente
as outras, representam o aspecto sombrio do ser humano. As duas
personagens, além de frisarem apenas o imediatismo da situagao,
nao se preocupam com a fragilidade alheia, querem resolver o préprio
problema a qualquer custo. Por isso, a jornada das criangas completa-
se apenas apos a morte da mae e da bruxa, suas inimigas.

A versao de Gaiman é a Unica que elenca possibilidades para
a morte da mae — “A mae deles morrera pouco depois de as criangas
desaparecerem, e ninguém sabe se foi porque algo a devorou por
dentro, se foi de fome ou de raiva, ou por ter perdido os filhos” (2015,
p. 50). Mas, essas possibilidades sdo apenas mencionadas, n&o sao
aprofundadas, visto que como as criangas retornam para casa com a
recompensa angariada na casa da bruxa; dessa forma, a jornada esta
concluida, a situagdo de equilibrio é retomada. Jodo, Maria e o pai
vivem em total harmonia e prosperidade.

KhkhkhkkhhhkkhAAAhAhkhkhkhhkhkkhkhkhkhhhrrhhkhhkhkhk*k

Ao longo desse capitulo foram apresentadas algumas versoes
de Jodo e Maria. Cabe mencionar que ndo sao as Unicas existentes. Ha
variadas versdes, tanto escritas — em cordel, por exemplo — quanto em
outras midias, como as produgdes hollywoodianas.

Foram elencadas apenas as versoes dos irmaos Grimm, Chico
Buarque, Flavio de Souza, Tatiana Belinky, Ruth Rocha e Neil Gaiman,
porque o intuito ndo é fazer um estudo exaustivo das versdes de Jodo e
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Maria, mas ressaltar que cada autor imprime em sua obra caracteristicas
peculiares oriundas do efeito de sentido que deseja produzir por meio
da construcéo textual e também advindas do propdésito comunicativo
da editora (no caso das narrativas) ou da gravadora (no caso da musica
de Chico Buarque).

Faz-se notavel que, apesar das distingdes estruturais, essas
obras tém por base a cumplicidade entre irméos. No caso da letra da
cangéao de Chico Buarque, quando locutor e interlocutor se distanciam,
perde-se o sentido da vida, como é demonstrado nos Ultimos versos
(“E agora eu era um louco a perguntar / O que é que a vida vai fazer
de mim?”). No caso das narrativas, Jodo e Maria complementam-se e
as acdes de ambos alcancam sentido gracas a integracéo entre eles,
a perfazer todo o enredo.

R R R R R R R R b e e R R R R R e

1.3. AS DIFERENTES FACES DE JOAO E MARIA

Dada a relevancia da ilustragdo nos livros infantis, atuando
expressivamente na construcao de sentido daobra, seréo apresentadas
um conjunto de imagens presentes nas narrativas das versoes de Joao
e Maria analisadas nesse trabalho, procurando-se tecer consideragoes
sobre elas.

Intitulado Contos de fadas (Obra completa), de Jacob e Wilhelm
Grimm, € uma publicagéo da Editora ltatiaia, que apresenta 99 contos
de fadas dos mais de 200 catalogados por esses renomados filélogos
germanicos. Irmédo e irma e Jodo e Maria sao dois desses contos
presentes no livro.

53



Pelo formato da brochura, o nimero de paginas e a estrutura
das ilustracbes percebe-se que ndo é um livro direcionado ao publico
infantil, mas aos pesquisadores da obra dos irmaos Grimm.

Apenas a ilustracéo da capa € colorida, as demais sdo em preto
e branco. Como cada conto traz a ilustragdo de um artista do século
XIX, é apresentado no suméario do livro, ao lado do nome do conto, o
nome do ilustrador.

Irmé&o e irma ¢ ilustrado por Hermann Vogel, artista alemao que
se consagrou no século XIX por ilustrar contos dos Grimm e de Hans
Christian Andersen.

O conto Irméao e irma apresenta apenas duas ilustracées. Note-
se que as duas imagens ilustram momentos significativos do conto.

A figura 2 mostra o cor¢o fugindo dos cacgadores do rei. E
justamente nessa perseguicdo que o rei chega a cabana em que viviam
0s Irmaos, apaixona-se pela garota e a leva junto com o corco para o
palécio. A partir desse momento, inicia-se uma nova fase na histéria,
que agencia o desenvolvimento do enredo.

A figura 3 mostra a rainha colocando seu bebé no bergo, sob o
olhar atento do corco e a comocao intensa da ama. Essa imagem ilustra
um dos momentos de maior tensdo da narrativa, visto que a rainha,
depois de assassinada pela bruxa, retorna para visitar seu bebé recém-
nascido e o0 irmao-corco. Essas visitas sao essenciais para o desfecho
feliz do conto, porque, naguela que seria a Ultima visita, o rei ao tocar a
rainha a restitui a vida e a rainha conta-lhe sobre seu assassinato.

Dessa forma, percebe-se que as imagens ilustram momentos de
transicao dos protagonistas no conto, sinalizam passagens de tensao
da narrativa — exemplo: a transicdo da vida dos irmaos na floresta para
a vida no palécio; do ambiente desolador pela morte da rainha para o
desfecho feliz pela reconstituicao da familia real.
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Figura 1 (irmaos Grimm, 2013, capa)
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Figura 2 (irmaos Grimm, 2013, p.30)

Figura 3 (irmaos Grimm, 2013, p. 33)
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Joéo e Maria é ilustrado por Franz Pocci, artista aleméao do século
XIX que, além de ilustrador, foi dramaturgo, compositor, marionetista,
escritor de historias infantis e oficial da corte do rei Ludwig, da Baviera.

Jodo e Maria possui nove ilustragcdes. Foram selecionadas duas
para 0s N0SSOS comentarios.

A figura 4 frisa 0 aspecto horrendo da bruxa: o nariz muito
protuberante, 0 queixo pontiagudo, a face magra, a coluna levemente
curvada, os dedos esguios segurando a bengala essencial ao seu
deslocamento. Atrds da bruxa, ha um gato preto, que acentua o
mistério da imagem.

Esse aspecto horrendo contribui para a caracterizag&o verbal
que o narrador constréi da bruxa — uma mulher cruel, inescrupulosa,
que aprisiona criangas para escraviza-las e alimentar-se delas. Em
razao do misticismo existente na figura do gato preto, o animal atras
da bruxa acentua o ar tenebroso dela, dando a entender que ha um
aspecto obscuro em sua personalidade mais intenso do que € possivel
evidenciar verbalmente.

A figura 5 mostra a bruxa descansando, sentada, de pernas
cruzadas, enquanto Maria trabalha fazendo girar um objeto. Pelos
detalhes dos tijolos, os utensilios de cozinha e a pose da bruxa, parece
que ela esta sentada a beira do forno. Forno esse no qual morrera no
final da narrativa.

Percebe-se na imagem a desproporcdo de tamanho entre a
bruxa e Maria; apesar de estar sentada em uma superficie mais elevada,
¢ notavel que sua estatura &€ mais avantajada que a da menina. Isso
intensifica a exploragao vivida pela crianga na casa da bruxa.

Além disso, a singeleza das maos, a delicadeza do olhar e a
leveza da fisionomia da menina contrastam com os tragos grotescos
das méos e, sobretudo, do rosto da bruxa. Esses detalhes ajudam o
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leitor a identificar-se com o sofrimento da pequena refém e, em larga
medida, a compreender o desespero que a acometeu, levando-a a
assassinar a bruxa.

Figura 4 (irmaos Grimm, 2013, p. 247

Figura 5 (irméaos Grimm, 2013, p. 249)
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Figura 6 (Souza, 1995, capa)
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Que histdria é essa? € uma colecéo de trés volumes — o primeiro
volume é de 1995; o segundo, de 2000; o terceiro, de 2009 — em que
Flavio de Souza reconta contos de fadas, propde jogos e adivinhagoes
aos leitores, a partir dos personagens dos contos. Trata-se de uma
publicagdo com o selo da Companhia das Letrinhas, uma vertente da
editora Companhia das Letras especialmente dedicada as criangas. O
nome do ilustrador, Pepe Casals, aparece na capa, junto com o0 nome
do autor da obra. Pepe Casals € um artista espanhol, especializado em
ilustracéo digital.

Como ja foi abordado neste trabalho, o reconto de Jodo e Maria
em Que histdria é essa? chama-se O passarinho. Essa histéria integra
o primeiro volume da colecéo, que também traz outras sete histérias
recontadas, cujas ilustracdes foram produzidas digitalmente, mesclando
informagdes do conto original com o reconto presente no livro. Sao
elas: A bela adormecida, Branca de neve e 0s sete anbes, Chapeuzinho
vermelho, Pinéquio, A roupa nova do rei, Cinderela e Jo&o e o pé de fejjao.

Porisso, acapadolivro apresentaailustracao de oito personagens,
que sao os protagonistas dos recontos de Flavio de Souza. O protagonista
do conto O passarinho é representado no canto inferior direito da capa.
Essailustragao é idéntica a que aparece na propria historia.

No conto, o passarinho € apresentado como um ser minudsculo
e bastante delicado. Na capa, nota-se que ele ocupa 0 menor espago
entre as ilustracdes: cabisbaixo, de boca aberta, como se procurasse
algum petisco para alimentar-se; parece nao ser notado pelos outros
personagens, que interagem entre si.

A figura 7 mostra o passarinho comendo a migalha de pao
deixada pelo menino, que ndo é nomeado na histéria recontada.

O destaque dado ao passarinho é tao significativo que ele parece
ser maior do que as arvores ao fundo da ilustracéo. Além disso, suas
asas sao bem desenvolvidas €, apesar de singelo, ele tem as penas
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multicoloridas e nao aparenta ser tao fragil quanto o que é descrito na
histéria — “Um passarinho bem passarinho mesmo, porque ele era bem
pequenininho”; “As vezes a mae até esquecia que ele existia. Porque
ela nem via o passarinho no meio dos irmaos dele”; “Mas era muito
pequenininho, coitado. E ele sonhava que um dia ia crescer e ficar
forte” (1995, p.14).

Figura 7 (Souza, 1995, p.14)

Figura 8 (Souza, 2013, p.17)

Assim, a ilustracao destoa da narragao, possivelmente, para dar
maior enfoque ao passarinho e proporcionar maior identificagdo do
leitor com o protagonista da histéria. Além disso, o conto néo traz a
descricdo de uma floresta densa e tenebrosa, como na versdo dos



Grimm, apenas menciona que o passarinho vivia na floresta. Talvez
por esse motivo a ilustracéo apresente céu claro e arvores espagadas
— similar a Floresta de Araucarias, na regido sul do Brasil —, com uma
coloracao na parte inferior que sugere campos de flores amarelas e
vermelhas, ressaltando o tom multicolorido do passarinho.

Essa vegetagdo também aparece na ilustracdo do casal de
criangas, provavelmente, Jodo e Maria, que percorre a floresta.

Assim como na figura 7 o passarinho aparece em destaque,
maior do que as arvores da floresta e a luz do dia; na figura 8 (colocada
no final da histéria), as criancas também aparecem maiores do que as
arvores ao fundo da paisagem, a luz do dia confere iluminacé&o especial
a fisionomia das criangas.

Os olhos arregalados, a boca aberta e o corpo voltado para a
pagina anterior, demonstram o momento em que as criangas percebem
gue ha um péassaro comendo os pedacos de p&o que estéo jogados.
Nesse trecho da histéria, a menina grita e 0 menino desespera-se.

Foi bem quando o p&o acabou que as criangas olharam para
tras. E descobriram que os pedacinhos de pao tinham sumido.
- Foi aquele passarinho! — disse a menina.

- Ele vai ver s6 uma coisa! — disse o menino. E foi logo pegando
uma pedra para atirar no passarinho. (2013, p.16)

Como nessa histéria o passarinho desconhece Joéo e Maria,
mas a histéria é recontada para que no seu final os leitores reconhegam
a narrativa original, a ilustragao cumpre o papel de recriar visualmente
0 reconto; porém, também deve oferecer indicios da histéria original.

Dessa forma, o chapéu das criangas e a bolsa trespassada no
ombro do menino indicam que eles sabiam que passariam longo tempo
naguele ambiente e a fisionomia assustada das criangas evidencia o
quanto aqueles pedagos de pao eram importantes para elas. Contudo,
no canto direito, a certa distancia, h4 uma casa em cores vibrantes
(possivelmente, a casa da bruxa), mas nédo é feita de doces, nem é
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muito atraente. Além disso, os trajes das criancas ndo denotam miséria
e 0 aspecto corporal deles ndo evidencia o cansago e 0 assombro de
estarem perdidos na floresta por alguns dias.

Essa configuracdo mescla O passarinho a narrativa Jodo e
Maria, frisando pontos significativos de ambas histérias.

Assim, percebe-se que ailustragcio também coopera fortemente para
que os leitores encontrem indicios da narrativa original, sem descaracterizar
0 reconto que esta sendo produzido em Que histéria é essa?.

khkhkhkhkkhhhhkhkhkhkhkhkhkhkhkhhhkhkhkhhkhhxrhhhhkkhkk

A obra dos Grimm, bem como a de Flavio de Souza, nao
apresenta exclusivamente o conto Jodo e Maria. Diferentemente das
versdes de Tatiana Belinky (1997), Ruth Rocha (2010) e Neil Gaiman
(2015), cujos livros trazem somente a narrativa Jo&do e Maria.

O nome do ilustrador de cada uma das obras aparece na capa
do livro. Sao eles: Francesc Rovira (Tatiana Belinky), Adilson Farias
(Ruth Rocha) e Lorenzo Mattotti (Neil Gaiman).

Francesc Rovira é um artista espanhol, especialista em
ilustrag®es de livros para criancas e jovens e também livros didaticos.
Como Tatiana Belinky criou sua versao a partir da versao espanhola
Hansel y Gretel, nao foi possivel identificar se Rovira ilustrou a edicéo
espanhola e, posteriormente, essas ilustracdes foram compradas pela
Martins Fontes ou se ele ilustrou diretamente a obra de Belinky.

Adilson Farias & um artista brasileiro, que vive em Curitiba. De
acordo com informacgdes do blog dele, as ilustracdes feitas para o livro
de Ruth Rocha foi pintura digital, produzidas pelo Painter IX. Adilson
menciona ainda que as ilustracdes impressas ficaram muito mais escuras
do que as digitais, perdendo-se texturas e detalhes de luz e sombra.
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Lorenzo Mattotti € um artista italiano. Consta na pagina de
apresentagao do livro que as ilustragdes foram feitas com tinta indiana,
os desenhos foram originalmente criados para comemorar a produgao
Hansel & Gretel do Metropolitan Opera.

Figura 9 (Belinky, 1997, capa)
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Figura 10 (Rocha, 2010, capa)
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Figura 11 (Gaiman, 2015, capa)
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Devido a essas obras apresentarem apenas a narrativa Jodo
e Maria, sera feita a andlise das ilustracbes dessas narrativas em
conjunto, estabelecendo algumas comparagdes entre elas.

As trés obras, como é evidenciado nas imagens anteriores
(figuras 9, 10 e 11), mostram na capa o casal de irmaos — Jodo e Maria
—, na floresta, sozinhos. A construgdo da capa antecipa a ténica da
narrativa: a surpreendente aventura reservada a essas personagens.

A figura 9 apresenta o casal de irmaos caminhando lado a lado,
olhando atentamente o caminho que percorrem, em uma floresta densa.
Alguns desenhos coloridos na parte direita inferior sugerem ao leitor os
doces encontrados na casa da bruxa. Esses desenhos s&o os mesmos
que representam os doces oferecidos pela bruxa as criancas, no interior
do livro. Os trajes das criangas — especialmente, da menina — atesta nao
se tratar de uma histéria contemporanea, uma vez que na atualidade as
meninas n&o usam mais saia longa e corpete. Na obra ndo ha mengao
de datas, mas os trajes da madrasta e da bruxa vao corroborar a ideia
de que a narrativa se passa em um passado longinquo.

A figura 10 apresenta o casal de irmaos correndo na floresta
a noite. A lua cheia e 0 céu estrelado ilumina o rosto das criangas,
que se entreolham como se perguntassem “e agora?” um ao outro.
As arvores sdo desenhadas nas laterais da capa, dando total privilégio
a representacao dos irmaos. Por estampar a noite, prevalece o azul e
o verde-escuro, além de uma tonalidade arroxeada na paisagem. O
vestido de Maria, com alcas e babado na parte inferior, tanto quanto
0 bermudao (aparentemente) jeans de Joao, na altura dos joelhos,
aproxima as criangas do contexto contemporaneo.

A figura 11 apresenta Jodo e Maria de maos dadas, no cerne
de uma floresta; os emaranhados dos troncos das arvores ao redor
de toda a imagem das criangas sugere que elas foram engolidas
pela floresta. Nao ha detalhes de fisionomia ou corpo dos irmaos. A
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Unica luz do desenho focaliza os irméos de perfil, sem caracteristicas
peculiares. A floresta negra e bastante intrincada domina a capa do
livro, intensificando a pequenez das criancas naquele cenario. Essas
caracteristicas sugerem o tom de horror e medo que perpassara a
histéria. Alias, o tom de horror e medo prevalecera emtodas as imagens
no interior da obra, evidenciando com mais profundidade o contexto de
guerra no qual transcorre a verséo de Gaiman.

A representacéo dos irmaos caminhando lado a lado na figura
9; entreolhando-se na figura 10; e caminhando de maos dadas no
emaranhadoescurodafloresta, nafigura11,testemunhaacumplicidade
existente entre o casal de irmaos. Essa cumplicidade sera ressaltada
no texto verbal das trés narrativas.

Trataremos, a seguir, das ilustragoes referentes a familia de Jodo
e Maria, as criangas na casa da bruxa e ao assassinato da bruxa.

As figuras 12, 13 € 14 s&o ilustracdes de Francesc Rovira, para a
obra de Tatiana Belinky. Nao ha numeracgéao nas paginas do livro.

Percebe-se nas figuras 12 e 14 que texto verbal e ilustragéo
dividem a mesma pagina. As imagens reproduzem exatamente o que
0 texto verbal apresenta na parte superior das paginas.

Nota-se, na figura 12, a fisionomia arrogante da mae e o pé,
visivelmente maior do que o normal para a estatura dela, no intuito de
realcar os chutes nas pedrinhas que Joao atirava para marcar o caminho.

Além disso, a familia segue em fila, ndo ha dialogo entre eles.
O pai, cabisbaixo, demonstra submissdo a mulher. O semblante
preocupado de Maria e a concentragdo de Jodo nas pedrinhas
evidenciam a tensédo da cena. A mée é a Ultima da fila, ela vé a
atitude de Jodo e desfaz as marcagdes dele para que as criangas
nao retornem, visto que foi dela a ideia de abandono dos filhos e o
intuito da insensivel mulher era nunca mais vé-los.
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A versdo de Belinky é a Unica em que na primeira tentativa
de abandono as criangas se perdem na floresta. Dessa forma, essa
imagem frisa a maldade da méae, reforcando as caracteristicas dadas
a ela no texto verbal.

Na figura 13, percebe-se o tratamento desrespeitoso
concedido pela bruxa a Maria, que a auxilia na cozinha. A menina
demonstra estar assustada com os gritos da bruxa que, por sua vez,
aponta o dedo em riste ordenando que Maria buscasse o frasco de
pimenta, pois estava preparando em seu caldeirdo os ingredientes
em que cozinharia Jo&o.

E notavel em todas as ilustracdes a semelhanca fisiondmica
entre a mae e a bruxa. Essa semelhanca reproduz visualmente o
comportamento de ambas, como se a bruxa fosse o espelho da mée
na vida das criancas.

Figura 12 (Belinky, 1997, s.p.)
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Figura 13 (Belinky, 1997, s.p.)

Figura 14 (Belinky, 1997, s.p.)

O vestido suntuoso, o chapéu, os lagos nos cabelos da bruxa,
0 enorme caldeirdo e a cozinha repleta de barris, cestos e potes de
mantimentos alocados em prateleiras préximas ao teto da casa,
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evidenciam o padrao econdmico superior da bruxa, ressaltado no texto
verbal pelas comidas variadas que eram preparadas para o Joao e, no
desfecho da narrativa, no baul de riquezas da bruxa.

A figura 14 aparece na péagina seguinte a figura 13. O texto
verbal no canto superior da pagina menciona que bastou um empurréao
de Maria na bruxa para que a velha caisse no fogo do grande forno
no qual mataria Jodo. Contudo, a ilustracdo nao apresenta forno,
mas uma fogueira conhecida pelo nome de “trempe” nas regides
interioranas do Brasil.

Assim, a figura 14 é discrepante em relacdo ao texto verbal. De
acordo com Santaella (2012), no capitulo A imagem no livro ilustrado,
afirma que ha relagédo de discrepancia quando imagem e palavra se
contradizem. Ha discrepancias intencionais (nos casos de licenca
poética, por exemplo) e nao intencionais ou errbneas (quando nao &
possivel correlacionar texto e imagem). Nesse caso, a discrepancia
parece ter sido errbnea na versdo do conto Jodo e Maria, de Tatiana
Belinky, pois o texto verbal menciona “grande forno” e a ilustragéo
apresenta uma “trempe” em um livro que, conforme consta na pagina
de apresentagéo, & uma obra para criancas brasileiras.

As demais ilustracdes enfeixadas nessa adaptacao literaria,
ainda de acordo com o conceito de imagem exposto por Santaella
(2012), podem ser consideradas redundantes, porque expressam
visualmente o que é mencionado no texto verbal.

As figuras 15, 16 e 17 s&o ilustragcdes de Adilson Farias, para a
obra de Ruth Rocha.

Afigura 15 apresenta o percurso feito pela familia na segunda vez
em que as criangas foram levadas a floresta. Essa pagina ¢ totalmente
preenchida com ilustracéo. Mas, ha paginas em que a ilustracéo divide
espaco com o texto verbal.



Observa-se um clima de descontracdo, Jodo segue atras de
todos, distribuindo as migalhas de p&o, o pai vai a frente, com passos
leves e bracos soltos ao lado do corpo, demonstrando espontaneidade,
a mae apoia uma das maos no ombro da filha, um gesto que pode ser
interpretado como zelo e atengao da mae pela crianga.

Figura 15 (Rocha, 2010, p.13)

Figura 16 (Rocha, 2010, p.22)
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Figura 17 (Rocha, 2010, p.25)

Ailustracéo adota o recurso cinematogréafico da camera plongée,
ou seja, a imagem é retratada de cima para baixo. Conforme Martin
(2013), a camera plongée tende a apequenar o individuo, “fazendo
dele um objeto preso a um determinismo insuperavel, um joguete da
fatalidade” (p.44).

E possivel relacionar a camera plongée ao tom infantilizado da
narrativa de Rocha. Na primeira tentativa de abandono, as criangas
retornam e o narrador afirma que os pais se alegraram ao rever os filhos,
porque estavam arrependidos de té-los abandonado. Contudo, algum
tempo depois, a situagao econdémica da familia piora e, mesmo com a
proximidade do inverno, os pais realizam outra tentativa de abandono
das criancas, dessa vez, levando-as mais para o fundo da floresta.

Assim, pode-se pensar que a cémera plongée reproduz
visualmente o determinismo expresso no texto verbal, que minimiza a
crueldade dos pais.

Nota-se também que em Rocha, diferentemente do que ocorre
na obra de Belinky, a bruxa e a mae tém caracteristicas muito distintas
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fisicamente. Essa distingao entre Rocha e Belinky deve-se ao fato de
que a versao de Rocha tenta suavizar a imagem dos pais — inclusive,
essa € a Unica adaptagéo na qual a mae ndo morre no final da histéria
— ao passo que a verséo de Belinky tenta aproximar as caracteristicas
da mée e da bruxa, para realgar a maldade da mae.

Afigura 16 mostra Jo&o aprisionado em uma gaiola, enquanto Maria
assessora a bruxa na cozinha. A menina parece estar preparando alguma
comida para o irmao, ao passo que Jodo, apesar de estar preso e sendo
bem alimentado ha algum tempo, mostra-se bem magrinho na ilustragao.

A figura 17 apresenta a bruxa abrindo a porta do forno no qual
pretendia assar Jodo. O texto verbal menciona que Maria empurrou a
bruxa para dentro do forno e trancou a porta; entretanto essa cena nao
¢ mostrada na ilustracéo.

Dessa forma, percebe-se que héa varias tentativas de suavizagao
da histdria tanto no texto verbal quanto nas ilustragbes da obra de Rocha.
Além disso, € perceptivel o emprego de cores em tonalidades muito fortes
ao longo da obra, o que direciona a atencao do publico, especialmente,
das criancas em tenra idade (publico alvo dessa obra), para o desenho
em si, ignorando a construgao de sentido entre texto verbal e imagem.

Figura 18 (Gaiman, 2015, p.22 e 23)
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Figura 19 (Gaiman, 2015, p.34 e 35)

Figura 20 (Gaiman, 2015, p.44 e 45)

As figuras 18, 19 e 20 s&o ilustra¢des de Lorenzo Mattotti, para
a obra de Neil Gaiman. Todas as ilustragcbes ocupam duas paginas
consecutivas e nao se misturam com o texto verbal. Além disso, todas
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as ilustracdes sao feitas em preto e branco, intensificando o horror do
clima de guerra narrado no texto verbal.

N&o ha nenhuma ilustracdo da mae na obra de Gaiman, assim
como as imagens humanas sao representadas sempre de perfil, sem
tracos que individualizem a fisionomia dos personagens.

A figura 18 apresenta a segunda tentativa de abandono das
criangas na floresta. Nota-se que as criancas sao levadas apenas
pelo pai para a floresta. Pela ligeira inclinacdo da coluna do pai,
parece que ele esta arrastando as criangas e isso representa um
encargo muito pesado.

Percebe-se que, apesar de Maria ser mais velha do que Joao
nessa histéria, ela sempre aparece menor do que ele nas ilustracoes.
O pai da a mao ao Joéo e esse a irma, formando uma fila. Os trés séo
reconhecidos apenas pelas caracteristicas da silhueta e a diferenca
de estatura. As arvores negras com os troncos retorcidos acentuam o
carater assustador da floresta.

A figura 19 mostra 0 momento em que bruxa apresenta-se
para as criangas. E visivel o aspecto horrendo da bruxa; nariz e
queixo extremamente protuberantes, além dos bragos e maos muito
magros nédo parecerem humanos. Nao ha luz no rosto de nenhum

dos trés personagens.

A entrada da casa sugere um chao de aspecto rugoso, similar ao
antigo modelo de “terra batida” das casas de pessoas mais carentes. O
jogo entre o preto e o branco de toda a pagina sugere a formagao de teias
intrincadas, direcionando a atencdo do leitor para os personagens (mais
especialmente, para a bruxa), e aludindo a construgdo de uma grande
armadilha, que vai se configurando melhor nas ilustracdes seguintes.

A pobreza da bruxa também é retratada no texto verbal ao
mencionar que acasadelatinhaapenas um comodo—bastante diferente
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da casa rica apresentada na obra de Belinky ou exuberantemente
colorida do livro de Ruth Rocha — e a alusdo a armadilha também
é reforcada no texto verbal, quando o narrador elucida que a bruxa
ficou feliz com a chegada das criancas porgue ha muito tempo néo se
alimentava de carne.

A figura 20 mostra 0 momento em que Maria empurra a bruxa
para dentro do forno. A bruxa nao tem sequer o delineamento facial,
bracos, maos e, principalmente, a parte inferior do corpo dela lembra
um animal quadripede.

A sombra da bruxa projetada no chdo é apenas uma mancha
escura, sem qualquer forma humana. Os bragos de Maria sdo muito
maiores do que o corpo da menina, aludindo a forgca e a coragem
dela. A distancia, Joao, preso, parece tentar acompanhar a cena; e,
novamente, 0 jogo entre preto e branco formam teias intrincadas que
separam Joao e Maria, deixando-a no centro da cena.

A partir da analise dessas imagens, percebe-se que a relacéo
existente entre ilustragoes e texto verbal traduz o que Santaella (2012)
denomina complementaridade, ou seja, ilustracdes e texto verbal
complementam-se, integram-se, um preenchendo as lacunas do outro
e contribuindo para o significado global da obra.

KAKKKAKRKAKAKRKAKAARAhhAhhhhkhkhdhAkkhhkhhkxxk

Por meio da breve andlise de algumas ilustracdes das versdes
de Jodo e Maria apresentadas nessa pesquisa procurou-se demonstrar
como as ilustracdes, imprescindiveis nos livros infantis, interferem na
compreensao do texto verbal, aperfeicoando-o ou repetindo-o, mas
sempre frisando a cumplicidade entre os irmaos.
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Neste capitulo sera apresentada uma abordagem do filme Filhos
do paraiso, de Majid Majidi.

Para melhor compreenséo de aspectos do filme, sera realizada
uma breve exposicao da origem e dos pilares do islamismo — religiao
do Estado iraniano desde a revolugéo de 1979 —, do contexto histérico-
politico-religioso da sociedade iraniana e do desenvolvimento da
industria cinematografica no Ira.

Em seguida, para exemplificar a importancia da crianga na
arte cinematografica iraniana, serdo examinados filmes iranianos que
trazem a crianca como protagonista.

21.0ISLAE O IRA

O islamismo € uma doutrina religiosa fundada por Mohammad,
conhecido também por Maomé. Segundo Hourani (1994), acredita-se
gue Mohammad nasceu em uma aldeia da Arabia Ocidental, por volta
de 570 d.C. Sua familia pertencia a tribo dos coraixitas, cujos membros
eram mercadores que mantinham acordos com tribos pastoris em
torno de Meca, Arabia Saudita. Além disso, eles possuiam uma ligagao
com o santuério da aldeia, a Caaba, onde se guardavam imagens de
deuses locais.

Casou-se com Khadija, uma vilva comerciante, e trabalharam
juntos no comércio. Por volta dos 40 anos de idade, Mohammad
teve contato com o sobrenatural. Este episddio ficou conhecido
como a Noite do Poder ou do Destino. A partir desta experiéncia,
ele comecou a recitar versos daquele que viria a ser 0 Alcorao — livro
sagrado do islamismo.
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Com apoio de Khadija, e em nome de Al4a (home dado a Deus
no islamismo), Mohammad comecgou a difundir esses versos e, aos
poucos, formou-se em torno dele um pequeno grupo de seguidores
constituido por jovens das familias coraixitas, alguns membros de
familias menores, clientes de outras tribos, artesdos e escravos.

Amedidaqueaumentavaoséquitodeseguidoresde Mohammad,
comecgaram os conflitos entre ele e as principais familias coraixitas,
pois um dos pilares da nova doutrina apregoada por Mohammad era o
monoteismo, e os coraixitas eram politeistas.

A situagéo piorou muito com a morte de Khadija e Abu Talib, o tio
gue o educou, no mesmo ano. Em 622, era insustentavel a permanéncia
de Mohammad em Meca. Ele fugiu para Yatrib (atual Medina), a 300 km
de Meca, com apoio de comerciantes de Yatrib. Esse acontecimento
ficou conhecido como hégira, conforme esclarece Hourani:

Essa mudanca para Medina, a partir da qual as geracdes
posteriores iriam datar o inicio da era mugulmana, é conhecida
com hégira: a palavra ndo tem o significado negativo de fuga de
Meca, mas positivo da busca de protegao, estabelecendo-se um
lugar que nao o seu proprio. Nos séculos islamicos posteriores,
seria usada para significar o abandono de uma comunidade
paga ou mé por uma outra que vive segundo a doutrina moral
do Isla. (1994, p.34)

Em Medina, o poder de Mohammad irradiou-se pelo deserto.
Nessa cidade, a doutrina moral do Isla tornou-se mais universal,
abrangendo ndo apenas a Arabia paga, mas outros povos.

Em 629, devido aos acordos politicos, comerciais e religiosos,
as autoridades de Meca permitiram que os seguidores de Mohammad
peregrinassem ao santuario de Meca, fundado por Abrado, patriarca
do monoteismo no mundo. No ano seguinte, o dominio de Meca foi
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entregue ao Mohammad, mas ele continuou residindo em Medina até
sua morte, em 632.

Somente apds o falecimento de Mohammad o islamismo

expande-se para outros povos, conquistando localidades além
dos territérios arabes, chegando ao Ird (Pérsia, na época), por
exemplo, em 642.

O Alcorao, livro sagrado do Isl&, foi compilado apenas entre 644

e 656, no periodo da administracdo de Uthman, terceiro sucessor de
Mohammad na lideranga da comunidade islamica.

No Alcorao estao contidos os cinco pilares que fundamentam a

religido islamica até hoje. Lewis (1996) os organiza da seguinte maneira:

1.

Profisséo de fé (shahada): declaragao de que “Deus é um s6 e
Maomé é seu profeta”.

Oracao (salat): prece que consiste na declaragao da shahada e
de alguns trechos do Alcoré&o, realizada cinco vezes ao dia — ao
amanhecer, ao meio-dia, a tarde, ao por do sol, a noite —, com
palavras e movimentos prescritos. O devoto deve realizar a salat
com o rosto virado na direcdo de Meca.

Peregrinacao (hajj): pelo menos uma vez na vida, todos os
muculmanos devem fazer a peregrinacdo a Meca e a Medina.

Jejum: durante o Ramada, nono més do ano, todos os
muculmanos adultos, mulheres e criangas devem jejuar do
amanhecer ao p6r do sol. Os idosos, doentes, pessoas em
viagem ou em alguma jihad (guerra) estdo dispensados do
jejum.

Esmola (zakat): doacdo financeira dos muculmanos a
comunidade ou ao Estado. Originariamente, a contribuigéo era



voluntéaria. Com o passar do tempo, tornou-se obrigatéria. Todos
que aceitam o isla devem cumprir a zakat.

Esses sdo os dados mais elementares da doutrina islamica.
A seguir, serao apresentadas algumas informacdes essenciais do
contexto histérico-politico-religioso do Ira, esclarecendo como o
islamismo foi adotado pela sociedade iraniana.

Khkhkhkhkhhhhkhkhkhkhkhkhkhkhhkhhkhkhhkhkhkkxrhkhkhkkkhkk

O Ird é habitado ha sete mil anos a.C. Os elamitas foram as
primeiras tribos a ocupar a regidao — inventaram a escrita cuneiforme,
domesticaram animais e criaram sistemas de irrigagao. Tribos indo-
germanicas (arianos) foram os primeiros invasores, que criaram 0s
reinos dos medas e dos persas.

\

Os medas, provavelmente, chegaram a Asia Ocidental
aproximadamente mil anos a.C. Eles contribuiram com a lingua ariana,
o alfabeto de 36 letras, a substituicdo da argila pelo pergaminho, o
uso de colunas na arquitetura, o cédigo moral e o zoroastrismo, que
perdura até hoje no Ira.

Zoroastrismo é uma doutrina religiosa baseada na dualidade
cosmica entre bem e mal. A doutrina recebeu esse nome porque foi
fundada por Zoroastro, também conhecido por Zaratustra, profeta que
viveu por volta do século VIl a.C.

Apesar deterem criado um Império, os medas foram rapidamente
dominados pelos persas, que tiveram trés importantes imperadores.

Ciro foi o primeiro imperador persa, por volta de 546 a.C.,
fundando a dinastia Aqueménidas. Na época de Ciro, a capital do
império era Pasargada e o dominio persa estendia-se do Mediterraneo
a india, englobando 31 nagdes, entre elas, o Egito.
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Ciro foi substituido por Dario |, que transferiu a capital do império
para Persépolis. Dario | foi o responsavel pela modernizagcdo da
arquitetura persa —com construgoes imponentes — e da rede rodoviaria,
além da criagdo de um novo sistema administrativo — as satrapias,
fundamentado na hierarquizagdo das fungbes administrativas,
conforme esclarece Ivonete Pinto (2005):

Cada provincia era governada por um satrapa (nome dos chefes
de uma das provincias submetidas, entre elas Egito, Arménia,
Assiria, india, Babilénia, Siria e Fenicia), mas as tropas locais
eram confiadas a um general e o recolhimento de impostos era
dirigido por uma outra autoridade, por sua vez controlada por
um “secretario” da gestao do satrapa. (2005, p.23)

Xerxes continuou o trabalho de Dario . — mas invadiu algumas
cidades gregas e foi retaliado por Alexandre, o Grande (da Maceddnia),
que pods fim ao reinado de Xerxes e ampliou a influéncia cultural grega
da Pérsia ao Egito, passando pela india e pela Siria.

Em 642, o islamismo foi introduzido na Pérsia por meio da
invaséo arabe. De acordo com Coggiola (2008):

O Islairaniano teve seu proprio perfil, diferentemente do restante
do mundo mucgulmano. Os persas adaptaram a forma xiita
heterodoxa do Isla, utilizando-a, inclusive, como uma arma
contra os chefes supremos arabes. A lingua dos conquistadores
substituiu a lingua pahalavi (persa ou farsi), o que freou o
desenvolvimento da literatura e da poesia persas. Isso acabou,
em reacao dialética, reafirmando o espirito nacional. Durante
cinco séculos as obras literarias e a histéria do pais foram
escritas em arébico.

No século IX, o controle arabe do pais enfraqueceu e o império
dividiu-se em pequenos reinos com governantes iranianos.
(2008, p.22)

Em seguida, a Pérsia foi dominada pelos turcos, pelos mongois,
e entre os séculos Xl e XIX foi governado por quinze dinastias diferentes.
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No inicio do século XX, mais precisamente, em 1926, o xa (rei,
em farsi) Reza Pahlevi assume o poder, com o nome Reza Xa Pahlevi.
Foi responséavel por mudar o nome do pais para Ira e, posteriormente,
entrou na Il Guerra Mundial favoravelmente a Alemanha nazista. Devido
aisso, o Ira foi ocupado em 1941 por tropas inglesas e soviéticas. Reza
Pahlevi abdicou em favor de seu filho, Mohammad Reza Pahlevi, que
administrou a ocupacéo estrangeira até 1946.

Com o intuito de aproximar-se dos costumes ocidentais, Reza
X4, na década de 1930, permitiu que as mulheres ndo mais usassem o
chador e os véus que cobriam as faces (chamado de burka).

O maior marco do x4 Mohammad Reza Pahlevi para a arte
iraniana, especialmente, a cinematografia, foi a fundagao do Instituto
para o Desenvolvimento Intelectual da Crianca e do Adolescente, o
Kanun, na década de 1960, pela princesa Farah, esposa do xa. De
acordo com Meleiro (2006):

Uma das mais importantes organizagbes que constituiam e
constituem (apds a mudanga do regime) um forte sustentaculo
para o cinema nacional € o Instituto para o Desenvolvimento
Intelectual da Crianga e do Adolescente (Kanun-e Parvaresh-e
Fekri-ye Kudakan va Nowjavanan), conhecido como Kanun. O
principal atrativo da instituicao era possibilitar que os artistas
tivessem uma liberdade de expressdo em suas produgoes,
maior do que qualquer outro lugar, incentivando a produgao de
obras destinadas ao publico jovem.

O Instituto foi fundado pela princesa Farah, mulher do xa Reza
Pahlevi, dentro de uma politica voltada aos usos da cultura,
ocupando-se da criagdo de condigbes da populacdo ampliar
seu universo cultural e desfrutar atividades de iniciagéo e
compreensdo da cultura por meio de bibliotecas, ateliés de
pintura e escolas de teatro. A sesséo de cinema tornou-se a
mais produtiva do Instituto, em poucos anos. (2006, p.41 e 42)
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Mohammad Reza Pahlevi prevaleceu no poder até o inicio de
1979, quando o aiatola Ruhollah Khomeini assumiu o governo do
Ird, apds uma grave crise econdmica, denuncias internacionais de
abusos dos direitos humanos, protestos e massacres da populacao
promovidos pelo xa.

Khomeini, em 1°. de abril de 1979, instaurou a Republica
Islamica do Ird. Dessa forma, o Ira passou a ser o Unico sistema de
governo do mundo em que republica e Isla equiparam-se. Na prética,
0 pals comegou a ser governado por dois lideres, um lider religioso e
um lider politico, sendo que a autoridade do lider religioso se sobrepde
a do lider politico.

O aiatola Khomeini deu continuidade as atividades do Kanun;
contudo, determinou que a Lei Islamica fosse a lei suprema do pais.
Isso significou o retorno a obrigatoriedade do uso do véu para todas
as mulheres, bem como se exigiu que todos os segmentos artisticos —
inclusive, o cinema — obedecessem aos principios islamicos, sob risco
de severa censura.

Lewis (1996) define da seguinte forma a fase pdés-revolucao
iraniana:

Foram dificeis para o Ird os anos que se seguiram. O povo
sofreu muito com guerras externas, conflito e repressao interna
e agravamento ininterrupto da crise econémica. Como em
outras revolugdes, ocorreram choques repetidos entre facgoes
rivais, algumas vezes descritas como extremistas e moderadas;
mais corretamente, tratavam-se de idedlogos e pragmaticos.
Devido a essas e outras mudancas, o ideal da revolugao
islamica, estilo iraniano, perdeu parte de sua atragdo — mas
nao toda. Movimentos revolucionarios derivados, inspirados ou
simultaneos com a revolugao no Ira surgiram em outros paises
mugulmanos, onde se tornaram pretendentes sérios e as vezes
bem-sucedidos ao poder. (1996, p.333)
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Percebe-se que a situacdo soécio-politico-econémica do Ira é
muito delicada. Nao serao apresentados mais detalhes dos governos
posteriores a Khomeini, porque o intuito foi tragar um panorama do
contexto iraniano para melhor compreenséo da importancia do cinema
na sociedade iraniana.

2.2. KANUN E A CRIANCA NO
CINEMA IRANIANO

De acordo com Meleiro (2006), o Instituto para 0 Desenvolvimento
Intelectual da Crianca e do Adolescente (Kanun) foi a mola propulsora
do cinema iraniano. Segundo Meleiro:

Embora o objetivo principal do Kanun fosse produzir filmes para
criangas, a maior parte dos filmes era feita por intelectuais, e
claramente nem todos os filmes eram para criangas, sendo que
a maioria deles era sobre criangas. (2006, p.42)

Houve trés periodos de desenvolvimento do Kanun.

O primeiro periodo estende-se de 1966, quando Abbas
Kiarostami criou o Departamento de Cinema, até a revolugao iraniana
(1970-1979). Nesse periodo, Abbas Kiarostami e, posteriormente,
Ebrahim Forouzesh foram encarregados do departamento. A marca
desse periodo foi a produgéo de filmes de animagéo de excelente
qualidade artistica.

O segundo periodo perdurou do inicio da revolugéo até o inicio da
décadade 1990. A partir desse periodo, os roteiros filmicos passaram a ser
submetidos ao Ministério da Educagéo. Alguns podiam obter autorizagéao
para producéo, mas nao para exibicdo — é quando Abbas Kiarostami,
Ebrahim Forouzesh, além de outros cineastas hoje consagrados, como
Bahram Beizaie, Amir Naderi, comecaram a produzir longas-metragens
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de teméticas sociais. Onde fica a casa do meu amigo? (de Abbas
Kiarostami) e O jarro (de Ebrahim Forouzesh) s&o filmes dessa fase do
Kanun e serdo avaliados na sequéncia deste capitulo.

O terceiro periodo inicia-se em meados da década de 1990.
Assiste-se ao acirramento do controle sobre os cineastas, que
preferiram procurar produtoras independentes para realizar suas
filmagens. Com isso, a producao do Kanun decai significativamente.

Filhos do paraiso, de Majid Majidi, primeiro filme iraniano a
ser indicado ao Oscar de melhor filme estrangeiro, pertence a esse
periodo do Kanun.

A respeito da censura no cinema iraniano, Martins esclarece
(2014):

As determinagbes referentes ao cinema e ao teatro nao
aparecem no texto constitucional, mas séo julgadas, conforme
0 caso, em termos de respeito ao Isla, & Sharia, a ordem publica
ou aimagem do Ird. Assim como em outros regimes totalitarios,
a censura encontra-se, em larga medida, “naturalizada” na
sociedade iraniana. Ainda que esta seja denunciada, sobretudo
por jornalistas e artistas exilados, a passagem pelos 6rgaos
oficiais a fim de obter liberacdo para um filme ou uma peca é
vista como parte integrante do processo de producao.

No caso do cinema, esse processo inclui duas fases distintas:
a liberagéo para produzir o filme e a seguir para distribui-lo. A
autorizagao para fazer o filme comega com a entrega do roteiro
ao Ministério da Cultura e Orientacéo Islamica, que ird determinar
se a proposta é ou ndo adequada. Nessa fase, também séo
avaliadas as competéncias do roteirista, do diretor, dos atores e
de outros participantes, bem como a idoneidade da equipe em
relacdo as manifestagdes politico-religiosas no Ird. Essa fase
pode durar até mais de um ano. (2014, p.220)

No tocante a mulher, a questdo da censura é ainda mais delicada.
De acordo com Meleiro (2006, p.90), para o islamismo, “o chador (capa
que cobre a cabeca e 0 corpo) € o hejab (lenco que cobre a cabecga e
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0 peito) sao exteriorizagdes de uma verdade divina € a adogao dessas
vestimentas islamicas seria uma maneira de preservar a identidade
iraniana”. Assim, ainda que uma personagem seja mostrada em seu
lar, entre familiares, ela ndo pode mostrar os cabelos.

Além disso, o preto é a cor recomendada para o chador e o
hejab. Oficiais do governo alegam que a escolha do preto nao se deve
especificamente a uma restrigao islamica, mas a praticidade do uso
de um uniforme.

As mulheres ndo podem ser filmadas maquiadas, com roupas
coloridas, nao pode haver contato fisico entre elas e os homens — e
deve-se evitar os olhares, especialmente, os que incitem desejo sexual.
Até a década de 1980, as mulheres apareciam apenas em posicoes
estaticas ou sentadas, para impedir que o caminhar delas chamasse
a atengao do publico.

Outras proibicbes formais nos filmes iranianos séo: insultos
aos principios que sustentam o governo islamico no Ira; piadas sobre
exército, policia ou familia; musicas estrangeiras ou qualquer tipo de
musica que evoque prazer ou alegria; filmes que tratem de violéncia,
sexo explicito, prostituicao ou corrupgao; mostrar de maneira positiva
um personagem que prefira a solidao a vida coletiva.

Depois da montagem, o filme deve ser entregue ao Ministério
da Cultura e Orientacéo Islamica para os censores verificarem se as
normas oficiais foram cumpridas. O filme pode ser proibido, liberado
ou O cineasta receberd instrugbes para rever ou cortar cenas. Na
sequéncia, as autoridades do Ministério determinam em quais cinemas
pode ser exibido.

De acordo com Martins (2014, p.221), “a censura impulsiona
0 aparecimento de estratégias discursivas que permitem, em alguma
medida, passar ao largo das interdigdes”. Segundo Martins, uma das
estratégias discursivas mais recorrentes é a metafora, tao bem explo-
rada nas produgdes de Abbas Kiarostami e Majid Majidi, por exemplo.
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A seguir, serao apresentados alguns filmes que apresentam
a crianga como personagem central, exemplificando o emprego da
metafora no cinema iraniano, uma vez que o papel encenado pelos
respectivos protagonistas sempre conduzem o espectador a uma
leitura mais ampla dos valores sociais arraigados na obra.

Figura 21 — O ator Ahmed Ahmed Poor representando o personagem Ahmad,
em Onde fica a casa do meu amigo?, dire¢cao de Abbas Kiarostami (1987)

Figura 22 — Personagens-mirins representando os alunos do
filme O jarro, direcao de Ebrahim Forouzesh (1992)
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Figura 23 — Personagem Abbas retornando com o novo jarro.
Cena final de O jarro, diregéo de Ebrahim Forouzesh (1992)

Onde fica a casa do meu amigo? é dirigido por Abbas Kiarostami,
em 1987.

O filme inicia-se em uma sala de aula, com um professor
corrigindo os cadernos dos alunos. Mohammad realiza a licdo de
casa em uma folha avulsa. Irritado, o professor rasga a folha e adverte
o0 menino — diz a ele que se, no dia seguinte, fizer a ligao novamente
em folha avulsa e nao no caderno, ir4 expulsa-lo. Mohammad chora
de desespero. O primo dele, estudante da mesma sala, conta ao
professor que estava com o caderno de Mohammad, por isso ele
ndo fez a ligdo no caderno. O mestre compreende, mas mantém a
ameaca a Mohammad.

Ahmad, o protagonista, esta sentado ao lado de Mohammad,
presencia aténito o choro do amigo. Ao final da aula, Ahmad e Mohammad
saem juntos, brincando, Mohammad cai e seu material espalha-se no
chéo. Ahmad o ajuda a juntar o material e eles se despedem.
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Em casa, Ahmad fica desolado quando percebe que guardou
o caderno de Mohammad em sua pasta, conforme evidencia a figura
21. Tenta contar o ocorrido para a mae, explicar que precisa entregar o
caderno para Mohammad.

Nesse momento, fica explicito algo que sera a tdnica do filme: a
falta de comunicacao entre adultos e criangas.

A méae de Ahmad ignora-o completamente quando ele tenta falar
sobre 0 engano dos cadernos. A exemplo dela, as demais personagens
adultas do filme conversam apenas entre si — ninguém ouve Ahmad.

Sozinho, a pé, sem qualquer referéncia de endereco significati-
va, ele resolve procurar a casa do amigo, que fica em bairro distante.
E notavel ao longo do filme como os adultos sao centrados neles mes-
mos; quando, a caminho, Ahmad pede alguma orientacao, os adultos,
sem interromper os passos, oferecem respostas monossilabicas, ou
continuam conversando naturalmente; as vezes, andando a cavalo,
ignoram a presenga do menino. Somente uma crianga concede certa
orientacao mais expressiva a Ahmad.

Blikstein (2002), analisando a estrutura essencial dacomunicacao
escrita, afirma que a comunicacgao escrita parte de uma necessidade
do emissor. Esse, por sua vez, aguarda a resposta do destinatario,
para que a comunicacao possa fluir.

A comunicagdo oral apresenta a mesma estrutura basica. No
filme, nota-se que Ahmad tenta comunicar-se. Mas, ndo ha resposta.
Logo, ndo ha interagéo. Percebe-se, dessa forma, que criangas e
adultos vivem em espagos sociais bastante distintos e cabe aquelas
crescer para ocupar 0 espago social reservado aos mais velhos,
hierarquicamente superior ao delas.

Apenas um idoso, avido por uma companhia para conversar, da
atencéo a Ahmad e ajuda-o a encontrar a casa de Mohammad. Ambos



perambulam juntos pelos labirintos das construgdes feitas nas rochas
iranianas. Contudo, n&o encontram a casa de Mohammad.

Em Ahmad, é caracteristico o olhar de solidéo e o semblante de
desespero ao pensar que 0 amigo pode ser expulso no dia seguinte
por um equivoco provocado por uma brincadeira na saida da escola.

Um didlogo do avd de Ahmad com um amigo evidencia o
pensamento tipico dos adultos que estao sendo representados no filme.
O senhor diz ao amigo que, quando crianga, apanhava todos os dias
de seu pai e acredita que toda crianca precisa apanhar diariamente,
mesmo sem motivo algum, para lembrar-se da disciplina.

A noite, Ahmad retorna para casa sem sucesso na busca pela
casa de Mohammad. Cansado e frustrado, Ahmad nao janta, prefere
fazer a ligao para Mohammad, demonstrando o verdadeiro sentimento
de amizade gue ha entre os dois.

O filme encerra-se com Ahmad sussurrando a Mohammad na
sala de aula que fez a ligao para ele. O professor corrige a ligao de
ambos, sem conflito aparente.

KAhkhkkhkkhkhkhhkhkhkhkhkhkhkhkhkhkhhkhkhkhkhkhkhrhhhhhhkhkk

O jarro ¢é dirigido por Ebrahim Forouzesh, em 1992,

A histéria desse filme se passa em 1962, em uma escola
localizada no deserto iraniano. Em razdo da escassez de agua nos
palses do Oriente Médio, ¢ comum que a agua seja bastante racionada.

Por isso, na escola havia apenas um jarro de agua para as
criancas beberem-na durante o intervalo da aula. O recipiente era
grande e ficava no pétio onde as criangas brincavam. Elas, em fila,
inseriam a caneca no jarro, bebiam a agua, entregavam a caneca ao
professor, que a transmitia ao préximo da fila, enquanto cuidava para
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gue ninguém burlasse o lugar do colega ou corresse o risco de um
aluno beber mais agua e outro ficar sem nada.

Certo dia, um aluno percebe que o jarro esta vazando agua.
Tem inicio uma verdadeira mobilizagdo dos alunos junto com o
professor para consertarem o jarro, uma vez que requererem um jarro
novo do Ministério da Educacgéao levaria muito tempo e as criancas,
provavelmente, ficariam sem aula durante esse periodo.

As criancas doam material para o reparo do jarro e o professor vai
pessoalmente a casa de alguns alunos solicitar aos pais deles que doem
um dia de servigo consertando o jarro. Alguns pais sdo extremamente
estlpidos com o professor, acusam-no de estar agindo em causa
propria, outros sdo generosos e contribuem com o que podem.

O reparo ¢ feito, mas rapidamente o jarro apresenta 0 mesmo
problema de vazamento. Decepcionado, o professor autoriza os alunos
a salrem da escola para irem beber dgua no riacho mais préximo
durante o intervalo, conforme evidencia a figura 22. Contudo, um aluno
fica doente porque resolve brincar no riacho e tem chogue térmico.

Apds uma discussao da mae dessa crianga com o professor,
ela decide fazer uma “vaquinha” para comprarem um novo jarro. As
criangas, alegremente, colaboram. Mas, devido a pobreza de toda a
aldeia, € demorado conseguir a verba necessaria para a compra de um
novo jarro. Quando conseguem o dinheiro, o professor dispensa um
aluno das aulas para atravessar o deserto, ir a localidade mais préxima
de camelo, comprar o jarro e leva-lo a escola.

A cena final (figura 23) ilustra o retorno do garoto, depois de
meses atravessando o deserto, conduzindo a pé o camelo, que
transportava o jarro.

Llosa (2009), em seu ensaio La verdad de las mentiras, ao tratar
dos enredos no texto literario, afirma:
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Las novelas tienen principio y fin y, aun en las més informes y
espasmadicas, la vida adopta um sentido que podemos percibir
porque ellas nos ofrecen uma perspectiva que la vida verdadera,
en la que estamos inmersos, siempre nos niega. (2009, p.12)

Essa afirmacéo também se faz apropriada para refletir sobre o eixo
tematico do filme. Em O jarro, é contundente o descaso das autoridades
iranianas com a populagéo carente do deserto. O Ird € uma das maiores
poténcias mundiais de exportacao petrolifera — no entanto, nota-se que
essa economia nao beneficia as criancas do deserto.

A auséncia de infraestrutura € generalizada, cada um na aldeia
colabora com o minimo que possui, o professor é considerado a
autoridade maxima daquele local pela sua superioridade intelectual,
mas sabe que nao pode auxiliar aquelas pessoas, exceto com seu
conhecimento, e sabe, ainda, que as autoridades politicas ndo se
interessam pelos problemas daqueles iranianos miseraveis.

Driblar uma censura tao severa, nos meios de comunicacao
iraniano, n&o é tarefa facil. O jarro —filme bem trabalhado artisticamente,
cujo enredo transcorre na década de 1960 — expde a ma distribuigao
de renda que afeta diretamente a educagado de um grande numero
de criangcas a margem das camadas sociais mais elevadas. O feito
se constitui como uma possibilidade rara de evidenciar a comunidade
internacional os desniveis da sociedade iraniana.

KAKKAKRKAKRKAKAARAhhAhkhhhkhhhhkhhhhxkxxk

O espelho ¢ dirigido por Jafar Panahi, em 1997.

O espelho inicia-se com Mina, a protagonista, sentada a beira
do portao da escola, aguardando a mae que deveria ter ido busca-la
no final da aula. Um pai de aluno oferece carona em sua motocicleta
a Mina até um ponto de 6nibus. O problema é que Mina ndo sabe
0 endereco de sua casa. A menina embarca em 6nibus, acomoda-
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se e observa atentamente as pessoas, que dialogam sobre diferentes
assuntos, conforme mostra a figura 24.

No ponto final do énibus, Mina pede orientacdes ao motorista
para chegar em casa, ele percebe que a menina esta perdida, indica
alguns pontos de referéncia e ela embarca em outro 6nibus. Nesse
Onibus, o cobrador irrita-se com Mina, ela comeca a chorar, tira o lenco
dos cabelos e a tipoia que usava no braco esquerdo, olha para a
camera e diz que ndo quer mais participar daquele filme, esta cansada
de fazer aquela representacgéao.

Nesse momento, o publico compreende que elando esta perdida:
a atriz encena a procura pela propria casa. Mina desce correndo do
6nibus, senta na calgada ainda chorando. Uma das pessoas da equipe
de filmagem conversa com a garota, convencendo-a a recolocar o
lengo nos cabelos e a usar um microfone.

Mina resolve pegar um téxi; a partir de entdo, a equipe de
filmagem segue-a a distancia. A menina troca de taxi aleatoriamente
varias vezes. O desenvolvimento de O espelho mostra ao publico o
transito cadtico da capital iraniana, as ruas movimentadas das regides
centrais de Teerd, além de trechos de conversas dos taxistas com Mina
ou de passageiros que aceitam dividir a viagem de téxi com ela.

No final da histéria, Mina retorna para casa, devolve o microfone
contra a vontade da equipe de filmagem, que faz questao da presenca
dela no filme. A menina insiste que ndo vai mais participar do filme, que
nao gostou de ser atriz e ndo voltara para o restante das filmagens.

Percebe-se que O espelho é um filme metalinguistico, ou seja,
um filme que aborda a problematica de uma filmagem cinematografica.
Ao colocar como protagonista uma crianga que se rebela e desiste de
representar, O espelho traz a tona duas questdes delicadas.
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A primeira sdo os cuidados que a equipe de filmagem deve ter
ao lidar com uma crianga em cena (afinal, ela € um profissional, possui
responsabilidades dentro do filme, contudo tem limitagbes fisicas e
psicoldgicas decorrentes da idade). Isso O espelho exprime quando
uma representante da equipe de filmagem insiste que Mina deve
continuar usando o microfone, porque o longa-metragem nao pode
ser interrompido. Todos necessitam da atuacao da menina.

A segunda é como a propria crianga se sente no cotidiano
das gravacdes, pois na rotina (algumas vezes, desgastante) de uma
flmagem de cinema a crianca é obrigada a abrir mao das atividades
caracteristicas da faixa etéria dela para assumir uma agenda profissional.
Isso é evidenciado em O espelho quando Mina chora desesperada, tira
0 lengo dos cabelos, a tipoia e fala que ndo deseja mais participar da
gravagao. O semblante da atriz mostra seu desgaste emocional.

Além disso, O espelho lida com o que Howard e Mabley (1996)
definem como o poder da incerteza.

Entao, qual é o truque para manter a participacéo do publico e
criar a reagao emotiva da qual depende o drama? Respondendo
numa sé palavra: incerteza. Incerteza sobre o futuro imediato,
incerteza sobre o desenrolar dos acontecimentos. (1996, p.72)

O publico fica ciente de que Mina nao esta perdida, mas
participando de uma filmagem cinematografica em processo. Qual
o roteiro? Que personagem Mina esta representando? Qual o género
do filme em que Mina atua? Ha outras personagens no filme? Essas
perguntas, possivelmente, sdo feitas pelo publico, que deseja saber
qual sera o futuro de Mina.

Mas, nenhuma dessas perguntas é respondida. Apenas no
desfecho de O espelho é possivel compreender que a teméatica central
da obra é o cotidiano de uma criangca em um set de filmagem.

R e R R R R R R e e R R R R R e
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Figura 24 — Atriz Aida Mohammadkhani interpretando a personagem
Mina, em O espelho, direcéo de Jafar Panahi (1997)

Figura 25 — Ator Mohsen Ramezani interpretando Mohammad
em A cor do paraiso, direcado de Majid Majidi (1999)
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Figura 26 — M&o do ator Mohsen Ramezani interpretando Mohammad.
Cena final de A cor do paraiso, direcao de Majid Majidi (1999)

A cor do paraiso é dirigido por Majid Majidi, em 1999.

Mohammed, o protagonista (figura 25), tem por volta de oito
anos, estuda em um internato para garotos cegos na capital iraniana.
Nas férias, as criangas retornam para casa. O pai de Mohammed vai
busca-lo contrariado para passar as férias junto com a familia, em uma
aldeia distante da capital.

No desenvolvimento do enredo, percebe-se que Mohamed é
muito querido pelas irmas — Bahare e Hanie — e pela avé paterna; a
mae das criangas faleceu ha alguns anos. S&o comuns as cenas em
que ele brinca com as irmas na paisagem campestre e passeia com a
avoé, que o ensina a reconhecer as plantas por meio do toque.

Contudo, as atitudes de desprezo do pai, especialmente o olhar de
furia dele para Mohammed, demonstram o quanto se sente contrariado
pela presenga do menino no seio familiar. O pai de Mohammed deseja
casar-se novamente e acredita que se a familia da noiva souber da
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existéncia do filho cego ndo permitira o casamento. Por isso, deseja
afastar o garoto da convivéncia familiar a qualquer custo.

A alegria estampada no semblante do menino sinaliza como
ele se sente acolhido e estimado pela familia. Apesar de, as vezes,
identificar o distanciamento do pai, Mohammed nao o repele. Ao
contrério, quer estar junto dele e compartilnar suas experiéncias — por
exemplo, quando o pai chega com horas de atraso ao colégio interno
para buscé-lo, Mohammed abraca-o feliz, e, durante o percurso para
casa, no Onibus de viagem, mesmo o pai o tratando com frieza, o
menino tenta estabelecer um dialogo.

Para afastar o filho de casa, o pai de Mohammed abriga-o na
casa de um carpinteiro cego, que Ihe ensinara o oficio. O menino
sente muita tristeza, pois acredita que ninguém gosta dele e tera
que viver sempre isolado da familia. Em razdo do afastamento, a avo
de Mohammed falece. Apds o enterro, a familia da noiva do pai do
menino desfaz o noivado, alegando que a morte repentina da senhora
— eles desconheciam os fatos sobre Mohammed — era sinal de mau
agouro no casamento.

Infeliz e com remorso por se sentir responsavel pela morte da
mae, o pai de Mohammed busca o filho, reconduzindo a casa; porém,
devido a uma chuva torrencial, a ponte de madeira desaba com 0 peso
do cavalo que transporta Mohammed e tanto o animal quanto 0 menino
sao arrastados pela forte correnteza do rio em que caem.

Desesperado, o pai joga-se no rio para tentar resgatar o
menino. Na sequéncia, o pai acorda em uma praia; a seu lado, esta
o corpo do filho.

A cena final é comovente: o pai chora, ajoelhado, abracado ao
corpo do menino. Do céu, desce uma luz brilhante que ilumina a méao
do garoto, conforme apresenta a figura 26.
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Cabe ressaltar que o cineasta & islamico e no Ira todos os filmes
devem se adequar a um regimento firmado no pals, sob pena de severa
censura. No islamismo, vigora o entendimento de que ha um Deus
criador do Universo. Deus é uma energia brilhante. Por ndo ser matéria,
nao é visto pelos olhos materiais, mas percebido pela sensibilidade
humana. Deus concede as boas pessoas, especialmente, aquelas que
superaram intensos sofrimentos em vida, o direito de viver no paraiso
(local de paz e serenidade permanente) apds a morte.

Dessa forma, a Ultima cena do filme afigura uma delicada
metafora. O menino cego n&o via as cores do mundo material, mas
0 sentia com as maos. Depois de morto, sua mao pueril atrai a cor
brilhante do paraiso no qual sugestivamente vivera ao lado da méae e
da avo ja falecidas, que tanto o amavam.

O cineasta Majidi, por ocasiao do prémio recebido no Ibn Arabi
Film Festival, em 2010, pelo conjunto de sua obra, em entrevista a
Pablo Beneito, fez a seguinte declaragéo sobre A cor do paraiso:

En El color del Paraiso vemos como el nifio, a pesar de no
poder mas que palpar el mundo que lo rodea, es capaz de
captar la verdad de la existencia. Palpa las flores, palpa el trigo,
y comprende el sentido de la belleza. Sin embargo el padre,
a pesar de ver, no percibe nada de esa belleza. Transforma
la belleza en negrura, como carbonero que es. De modo que
no tiene ninguna percepcion de la belleza. Puede decirse de
alguna manera que el auténtico ciego es el padre, no el nifo.
(2010, p.14)

Assim, o enredo de A cor do paraiso evidencia que Mohammed,
apesar do infortUnio da cegueira, apresenta-se uma crianga feliz —
expressa enorme vitalidade e enfrenta os desafios assertivamente. O pai
do protagonista, no entanto, independentemente de sua condugao fisica
favoravel, recua diante dos desafios e aniquila a vida da mae e do filho.



Figura 27 — Atriz Nikbakht Noruz e outras criangas em E Buda desabou de
vergonha, diregcao de Hana Makhmalbaf (2007)

Figura 28 — Atriz Nikbakht Noruz e outras criancas em E Buda
desabou de vergonha, diregao de Hana Makhmalbaf (2007)

KAKKARAARAhkARkAhhkhhkkhhkhkkhhkhkhhkkhhkhkkdhxhkx*x
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E Buda desabou de vergonha, é dirigido por Hana Makhmalbaf,
em 2007.

Convém mencionar que Hana é irma de Samira Makhmalbaf
e filha de Mohsen Makhmalbaf, conceituados cineastas iranianos.
Samira, inclusive, é famosa na filmografia contemporéanea do Iré por
focalizar a condicao da mulher na conservadora sociedade iraniana.

E Buda desabou de vergonha evidencia o tratamento concedido
as criangas e, em especial, as meninas, no Afeganistao, durante o conflito
bélico entre o grupo fundamentalista Taliba e o exército norte-americano.

Conforme Meleiro (2006) apresenta:

O Oriente Médio é a area mais turbulenta do mundo nos Ultimos
cem anos. Tem havido conflitos e guerras: oito anos de guerra
no Ira, quarenta anos de guerra entre Israel e Palestina. As
pessoas estao de alguma maneira no meio do fogo cruzado.

A populagao no Afeganistao tem uma relagao especial com o
Ird. Ha 250 anos, o Afeganistéo foi parte do Ira, quando dividiu a
lingua (farsi), a religiao e uma histéria comum. Os afegdos sdo
muito proximos culturalmente dos iranianos, além de dividir uma
larga fronteira. Hoje ha milhdes de imigrantes afegéos no Ira.

A situagéo no Afeganistao ndo é simples, ja que é o resultado
de muitos anos de discriminagéo e exploracdo por poderes de
todo o mundo. Por muito tempo, o Afeganistao contribui para o
trafico de drogas, sendo o maior “exportador” mundial de épio,
enquanto conserva uma imensa porcentagem da populagao
faminta e privada de dignidade basica. (2006, p.98)

O filme conta a histéria de Bakhtai, uma garota de
aproximadamente seis anos de idade, que vive em uma caverna com
a mae e uma irma, que ainda é um bebé. Bakhtai é responsavel por
cuidar do bebé enquanto a mée trabalha lavando roupas em um poco
coletivo nos arredores da caverna.



Um dia, Bakhtai vé o vizinho, Abbas (da mesma faixa etéria dela),
lendo seu caderno em voz alta enquanto faz a licao de casa. A garota
fica extremamente admirada com o texto lido por Abbas, aproxima-se,
conversa com o0 menino, e decide comegar a estudar para “aprender
a ler lindas historias”.

Bakhtai empreende uma verdadeira luta para, sozinha e
escondida da méae, comprar o préprio material — apenas um caderno;
para escrever, ela usaria o batom da mae, pois nao tinha dinheiro
suficiente para comprar lapis — e ir a escola realizar seu sonho de
“aprender a ler lindas histérias”.

No desenvolvimento do filme, sdo marcantes as cenas de
miséria e violéncia enfrentadas pela populagdo afega — por exemplo, a
falta de higiene e o0 esgoto a céu aberto em pleno mercado, bem como
os bombardeios frequentes dos avides norte-americanos as cavernas,
residéncia de milhares de afegaos.

Contudo, o mais impactante sédo as cenas em que garotos de
aproximadamente dez anos de idade, brincando de pertencerem ao
grupo Taliba, sob o sol escaldante do Oriente Médio, descalgos, com
roupas sujas e miseraveis, aprisionam Bakhtai no caminho para a
escola — conforme mostram as figuras 27 e 28 —, rasgam o caderno
dela, tentam enterra-la viva, divertem-se simulando apedreja-la e a
amarram com cordas em uma caverna, junto com outras garotas,
porque, segundo 0s meninos, Bakhtai estava descumprindo uma lei
Talib&, que impedia o acesso de meninas a escola. Logo, deveria ser
tratada como inimiga do isla e receber punicao exemplar.

O filme é quase integralmente representado pelas criangas. Ao
dramatizarem a violéncia com extrema naturalidade, os atores mirins
evidenciam a crueldade a que sado submetidas as criangas afegas,
habituadas a brincarem de guerreiros talibas, assumindo as “leis”
fundamentalistas como a Unica forma de vida.



Bakhtai consegue libertar-se das cordas e chegar a escola, mas
nao realiza seu sonho porque nao estava matriculada. No retorno para
casa, ela é pega pelo mesmo grupo de meninos talibas. Eles a cercam
e, com galhos secos de arvore, simulam atirarem a queima roupa
enquanto Abbas, atordoado, grita “morra, Bakhtai, para se libertar”.

Ofilme encerra-se com Bakhtai caindo, fingindo ter sido massacrada
pelos talibas, no intuito de libertar-se da perseguicao dos meninos.

2.3. FILHOS DE QUAL PARAISO?

O filme iraniano Filhos do paraiso, roteiro e diregdo de Maijid
Majidi, langado em 1997, alcangou grande sucesso junto a critica
internacional devido a tematica da cumplicidade entre os irmaos
protagonistas e, sobretudo, a construgéo estética do filme.

Filhos do paraiso apresenta a trajetéria desenvolvida pelos
irmaos Ali (nove anos de idade) e Zahra Mandegar (entre sete e oito
anos de idade) para esconder dos pais 0 misterioso desaparecimento
do Unico par de sapatos de Zahra.

A histéria comega quando Ali é encarregado de buscar os
sapatos da irmé no sapateiro. Todavia, no retorno para casa, passa no
armazém para comprar batatas. Deixa a sacola com os sapatos dentro
de um caixote do lado de fora do recinto e, enquanto esta entretido
escolhendo as batatas, um coletador de entulhos leva a sacola sem
que Ali se dé conta.

Em casa, Zahra fica desesperada quando recebe a noticia de
que seus sapatos haviam desaparecido; Ali ndo sabe explicar a irma
como havia perdido os sapatos dela, mas sente-se culpado pelo fato
e tenta remediar a situagdo, sem que os pais descubram.



Por isso, Ali propde a irma que use o ténis dele para ir a escola
pela manha. Contrariada, Zahra aceita a proposta do irméo, ja que a
situacao financeira da familia eramuito grave —néo haveria possibilidade
de os pais comprarem um novo par de sapatos para ela g, talvez, Zahra
nao pudesse mais ir a escola porque Ihe faltaria calcado.

Dessa maneira, os irmaos passam a dividir, sem que 0s pais
descubram, o Unico par de ténis de Ali para que ambos frequentem
a escola. A negociagdo do segredo que existe entre as criancas
impulsiona o desenvolvimento de todo o enredo filmico.

Na escola, Ali inscreve-se para participar de um campeonato
interescolar de corrida de rua, visando alcancar o terceiro lugar, que
teria como prémio um par de ténis. Assim, ele poderia presentear a
irma. Mas, ironicamente, ele vence a corrida e ndo presenteia Zahra.

No final do filme, Karim, o pai das criangas, compra um novo
par de sapatos para Zahra, assim que recebe o pagamento; contudo,
o filme encerra sem que o pai entregue o presente para a filha,
enfatizando a tristeza e a solidao de Ali, que ganhou a corrida, mas
preferiria ter ficado em terceiro lugar.

KhkhkhkkhhhkhkhAAAhAhkhkhkhhkkhkkhkhkhkhhrrrhhhhkhkhk*k

Pode-se assinalar que o primeiro, entre os aspectos significativos
gue constituem a estética desse longa-metragem, é a agua.

De acordo com a Enciclopédia Iranica on-line, tanto nas antigas
tradicdes iranianas quanto na tradicéo islamica, a &gua é considerada
fonte da vida. Ela € primordial nos rituais religiosos porque se relaciona
a purificagéo do ser humano e ao crescimento dos vegetais.

Desde o inicio do filme, quando é estabelecida a necessidade
dramética de Ali, mais especificamente, na cena em gue ele recebe o



fardo de acUcar do senhor Aga Sayed, a agua é apresentada como um
elemento essencial da travessia do menino.

Nessa cena, Ali esta retornando do sacolédo onde foi tentar
recuperar 0s sapatos da irma; ele para defronte a uma mesquita
enquanto toma um pouco de agua e o senhor Aga Sayed |he entrega
um saco com aclcar em barra que devera ser quebrado por Karim (pai
de Ali) para o ritual noturno da mesquita — ao fundo, aparecem velas
queimando diante de um quadro. Assim que Ali sai de cena, o retrato
¢ colocado em primeiro plano por breves segundos, ficando nitida
a reproducao de um guerreiro islamico, com uma distinta armadura,
efetuando a travessia de um lago, a cavalo.

Por estar na entrada de uma mesquita, aimagem desse guerreiro
realizando a travessia pode ser associada a expansao do islamismo.
De acordo com Lewis (1996), o islamismo se origina na Arabia Saudita,
em 622, e no inicio da Idade Média ja havia se difundido pela Asia,
norte da Africa, sul e centro da Europa. Nesse periodo, os mugulmanos
tiveram de cruzar fronteiras territoriais, enfrentar disputas politicas e
bélicas para difundir algo que eles acreditavam ser a fé verdadeira.

Hourani (1994) afirma que o islamismo chegou a Pérsia (atual
Ird) em 642, com a invasao arabe que perdurou por cerca de 200
anos na regiao.

Nesse sentido, a travessia do lago pode ser compreendida nao
apenas como a atitude do guerreiro de cruzar um obstéaculo fisico,
mas também a superacdo dos desafios, a necessidade fundamental
de enfrentamento das etapas da vida para a conquista de novos
aprendizados; aprendizados esses que sdo fundamentais para o
redimensionamento dos limites pessoais.

Assim como o guerreiro que realiza a travessia do lago visando
a conquista de algo maior, Ali — a partir daquela cena — conscientiza-



se de que ndo ha como recuperar os sapatos da irmé e, por isso,
inicia a execugdo de uma série de desafios que serdo marcados
pelo enfrentamento do medo, da angustia e da incerteza diante dos
acontecimentos, mas que constituem etapas para serem superadas
na sua propria trajetoria de vida.

Na cena em que Ali e Zahra tentam acertar uma solucéo para o
problema, as criangas, sentadas diretamente sobre tapetes, a esquerda
da cena, simulam realizar as vistas dos pais a ligdo de casa, quando,
na verdade, trocam mensagens entre si sobre 0 desaparecimento dos
sapatos. A direita da cena, também sentado sobre tapetes, porque a
casa tem apenas um cémodo e poucos moveis, 0 pai quebra aclcar
usando form&o e martelo. Mais ao centro, entre as criancas € o marido,
a méae esta deitada em colchonetes, recostada em almofadas, com
expressdo desoladora, tenta acalentar o bebé, filho mais novo do
casal, que chora, enquanto conversa com o marido sobre o aluguel
atrasado e as constantes dores que sente em razdo da hérnia de disco.

A sobreposicao dos cadernos, o sussurro das criangas e o0 som
estridente do martelo marcam a tensdo do momento. As criangas
alocadas a direita da cena evidencia a diviséo entre elas e os adultos.
O som do martelo quebrando o agUcar traz a tona as condic¢oes rudes
em que vive a familia Mandegar.

A concordancia de Zahra em néo contar para os pais sobre o
desaparecimento dos sapatos se dé pelo siléncio da menina. A cdmera
focaliza somente a mé&o de Zahra com o dedo aflito descascando o
singelo pedago de lapis com o qual escreve e, em seguida, colocando-o
sobre o caderno. Ali a presenteia com o préprio lapis na tentativa de
consolar e a0 mesmo tempo desculpar-se, porque ele também nao
havia entendido como os sapatos da irma haviam desaparecido.

O siléncio de Zahra pode ser denominado de siléncio fundador.
Para Orlandi (1993):
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[...] o siléncio é a propria condigdo da produgéo de sentido.
Assim, ele aparece como o espaco ‘diferencial’ da significagéo:
‘lugar’ que permite a linguagem significar.

Osiléncionao é ovazio, o sem-sentido; ao contrario, ele é oindicio
de uma totalidade significativa. Isto nos leva a compreensao da
linguagem como um horizonte € nao como falta.

Evidentemente, ndo é do siléncio em sua qualidade fisica de
que falamos aqui mas do siléncio como sentido, como histdria
(siléncio humano), como matéria significante. (1993, p.70)

O siléncio de Zahra instaura uma nova ordem na narrativa. A
partir do siléncio dela é selado o segredo que impulsiona dramatica-
mente o filme. De vitima, ela passa a instancia de cumplice do irméao.

Nao é atoa que seu siléncio é premiado pelo irmao com um lapis
praticamente novo, outro indicio ao espectador de que Zahra também
vai escrever uma histéria junto com Ali. A partir daquele momento a
trajetoria do enredo desloca-se do ato em si do sumico dos sapatos
para a manutencao do segredo sobre o desaparecimento dos sapatos.

E importante mencionar que o siléncio de Zahra encerra uma
cenarepleta de oposigdes que constituem aténica do desenvolvimento
do enredo. Isto é: o siléncio de Zahra versus a voz autoritaria do pai
com Ali e a esposa; as criangas em posicao contraria aos adultos
na cena, marcando um distanciamento que sera notério ao longo da
histéria; Karim quebrando o aglcar que sera usado na mesquita, em
oposicéo a auséncia de aglcar em casa para adogar o proprio cha;
o som do martelo que rompe ndo apenas o bloco de aclcar, mas
também o sussurro das criangas; a caréncia da familia Mandegar, sem
dinheiro para pagar o aluguel e comprar mantimentos, em oposicao a
economia iraniana, imponente exportadora de petréleo. Todas essas
incompatibilidades serao ressaltadas em algum momento da trama,
todas elas indiretamente sustentadas pelo siléncio fundador de Zahra.



No transcorrer dos desafios enfrentados por Ali e Zahra, a 4gua
¢ 0 elemento metaférico que simboliza a travessia dos irmaos. Aparece
tanto em forma de tempestade quanto em momentos de brincadeiras
entre 0S iIrmaos.

Cabe mencionar que a agua é um elemento caracteristico da
travessia nos filmes de Majidi. Em A cor do paraiso, por exemplo, a
agua aparece, sobretudo, na forma de correnteza arrebatadora que
arrasta Mohammad e seu cavalo, determinando o final desolador da
histéria. Em Baran — cujo significado é chuva —, outro filme notavel de
Majidi, ela de fato aparece em forma de chuva, proporcionando vida
ao que antes estava seco, como esclarece o cineasta em entrevista a
Pablo Beneito (2010):

La joven aparece primero con nombre de chico, Rahmat, y luego
pasa a ser Baran (lluvia, nombre femenino), teniendo en cuenta
que en persa -y en el islam en general- siempre hablamos de
la lluvia como una bendicion, “lluvia de bendicion”. Es la lluvia
entendida como algo que llega y reverdece lo que estaba en
apariencia seco, insuflandole vida; como el recorrido que hace
nuestro Latif, que desde un estado mundano progresa por una
travesia espiritual hasta un amor verdadero, de tal modo que, al
llegar a ese amor real, su propia identidad se adapta y Latif llega
a vender su documento de identidad. (2010, p.120)

Em Filhos do paraiso, a agua aparece, por exemplo, em
momentos de brincadeira entre os irmaos. Como é apresentado
nas figuras 29 e 30, Zahra esta lavando alguns objetos no pogo da
vila quando Ali chega da escola. Eles conversam e ela expressa a
vergonha por calgar os ténis sujos. O irméo propde que lavem os
ténis. Ao mesmo tempo em que ensaboam os ténis, brincam fazendo
bolhas de sabéo.

Trata-se de uma cena singular no tocante a proximidade entre os
irmaos. Foi o primeiro dia em que Zahra calgou os ténis de Ali para ir a
escola. Ambos viveram momentos de expectativa e angustia. No final



do dia, reunidos sem a presenca dos pais, eles podem relaxar e soltam
a imaginagao infantil brincando com as bolhas de sab&o.

Também é a primeira vez no filme que os dois se distanciam
da realidade social em que vivem e sorriem juntos, distensionando o
semblante. A musica instrumental de fundo, a serenidade da agua no
poco, a luminosidade do ambiente, o brilho no olhar e a simplicidade
da brincadeira ajudam a acalmar o clima da narrativa.

De acordo com Silva (2010), em texto que discute a infancia
na literatura:

Nao se trata de pura imitagdo, nem apenas de contribuir para
amadurecer e desenvolver as faculdades mentais. Durante a
brincadeira, a crianca tem a possibilidade de tirar os objetos
de sua funcéo reificada, tao propria da sociedade de consumo.
Agindo sobre aqueles objetos de brincar, a crianga imprime-
lhes, fundamentalmente, um novo significado, que contribui
para afirmar o lugar de quem produz — e ndo somente reproduz
—a cultura. (2010, p.35)

A agua é o principal elemento que constitui a brincadeira dos
irmaos. Por alguns instantes, eles ndo cumprem uma ordem dos
adultos, apenas realizam uma tarefa inesperada que se torna prazerosa
pela descontracéo que ha entre Ali e Zahra.

Interessa notar que Ali e Zahra nao podem deixar os afazeres
da casa para se distrairem. Durante, praticamente, todo o fiime a
mae permanece em repouso devido a hérnia de disco. Assim, Zahra
dedica-se a cuidar do bebé (irmao mais novo de Ali e Zahra) e realizar
as atividades domésticas, ao passo que Ali executa atividades fora de
casa — a proposito, 0s sapatos da irma desaparecem em um desses
momentos em que ele é responsavel por algumas tarefas externas.



Figura 29 — A atriz Bahare Seddiqi, representando a personagem Zahra,
em cena de Filhos do paraiso (1997), roteiro e diregao de Majid Majidi.

Figura 30 — Os atores Bahare Seddigi e Amir Hashemian,
representando as personagem Zahra e Ali, em cena de Filhos
do paraiso (1997), roteiro e direcdo de Majid Majidi.



N&o ha nenhuma cena em que Zahra aparece ao lado de algu-
ma amiga brincando — nem mesmo na escola — e Ali constantemente
recusa os convites dos amigos de escola para jogar futebol: sabe que
nao pode afastar-se de casa por muito tempo.

Assim, a pureza e a dogura da brincadeira com as bolhas de sabao
no pogo da vila tornam-se essenciais na narrativa para que 0s iIrmaos se
libertem das tensoes vividas e se refacam para as préximas aventuras.

Em seguida, hd uma sequéncia de bastante tensdo para
essas personagens miring, especialmente para Zahra. Trata-se da
sequéncia em que a agua aparece na forma de tempestade e esgoto
representando um obstaculo a manutencéo do segredo.

Similarmente ao que Majidi declarou ao Pablo Beneito a respeito
de Baran, em Filhos do paraiso, é recorrente a imagem da chuva. Ela
sempre indica o renascimento dos irmaos por meio da superacao de
um desafio e, concomitantemente, imprime novo ritmo a narrativa,
impedindo a monotonia.

Desse modo, na cena anterior, Ali e Zahra lavaram os ténis. A
noite, apenas Zahra permanece acordada, sua fisionomia expressa
tensao, pois visualiza pela janela uma forte tempestade. Ha o enqua-
dramento de um raio que cinge seu rosto. Assustada, ela acorda o
irmao que sai na chuva para guardar os ténis em um local mais seguro.

No dia seguinte, Zahra calga os ténis para ir a escola, faz a prova
de matemética rapidamente a fim de retornar a tempo de Ali chegar
sem atraso para a aula dele. No retorno, um ténis escapa de seu pé
e cai no esgoto. Zahra corre desesperada atras do ténis, até que um
senhor a vé chorando e ajuda a resgatar o calgado.

Ela retorna triste, discute com Ali, que a adverte dizendo que se
ela contar ao pai a verdade, ambos poderao apanhar. Ele sai correndo,
atrasado para a aula, e ela permanece chorando, com uma expressao
muito assustada.



Nessa sequéncia filmica, chama a atencéo, primeiramente, o
raio cingindo o rosto de Zahra, iluminando-o em meio aos trovoes e
ao som da forte tempestade. Esse raio, metaforicamente, demonstra
0 quanto a vida da menina sera marcada por aquele segredo que ela
compactua com o irmao. Assim como o raio divide o rosto da garota
na tela, o segredo do ténis divide a vida dela em duas partes: antes
do desaparecimento de seus sapatos, a calma e a seguranca por
usar algo que realmente |lhe pertence, sem precisar ocultar nada das
pessoas; depois do desaparecimento de seus sapatos, 0 nervosismo
e a inseguranca por usar os ténis do irmao, maior do que seus pés,
e guardar um segredo que a incomoda, sem expectativa de solugao
para o caso. O espectador esta diante de uma tempestade emocional
na vida de Zahra, que se divide entre 0 medo da reacao dos pais € 0
amor pelo irmao.

Posteriormente, conforme foi anunciado, depois de todo o esfor-
¢o de lavar os ténis no dia anterior e fazer a prova apressadamente, um
ténis escapa do pé da menina e cai no esgoto. A dgua escura levando
o ténis violentamente enquanto Zahra corre, aflita, tentando pegé-lo,
quebra a expectativa do publico, ao mesmo tempo em que imprime
movimento a narrativa.

Segundo Metz (2006), o movimento confere credibilidade a
estética cinematogréafica, uma vez que é o responsavel pelo “ar” de
realidade que o cinema oferece ao espectador.

Dessa forma, a tensdo vivida por Zahra correndo atras do
ténis e chorando sozinha na rua quando imagina que o havia perdido
definitivamente mobiliza a emocdo do espectador acentuando a
verossimilhanca da histéria. Consequentemente, reforga-se o vinculo
afetivo do publico com os irmaos.

Em seguida ao resgate do ténis, Zahra e Ali discutem, ele a
ameaca. A postura corporal da menina, comprimindo-se contra a



parede, a altivez e o tom de voz autoritério de Ali quebra novamente
a expectativa, uma vez que Zahra nunca havia demonstrado sentir
tanto medo do irméo, e Ali, por sua vez, jamais havia repreendido a
irma, pelo contrério, procurava modalizar a situagdo porque se sentia
o causador de todo o transtorno na vida de Zahra.

Essas consecutivas quebras de expectativa no roteiro sao
importantes para o envolvimento do publico, pois inserem novidades
e, com isso, alteram o ritmo da histéria. Essas novidades no territério
do cinema, conforme Howard e Mabley (1999) apontam, tém a fungéo
de impulsionar a narrativa em prol de uma resposta a necessidade
dramatica dos protagonistas.

Também é importante frisar que o filme é produzido por uma
agéncia do governo iraniano (Kanun). Conforme ja foi explicitado, os
filmes iranianos sao submetidos a processos rigorosos de censura,
tanto no decorrer da filmagem quanto a sua exibigao nos cinemas.

Para que o filme consiga aprovacéo dos censores, € preciso
adequar-se aos valores do islamismo. No Isla tradicional, ha duas
questbes interessantes que sdo apresentadas ao publico de maneira
implicita nessa cena.

Para o Isla, o homem é o provedor da familia e o protetor da
mulher. Quando Zahra aceita compactuar com Ali o segredo do
desaparecimento dos sapatos, ela inverte os papéis sociais e passa
a protegé-lo com seu siléncio. Assim, Ali comeca a depender da
cumplicidade da irma para manter o ethos masculino.

Dessa forma, quando Zahra, irritada, acusa Ali de colocé-la em
situagao constrangedora usando um ténis masculino maior do que sua
numeragao, o irmao ameaga-a, visto que a palavra da mulher tem menor
importancia no Isl4 tradicional. E uma forma de Ali mostrar & Zahra que a
alianga estabelecida é de fundamental necessidade para ambos.
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Além da sequéncia que se inicia com a tempestade, séo
recorrentes, em Filhos do paraiso, as cenas em que Ali e Zahra correm
sob a chuva. A camera frisa, sobretudo, os pés dos protagonistas,
que se movimentam rapidamente, e a fisionomia, que demonstra o
cansaco € a preocupacao deles. Essas cenas recorrentes ajudam
tanto a marcar a passagem do tempo quanto efetuam a transicao do
segundo para o terceiro ato do filme.

Na resolucdo do enredo, Ali participa de uma corrida
interescolar, que dard como prémio ao terceiro classificado uma
semana em uma coldnia de férias e um par de ténis. A meta de Ali
€ conseguir o terceiro lugar para presentear a irma com ténis novos,
recompensando-a, evidentemente.

A corrida é realizada em um parque. Destaca-se na paisagem o
ambiente bem arborizado e o lago ao fundo. Sao inimeros estudantes
participando da corrida. Ali ganha, rapidamente, as primeiras posicoes
entre os competidores. Mas, até cruzar alinha de chegada, os primeiros
colocados estdo muito préximos um do outro, sendo o resultado final
apenas uma questao de alguns passos.

A corrida realiza-se nos Ultimos 15 minutos do filme, é o
acontecimento que define a trajetéria dos irmaos. Ali corre com os
ténis desgastados, que dividia com a irma. Para acentuar o clima de
tensé@o pelo desfecho da histéria, o diretor de Filhos do paraiso confia
a sua narrativa um som exponencial e determinante de tambor, na
medida em que Al se distancia dos adversérios, simulando as batidas
cardiacas aceleradas e retomando o som forte do martelo do sapateiro
e do pai quebrando o aglcar; o som do tambor funde-se, pois, ao
da respiracéo ofegante do menino, aliado a expressao fisiondmica de
extremo esforco do competidor.

Esses elementos visuais e sonoros intensificam a expectativa
pelo desfecho da histéria. De acordo com Howard e Mabley (1996):



A chave para se evitar que o publico adivinhe o que vem pela
frente ndo é manter o espectador na ignoréncia e sim fazé-
lo acreditar que, talvez, suas esperangas se concretizem, mas
também que aquilo que ele teme pode acontecer. Ou seja, ter
dois resultados igualmente plausiveis para determinada situagao
mantém a participagdo do publico, porém este ndo é capaz de
prever o resultado exato da cena ou da histéria. (1996, p.74)

Dessa forma, torna-se justificavel que Ali venca a corrida (como
de fato venceu), mesmo que o desejo dele seja apenas o terceiro lugar,
para cumprir 0 COmpromisso assumido com a irma.

O trecho no qual Ali corre ao redor do lago retoma a foto do
guerreiro islamico que atravessa o lago, apresentada no inicio do filme. A
partir daguela cena, comegaram os desafios que definiram a trajetdria de
Alli. Ao efetuar a corrida ao redor do lago, o menino esté prestes a definir
a propria travessia. Naguele momento, ele é o guerreiro atravessando
seu maior obstaculo, cuja armadura € o Unico par de ténis, levando sua
fé ao extremo para a conquista de seu maior objetivo.

Diferentemente de Jodo e Maria, em que o0s protagonistas
realizam toda a trajetéria juntos, Ali corre sozinho porque cabe a Zahra
0 espaco doméstico. Contudo, para representa-la, sdo recorrentes 0s
trechos em que a corrida de Zahra pelas vielas sobrepde-se a corrida
de Ali, conforme é notavel nas figuras 31 a 33. Assim, é como se 0s
irmaos corressem juntos; para intensificar o sentido de unidao entre
eles, Ali relembra a voz de Zahra cobrando-o pela perda dos sapatos.

Aimagem mostra a desolagédo de Ali. E sua Ultima cena no filme,
vitorioso, mas, sozinho, cabisbaixo, pés calejados, mergulhados no
poco davila. Diferencia-se, novamente, da felicidade dos protagonistas
de Jo&o e Maria na conclusao do enredo. Para Ali, nao esta reservado
o final feliz.

Mas, o publico v& Karim (pai das criangas) na cena final
transportando em sua velha bicicleta um par de sapatos € um par de



ténis novos, provavelmente, para Zahra e Ali, respectivamente. Isso
apazigua o espectador, uma vez que indicia um final feliz para os irmaos.

Figura 31 — Ator Amir Hashemian e outras criancas na cena da corrida
interescolar, em Filhos do paraiso, direcao e roteiro de Majid Majidi (1997).

Figura 32 — Ator Amir Hashemian e outras criancas na cena da corrida
interescolar, em Filhos do paraiso, direcdo e roteiro de Majid Majidi (1997).



Figura 33 — Atriz Bahare Seddiqi interpretando Zahra correndo para a troca de
calgado com o irméo. Cena do filme Filhos do paraiso, roteiro e dire¢céo de Majid
Majidi (1997).

Figura 34 — O ator Amir Hashemian, representando o personagem
Ali, no poco da vila em que vive. Cena final de Filhos do
paraiso, roteiro e diregdo de Majid Majidi (1997).
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Mencionou-se acima que Zahra ocupa o espago domeéstico. Os
personagens do filme transitam, basicamente, entre trés espagos: a
vila na qual residem, as escolas das criancas e, no caso de Ali e Karim,
o bairro nobre que visitam.

A primeira tomada da casa da familia Mandegar mostra que
nao ha divisdo de cébmodos e poucos sdo os mdveis na residéncia,
0S personagens sentam-se diretamente em tapetes e dormem em
colchonetes sobre o chdo. Ha na casa apenas um fogareiro muito antigo
em que sdo cozinhados os alimentos e uma televisdo em preto e branco.

A casa é localizada em uma vila cujo patio — Unico espago de
recreacéo para as criangas — é coletivo. Ironicamente, a primeira cena
em que a mae de Ali e Zahra (a mae, assim como todas as mulheres
adultas, ndo é nomeada no filme) aparece é nesse patio, ajoelhada,
junto com outras mulheres da vila, lavando os tapetes persas.
Posteriormente, a mae aparecera apenas em cenas no interior da casa.

Convém mencionar as restrigdbes que a censura estabelece ao
cinema iraniano, principalmente no tocante as filmagens de mulheres.
A mae de Ali e Zahra, na narrativa filmica, desenvolveu hérnia de
disco e necessita de repouso. Por isso, permanece grande parte do
tempo deitada.

Logo, ela ndo ¢é filmada de corpo inteiro; mesmo no espaco
doméstico, ndo ha cenas de deslocamento dela; por estar
convalescente, em nenhum momento ha aproximacéao fisica entre ela
e 0 marido, e o casal estd sempre na presenga dos filhos; a mae esta
sempre de hejab, ndo ha close em seu rosto e, para apagar ainda mais
0 aspecto sensual, ela esta sempre as voltas com um bebé, filho mais
novo do casal.



Dessa forma, a mée é colocada em segundo plano na histéria
e Zahra, com mais autonomia, ocupa o espago doméstico, sendo a
responsavel pela organizacdo do lar e, sobretudo, pela manutencao
do segredo, que impulsiona a narrativa filmica.

Apesar de Zahra usar o hejab durante toda a trama, no ambiente
doméstico é possivel notar certa descontragédo — a personagem deixa
a mostra alguns fios da franja dos cabelos. Além disso, as roupas
discretamente coloridas ressaltam o tom de pele moreno de Zahra.
Apenas o uniforme dela é bastante formal.

A propodsito, embora as normas de filmagem sejam mais
flexiveis para os homens, no ambiente doméstico Ali aparece sempre
de calca comprida, camisa de manga longa, com punhos abotoados.
Ele n&o usa uniforme escolar, por isso, as roupas dele —em casa — sao
semelhantes as que a personagem traja na escola ou na mesquita,
por exemplo. Note-se que as cores das vestimentas de Ali sGo de tom
escuro, possivelmente, para dar um carater mais sébrio ao menino.

Ha cenas com closes no rosto das criangas. Nessas cenas,
percebe-se que o semblante de Zahra é muito mais sério que o de
Ali. E cabivel pensar que isso ocorra pela tensdo do segredo sobre
o desaparecimento de seus sapatos. Contudo, a seriedade de Zahra
também indica uma tentativa do cineasta de resguardar a imagem da
atriz dentro da conservadora sociedade iraniana.

Filhos do paraiso transcorre em cenario urbano, a troca de
calcados entre os garotos ocorre, principalmente, nas varias vielas
estreitas, pedregosas e sinuosas que aparece no filme.

Assim como a floresta sombria em Joao e Maria representa a
soliddo dos protagonistas, as vielas em Filhos do paraiso podem ser
correlacionadas a vida éarida, aos “caminhos tortuosos”, com poucas
expectativas de melhoria, enfrentados por Ali e Zahra.



No ensaio O narrador (1994), Benjamin elenca que hé dois tipos
de narrador. Um deles é o que se fixa no local de origem, aprofundando-
se nas histérias daquele local. O outro € o que sai do local de origem,
transita em outros ambientes e, depois, retorna com novas histérias.

Dessa forma, pode-se relacionar a personagem Zahra ao
narrador estabilizado no local de origem, uma vez que ela é responsavel
pelos deveres do lar e pelo irmao mais novo (o bebé) enquanto a méae
permanece em repouso; com excecao da escola, Zahra aparece apenas
em cenas restritas ao ambiente doméstico. Além disso, a menina
‘guarda” o segredo que movimenta toda a narrativa. Em certa medida,
Zahra gerencia o relacionamento entre os membros da familia Mandegar.

Ao passo que o personagem Ali se relaciona ao narrador que
sai do local de origem, vive outras aventuras e retorna com novas
historias, visto que as atribuigbes externas ao lar, bem como as agoes
para reencontrar os sapatos da irma, sao de iniciativa dele.

Assim como Jodo, no conto Jodo e Maria, Ali caracteriza-
se como um herdi buscador. De acordo com Propp (1984), o herdi
buscador parte em busca de algo, cumpre as exigéncias necessarias
para alcancar o objetivo e recebe a recompensa.

Ali parte em busca do reencontro dos sapatos da irma, sem que
0s pais tomem conhecimento do fato, sela um segredo com Zahra,
enfrenta alguns atrasos no horario de entrada da aula, participa da
corrida interescolar e recebe a recompensa duplamente inesperada,
tanto porque alcanga o primeiro lugar na corrida (que o decepciona,
mas recompensa as expectativas do publico) quanto porque o pai
compra, nas cenas finais, um novo par de sapatos femininos e um
par de ténis masculinos, e dirige-se para casa, possivelmente, para
entregar 0s presentes a cada um dos filhos.



Apesar de Zahra ocupar, prioritariamente, o espago doméstico
e Ali dirigir-se mais ao espaco exterior ao lar, a histdria concentra-se no
segredo dos irméaos, e esse segredo é articulado, negociado e vivido,
especialmente, dentro da casa da familia Mandegar. Assim, a casa —
entendendo-se a vila como uma extensdo da casa — é o0 espaco de
comunhao dos irmaos.

Conforme Bachelard menciona:

7

[...] a casa é nosso canto do mundo. Ela é, como se diz
frequentemente, nNOsSso primeiro universo. E um verdadeiro
cosmos. Um cosmos em toda a acepgao do termo. Até a mais
modesta habitagao, vista intimamente, € bela. (2008, p.200)

Pode-se afirmar que a casa dos Mandegar é o microcosmo da
narrativa filmica, pois toda a histéria se enraiza no segredo dos irmaos
e se conclui com os personagens dirigindo-se para casa. Quando
Zahra e Ali entreolham-se no retorno dele para a vila apés a corrida,
a irma compreende que os planos de Ali falharam; imediatamente, o
bebé chora dentro de casa, a menina corre para atendé-lo; sozinho,
Ali mergulha os pés machucados no pogo em que era acostumado a
brincar, soltando a imaginagao ao lado da irma e abaixa a cabega em
um momento de intensa introspeccgéo; o pai, por sua vez, parece ter
recebido o pagamento, na garupa da bicicleta estao alguns alimentos
e 0s presentes para as criangas; ele, de costas para a camera, dirige-
se por uma viela que parece ser o caminho de casa.

Diferentemente da casa que se configura como o espaco da
comunhao, a escola é o espago individual dos irmaos. Conforme a
montagem filmica evidencia, Zahra e Ali estudam em diferentes escolas.
Ela estuda pela manha, em uma escola apenas para meninas, cujas
aulas sao ministradas por professoras; ele estuda a tarde, em uma
escola somente para meninos, na qual lecionam professores do sexo
masculino. Essa separacgao € habitual no Ira devido a rigida distingao
de géneros existente nesse pals.



Cada qual em sua escola, para os irméos, além de estarem
separados e longe dos pais, ndo ha possibilidade de intervengao de um
no espaco do outro. Logo, as agdes sao de responsabilidade exclusiva
de cada um deles. Mesmo afastados temporariamente um do outro
e correndo o risco de assumirem determinados prejuizos pessoais —
por exemplo, nas cenas em que Zahra conclui a prova de matematica
rapidamente para ir embora mais cedo e Ali é suspenso pelo diretor
apos sucessivos atrasos na entrada da aula —, 0s irmaos preservam o
segredo evidenciando a cumplicidade e o afeto que ha entre eles.

A escola, por ser um notavel espago de convivéncia social
entre as criancas, adquire no filme importancia significativa para o
desenvolvimento do enredo, pois é no péatio da escola que Zahra vé
seus antigos sapatos nos pés de outra garota, assim como Ali, em sua
escola, tem a oportunidade de participar da corrida, que conduz ao
desfecho da histéria.

A mesquita também é apresentada no filme como um lugar de
convivéncia social, fundamental para o desenvolvimento do enredo,
pois & na mesquita que Karim, pai de Zahra e Ali, ganha de um
amigo, o senhor Hosseini, instrumentos de jardinagem. Com esses
instrumentos, Karim, que, até entao, sustentava a familia apenas com o
dinheiro que recebia pelos rudes servigos prestados a mesquita, como
quebrar o agUcar servido no cha, apds as oracdes, tem a possibilidade
de conquistar uma renda extra, oferecendo servigos de jardineiro em
bairros nobres.

Dessa forma, a cena da mesquita faz a ponte entre a periferia de
Teera, na qual vive a familia Mandegar, e os bairros refinados, em que
vive a sociedade abastada da capital iraniana.

Por se tratar de um filme iraniano — o Ird € uma republica islamica
-, a mesquita tem uma significacéo especial: é o templo de oracdes
dos muculmanos, portanto, um local sagrado. Ela aparece no filme



apoés a sequéncia em que Ali e Zahra se conscientizam da realidade de
Roya, a menina que Zahra vé na escola calgando seus antigos sapatos.

No inicio da cena, Karim estd chorando comovidamente ao
som de um canto coranico, ou seja, uma passagem do Alcoréo (livro
sagrado dos mugulmanos). O Alcordo tradicionalmente é cantado e
ndo apenas lido como a Biblia, por exemplo.

Em seguida, Karim serve o ché e Ali o aglicar em pedagos aos
homens que permanecem ajoelhados no interior da mesquita. Todos os
homens estao de costas para a camera. Posteriormente, Karim aparece
conversando com o senhor Hosseini, recebendo e agradecendo pelo
presente. Toda a cena € marcada pela escuridao.

Conforme Lewis esclarece, “a oracdo publica mugulmana é
um ato disciplinado, comunitario, de submissao ao Criador, ao Deus
Unico universal e imaterial” (1996, p.200). Logo, o choro comovido de
Karim denota a religiosidade e o carater dele. O pai de familia, que se
comporta energicamente com a esposa e os filhos, chora em contato
com a presenca divina, expressa no canto coranico, respeitando um
dos pilares da religido islamica — a oragao (salat).

Karim serve 0s outros homens com o produto de seu
proprio esforco ao lado do filho, o herdi da histéria, demonstrando
metaforicamente que o herdi é aquele que serve ao seu semelhante
com humildade e cordialidade. A posicéo de costas para a camera,
assim como a escuridao, indica que todos sao iguais diante de Deus;
ao mesmo tempo, essa posicao destaca a figura de Ali, que caminha
reclinado para servir o agUcar.

Nota-se que ndo ha mulheres na mesquita. Apesar das mulheres
frequentarem regularmente a mesquita com a familia, a filmagem de
mulheres no cinema iraniano é extremamente restrita. Como a méae de
Ali e Zahra esta em repouso devido a hérnia de disco, subentende-se
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gue a menina estad em casa cuidando da mée e do bebé, enquanto os
homens da familia cumprem seus deveres religiosos.

Dessa forma, é possivel afirmar que a cena da mesquita
estabelece um elo entre o retrato do guerreiro em destaque no inicio do
filme e a corrida de Ali ao redor do lago. Na primeira cena, um guerreiro
islamico realiza a travessia de um lago; na mesquita, Ali atravessa a
cena, reclinando-se para servir seus semelhantes; no desfecho do
filme, Ali conclui a travessia, sendo “servido” com o primeiro lugar e
todas as homenagens oferecidas a um herdéi.

Quando Karim vai junto com Al oferecer servigos de jardinagem,
ha uma montagem marcante em que o pai e o filho saem em uma
bicicleta velha da vila e, em seguida, estdo em uma avenida requintada,
com arranha-céus que deixam o menino perplexo; na sequéncia,
chegam a um bairro de mansoes belissimas e comegam a teclar nos
interfones para oferecer seus servicos.

As casas exuberantes, com entradas e portdes luxuosos, ruas
largas, arborizadas, serenas e a agua cristalina que corre tranquila
harmonizando a paisagem da calcada contrastam com a casa
pobre, com pétio coletivo, as vielas estreitas e 0 esgoto a céu aberto
caracteristico da periferia em que reside a familia Mandegar.

Nessa sequéncia transcorrida em cenario de luxo, Ali orienta e
conduz do pai duas vezes, demonstrando inteligéncia ao lidar com
situacoes inusitadas.

A primeira vez é quando o menino percebe a falta de jeito do pai
ao conversar pelo interfone. Karim, por ser um homem muito simples,
nao sabia apresentar-se, oferecer seus servigos, conversar com as
pessoas. Sentia-se constrangido naguele ambiente. Ali, sem que o pai
peca, interfere em uma apresentacao e, apesar de ndo conseguir 0
servico, & bem tratado pela pessoa que o atende no interfone. Karim,
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feliz pela destreza do filho, procura imita-lo nas outras apresentacoes.
Até que, devido unicamente a companhia de Ali, Karim consegue
prestar servicos na mansao do avd de Allreza.

Asegundavez em que Ali orienta o0 pai € quando estao retornando
para casa, apds o dia de trabalho na mansédo do avé de Allreza.
Karim, muito satisfeito pelo dinheiro recebido, tece véarios sonhos
para o futuro. Diverte-se na bicicleta, junto com o filho, elencando os
diferentes itens que comprara para a familia com o salario de jardineiro.
Nesse momento de felicidade do pai, Ali aproveita e pede que compre
sapatos novos para a irma. O pai promete que comprara calgados
para os dois. Mas, Ali frisa que a irma tem mais necessidade do que
ele. Dessa forma, Zahra nao participa fisicamente da cena, contudo, é
evocada pelo irmao em razao do vinculo afetivo que os une.

Alguns instantes depois, os sonhos de Karim e Ali sdo frustrados
devido ao acidente provocado pela perda de freio da bicicleta. E uma
nova quebra de expectativa, que mantém a atencao e intensifica a
ansiedade do publico pelo desfecho da histéria.

Nesse bairro luxuoso, a Unica casa em que Karim consegue
prestar seus servicos € a mansao do avd de Allreza. Esse menino de
trés anos deseja uma companhia para brincar; por isso, convence o
avl a contratar Karim para cuidar do jardim da manséo. Assim, Allreza
e Ali brincam a tarde toda.

O divertimento simples e ingénuo de Allreza e Ali, no jardim da
mansao, defronte uma espagosa piscina, lembra a inocente brincadeira
de Ali e Zahra fazendo bolhas de sabao no poco da vilaem que residem.

Conforme Benjamin menciona:

[...] ninguém é mais casto em relagdo aos materiais do que
criangas: um simples pedacinho de madeira, uma pinha ou
uma pedrinha relinem na solidez, no monolitismo de sua
matéria, uma exuberancia das mais diferentes figuras.



A crianga quer puxar alguma coisa e torna-se cavalo, quer
brincar com areia e torna-se padeiro, quer esconder-se
e torna-se bandido ou guarda. Conhecemos muito bem
alguns instrumentos de brincar arcaicos, que desprezam
toda mascara imaginaria (possivelmente vinculado na
época a rituais): bola, arco, roda de penas, pipa - auténtico
brinquedos, “tanto mais auténticos quanto menos o parecem
ao adulto. (2002, p.92 e 93)

Percebe-se que a simplicidade da brincadeira de Allreza e
Ali contrasta com a suntuosidade do cendrio. E a Unica vez em que
Ali se afasta dos deveres, com permissao do pai, para brincar com
uma crianga que tem quase a mesma idade dele. Indiretamente,
Karim foi contratado para que o filho brincasse com o neto do
dono da mansé&o.

O sorriso espontaneo das criangas e, mais tarde, o sono tranquilo
de Allreza no balango do jardim demonstram que o luxo ndo suplanta
o carinho e o afeto humano. A imaginacéo cria o divertimento, mas é a
ternura que alegra 0 ambiente.

Allreza tem uma vida bastante confortavel, mas vive solitario
— diferentemente, de Ali e Zahra, que tém uma vida precéria
financeiramente; contudo, 0 amor entre eles 0s impulsiona a superar
as adversidades.

A ternura entre os dois meninos rompe a tensao de Ali, acalma
e prepara o pUblico para a corrida de Ali, que se realiza nos momentos
finais do filme.

KAhkkhkhkkhkkhkhkkhhkkhkkhkhkkhhkhkkhhkkhhkhkkhhkkhkhhkkhhkkkhhkhkxk*x
Filhos do paraiso? Por que “filhos” e que “paraiso” é este?

A palavra “filhos” remete diretamente ao casal de irmaos
protagonistas. De acordo com a definicdo do dicionario, “filho” significa:



Individuo que descende; aquele que tem sua origem em certa
familia, cultura, sociedade.

Pessoa que é natural de um pais em especifico, de uma
determinada regido e/ou territério; de uma pequena localidade
ou Estado.®

A acepcéo de “paraiso”, conforme o dicionario, €:

[Religiao] Lugar de recompensa das almas dos homens, apds
a morte.

[Figurado] Lugar de delicias, repleto de felicidade, onde hé paz
e s0ssego; céu.*

Essas definicbes confiadas a “paraiso” parecem escapar a
concepgao do termo que integra o titulo do filme de Majid Majidi. Fica
a pergunta: Ali e Zahra vivem em um lugar de delicias? Os irméaos tém
paz e sossego em algum momento? Eles descendem de um lugar
repleto de felicidade?

Com base nas aventuras experimentadas pelos irmaos, no
curso do longa-metragem, a resposta mais cabivel as perguntas é ndo.

Os irmaos Ali e Zahra sé&o filhos de um casal de iranianos que
vive em extrema pobreza material, na periferia de Teera. Ao contrario de
Joado e Maria, inseparaveis, as personagens de Filhos do paraiso nao
convivem lado a lado no decorrer da trama — mas unem-se por meio
do segredo compartilhado.

De algum modo, parece atrelar-se a esse segredo a significacao
de “paraiso” (lugar celestial alcangavel aos homens de bem que
enfrentaram o padecimento com certa resignagao). A sequéncia filmica
alocada aos 45 minutos do filme — apresentada a seguir, figuras 35 a 40

3 https://www.dicio.com.br/filho

4 https://www.dicio.com.br/paraiso
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—, na qual os olhares de Ali e Zahra se entrecruzam atesta esse grau de
cumplicidade. O siléncio que perdura entre os irmaos nessa sequéncia
é, sem dulvida, extremamente representativo — traduz uma intimidade
que dispensa palavras e um compartihamento de aprendizados
impossiveis de serem esclarecidos verbalmente.

Por um lado, h& o sofrimento dos irméos por entenderem que
sera impossivel resgatar os sapatos de Zahra. Por outro lado, esses
irmaos adquirem a consciéncia de que estéao juntos, diferentemente
da personagem Roya, que guia solitariamente o pai cego, e da
personagem Allreza, que aparece posteriormente no filme exprimindo
a crianga abastada — ndo menos solitaria — sem companhia para dividir
as fantasias da infancia.

Convém ressaltar que no trajeto de retorno para casa, pela
viela estreita em que Ali e Zahra transitam, ha uma janela com varias
velas acesas (figuras 39 e 40). Essa cena se interliga a cena do inicio
do filme, que focaliza o guerreiro islamico; ao fundo, queimam-se
algumas velas. Metaforicamente, 1a, o menino inicia sua trajetéria
heroica, isto é, esta partindo para o combate; aqui, Ali internaliza-se,
conscientiza-se de sua missdo e caminha em siléncio ao lado da irma.
Em seguida, assiste-se a sequéncia da mesquita, que conecta Ali ao
divino, preparando-o para o combate final — a corrida interescolar.

Assim, o0 “paraiso” para Ali e Zahra mais parece substantivar a
felicidadede seremirmaos, de contaremumcomooutro, compartilhando
adurarealidade aque estaocircunscritos, paralelamente as brincadeiras
com as bolhas de sabdo... Parceiros em um segredo que 0s une ao
longo de todo o filme.



Figura 35 — Atores Amir Hashemian e Bahare Seddigi
representando Ali e Zahra, respectivamente, em cena de Filhos
do paraiso (1997), roteiro e direcéo de Majid Majidi.

Figura 36 — Atores Amir Hashemian e Bahare Seddiqi
representando Ali e Zahra, respectivamente, em cena de Filhos
do paraiso (1997), roteiro e direcao de Majid Majidi.
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Figura 37 — Atores Amir Hashemian e Bahare Seddiqi
representando Ali e Zahra, respectivamente, em cena de Filhos
do paraiso (1997), roteiro e direcdo de Majid Majidi.

Figura 38 — Atores Amir Hashemian e Bahare Seddiqi
representando Ali e Zahra, respectivamente, em cena de Filhos
do paraiso (1997), roteiro e diregdo de Majid Majidi.
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Figura 39 — Atores Amir Hashemian e Bahare Seddiqi
representando Ali e Zahra, respectivamente, em cena de Filhos
do paraiso (1997), roteiro e direcdo de Majid Maijidi.

Figura 40 — Atores Amir Hashemian e Bahare Seddigi
representando Ali e Zahra, respectivamente, em cena de Filhos
do paraiso (1997), roteiro e direcdo de Majid Maijidi.






Neste capitulo serdo construidas breves consideragdes
comparativas entre os enredos do conto Jodo e Maria e do filme Filhos
do paraiso, ressaltando os principais elementos que aproximam e
distanciam essas obras.

O conto Jodo e Maria transcorre em ambiente agrario,
marcado pela extrema pobreza, retratada fundamentalmente pela
escassez de alimentacao — principal alegacao da madrasta para o
abandono das criangas.

De acordo com a madrasta, se Joao e Maria permanecessem na
casa, 0s quatro morreriam de fome, pois ndo haveria comida suficiente
para dividir. Alega que, se as criancas fossem abandonadas, de fato
morreriam, mas o casal sobreviveria porque se alimentaria melhor.

Afloresta densa e sombria em que as criangas sao abandonadas
intensifica o pavor sofrido por elas. Nesse ambiente tenebroso, transitam
sozinhas por trés dias, até encontrarem a casa da bruxa, feita de paes
doces, bolos e aglcar, uma metafora que contrasta com a escassez de
alimentos e a vida miseravel de Jodo e Maria na casa do pai.

Essa vida de fartura, rapidamente, mostra-se inacessivel
ao casal de irmos, uma vez que a bruxa, assim que as criancas
adormecem, aprisiona Jodo para engorda-lo e escraviza Maria, que
também seria aprisionada apds a morte do irméao, pois o desejo da
bruxa era alimentar-se dos dois.

No conto prevalece a “voz” do narrador na composigao dos
cenarios, ha pouca descrigao espacial e, dada a conciséo caracteristica
do género conto, o foco recai no estado fisico e emocional das criangas,
conforme é demonstrado nos trechos a seguir:



A madrasta levou Jo&o e Maria para um lugar onde a floresta era
mais cerrada e onde eles jamais haviam estado em sua vida.
(2013, p.244)

Andaram a noite inteira e o dia seguinte inteirinho, até o sol se
pdr, mas ndo sairam da floresta e estavam cansadissimos e
famintos, pois nada encontraram para comer, a nao ser alguns
morangos, que nao davam para matar afome. E, quando ficaram
exaustos, deitaram-se debaixo de uma arvore e adormeceram.
(2013, p.245)

E, quando parou da cantar, o passaro bateu asas e saiu voando,
e as criangas 0 acompanharam, até chegarem a uma casinha
feita de pdo doce e de bolos, e cujas vidragas eram de agUcar-
cande. (2013, p.245)

Os trés fragmentos apresentados evidenciam que o narrador
agucga a imaginacao do leitor, convidando-o a compor 0 espaco da
narrativa. Assim, o leitor é convidado a acessar seus conhecimentos
enciclopédicos (esquemas, cenarios e modelos caracteristicos de
determinada época e sociedade) para preencher as lacunas textuais.

Similarmente, no final do conto, o retorno das criancas a casa do
pai é feito pela travessia de um lago: um pato transporta Jodo e Maria
(um de cada vez), em suas costas, para a outra margem. Dessa vez,
na medida em que caminham, a floresta vai Ihes parecendo familiar e,
logo, as criangas avistam a casa do pai.

Note-se a presenca da natureza como auxiliar das criangas € a
simbologia do transporte de uma margem para a outra — a travessia
do retorno —, mas também nao ha elementos explicitos sobre o
retorno para casa.

Com efeito, é possivel inferir que a floresta se torna familiar para
0s garotos porque eles ja haviam transitado por ela ou porque haviam
cumprido os desafios e estavam retornando a uma situagao de equilibrio.
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Em Filhos do paraiso, filme iraniano do final da década de 1990,
os protagonistas Ali e Zahra vivem na periferia de Teera. Para evidenciar
a pobreza da familia, a cena inicial do filme é a saida de Ali da oficina
do artesado que consertou 0s sapatos da irma; em seguida, realiza uma
compra escassa de batatas no sacolao, e, no momento em que pesa
as batatas, o vendedor pede a personagem Ali que avise o pai para
pagar a conta — caso contrario, ndo podera mais comprar no sacoléo.

Como o Ird € um pais montanhoso, ¢ previsfvel que os habitantes
construam residéncias diretamente nas rochas. A casa da familia de
Ali lembra esse tipo de construcao, pelo aspecto cinzento e sombrio.

A primeira tomada da casa mostra que ndo ha divisdo de
cbmodos nem moveis, as personagens sentam-se diretamente no
chéo ou em tapetes e dormem em colchdes sobre o chao. Ha, na
casa, apenas um fogareiro muito antigo em que sdo cozinhados 0s
alimentos e uma televiséao preto e branco.

Est4 localizada em uma vila cujo patio — Unico espaco de
recreacao para as criangas — é coletivo. Ironicamente, a primeira cena
em que a mae de Ali e Zahra (a mée, assim como todas as mulheres
adultas, nao € nomeada no filme) aparece € nesse patio, ajoelhada,
junto com outras mulheres da vila, lavando tapete.

A narrativa fllmica acontece em cenario urbano: a troca de
calcados entre Ali e sua irma ocorre, principalmente, nas varias vielas
estreitas, pedregosas e sinuosas. Assim como a floresta sombria —em
Joao e Maria — exprime a solidao dos protagonistas, as vielas em Filhos
do paraiso admitem correlagcdo com a vida arida e com os “caminhos
tortuosos”, sendo, com expectativas rarefeitas de melhoria.

Em contraponto a vila e as vielas em que transitam
corrigueiramente as criancas do filme, existem as avenidas largas, o0s
arranha-céus e as mansodes dos bairros nobres. Quando Karim (pai de



Ali e Zahra) vai, junto ao filho, oferecer servigos de jardinagem, ha uma
cena marcante na qual pedala uma bicicleta velha — cena que precede
0 episddio em que adentra pedalando por uma avenida requintada, até
chegar a um bairro de mansodes belissimas, quando entdo comega a
teclar nos interfones para oferecer seus servigos.

Assim, em contraste as vielas estreitas e sinuosas, apresentam-
se as avenidas longas e retas; em oposicao a casa cinzenta e ao patio
coletivo, figuram, no longa-metragem, as mansodes de cores claras
com seus jardins floridos, iluminando a paisagem. Semelhantemente
ao paraiso encontrado por Jodo e Maria na casa da bruxa.

A nobreza desse ambiente no qual temporariamente Karim e
Ali se encontram reverbera o contraste da economia iraniana. O Ira é
um dos paises banhados pelo Golfo Pérsico, reconhecido no cenério
internacional pela riqueza petrolifera. Ao lado do Iraque e da Arabia
Saudita, o pais chegou a dominar o mercado petrolifero mundial
— inclusive, ja esteve envolvido em conflitos bélicos com os paises
vizinhos em razdo do dominio pelas bacias petroliferas subterraneas.

Os exemplos acima apresentados sdo uma metéfora construida
pelo cineasta a fim de demonstrar que a riqueza oriunda do petréleo
atende apenas alguns habitantes iranianos, provavelmente os donos
dos tapetes persas lavados pela esposa de Karim. A grande maioria,
como Karim, desloca-se da periferia para prestar servigos as pessoas
gue lucram com a exploragao petrolifera.

Nas cenas finais do filme, Ali corre ao redor de um grande lago
em um campeonato interescolar. O lago localiza-se em um parque €
a corrida é televisionada. O pequeno Ali corre com roupas improprias
para um maratonista (cinto e calca de um tecido pesado, semelhante
ao brim, e par de ténis bastante desgastado). O filho de Karim ganha a
corrida e retorna para a vila, onde, sozinho, ele mergulha os pés muito
feridos no pogo. A expressao facial de dor do menino, assim como o



barulho e o volume bem ampliado de seus pés imergindo na agua é a
Ultima cena do filme.

Essa € mais uma metéfora construida pelo cineasta para
demonstrar que os locais luxuosos sao apresentados pela televisao em
momentos especificos e com um interesse comercial. O cotidiano das
pessoas, mais especialmente dos pobres, continua inalterado. Mesmo
vencendo a corrida, Ali vai se curar sozinho, de maneira simpléria, na
vila da periferia em que vive.

Essas categorias da ordem espacial e temporal atuam,
notadamente, na estruturacdo do conto Jodo e Maria e do filme
Filhos do paraiso. A titulo de complementagao, ha aspectos a serem
considerados, com vistas as duas obras, no que tange aos campos
midiatico, histérico e sociocultural.

KAkAkhhAAAAAAAA A Ak hhhhhkhkhkhArrhhhhhkhkhkx%k

O conto Jodo e Maria apresenta cinco personagens: Jodo, Maria,
0 pai, a madrasta e a bruxa.

Joao e Maria percorrem todo o conto juntos, um ao lado do outro,
apoiando-se mutuamente em face das adversidades enfrentadas.

E significativo na narrativa a coragem e a determinacao de
Jodo. Sao dele as frases a seguir, que animam Maria nos momentos
de desespero:

— Nao chores, Maria, acalma-te — disse Joao. — Vou achar um
meio de nos livrarmos. (2013, p.241)

Jo&o animou Maria, que estava com medo, dizendo-lhe:

— Espera, Maria, até que nasca a lua e entdo poderemos voltar,
acompanhando os pedacinhos de pao que espalhei pelo
caminho. (2013, p.245)



Na primeira frase, Jo&o tenta acalmar a irma no quarto, quando
eles ouvem a noite a madrasta discutir com o pai sobre a necessidade
de abandoné-los em razao da escassez de comida em casa. Ja na
segunda frase, as criancas foram abandonadas na floresta, Maria
divide seu pedaco de pao com o irmao e ambos adormecem. Quando
acordam, era noite fechada. Entao, Joao tenta animar a irma.

E interessante notar que apenas a fala de Jo&do é colocada em
discurso direto. Isso confere énfase a coragem do menino, pois o
discurso direto simula a prépria voz do personagem.

Também sédo atribuidas a Joao atividades que intensificam
o perigo e reclamam criatividade, como, por exemplo, sair a noite,
escondido do pai e da madrasta, para pegar pedregulhos que
deveriam marcar o caminho de volta a casa e, quando aprisionado
pela bruxa para engorda-lo, ele aproveitava-se da dificuldade dela de
enxergar para mostrar um ossinho muito fino, obrigando-a a protelar
a deciséo de cozinhé-lo.

Maria, por sua vez, expressa sensibilidade e carinho ao irméao.
Ela divide o Unico pedaco de pdo com Jo&o — ele usou o pedaco que
recebeu do pai, antes de sair de casa, para marcar 0 caminho de volta.
Na casa da bruxa, Maria é escravizada; além de alimentar-se apenas
de 0ss0s, ouve gritos e ofensas verbais permanentemente.

Apenas quando a bruxa anuncia que vai matar Jodo é que Maria
tem uma reacao de maior bravura: empurra-a para dentro do forno e
corre, tao logo se certifica da morte da malvada, para soltar o irmao.

No retorno a casa, € Maria quem declama uma poesia para
estabelecer contato com o pato — “Pato, pato branco, ouve, meu patinho:
/ Maria e Jo&o ajuda, pato, sé bonzinho. / Nao se avista daqui nem
ponte nem canoa. / Carregar-nos, para ti é coisa a toa.” — e, em seguida,
negocia com ele o transporte dela e do irméo a outra margem do lago.



Esse trecho ressalta a dogura de Maria, que — depois de sofrer
fisicae psicologicamente —reage externandoternurae simplicidade para
lidar com a natureza. A abnegacao do pato em servir de instrumento de
transporte para 0s irmaos se aproxima, outrossim, da candura infantil.

Em oposicdo a amabilidade de Maria, ha a crueldade da
madrasta e da bruxa. Nao ha no conto descricdo da madrasta, a bruxa
é caracterizada como uma velha feiticeira que atraia criangas para
maté-las porque adorava carne de crianca.

Assim como as falas de coragem de Jodo, as falas de
agressividade e ameaca damadrasta e da bruxatambém sdo expressas
em discurso direto, conforme os seguintes exemplos:

— Es um idiotal — reagiu a mulher. — Prefere que nés todos
morramos de fome? (2013, p.241)

— Deixa de ser bobo! — falou a madrasta. — Nao é seu gato. Ea
luz do sol nascente que esta batendo no telhado. (2013, p.242)

— Para com essa barulhada, vagabunda! — gritou a bruxa. — Nao
adianta nada. (2013, p.248)

— Imbecill — disse a bruxa. — E s debrugar na abertura do forno
e olhar. Assim! (2013, p.248)

O primeiro exemplo destaca a arrogancia da madrasta diante da
resposta negativa do pai das criangas de abandoné-las na floresta. O
segundo exemplo expde a grosseria da madrasta ao referir-se a Joao.
Os outros exemplos demonstram os tormentos sofridos por Maria na
casa da bruxa. Todos eles evidenciam a crueldade dessas mulheres.

Convém notar que a madrasta e a bruxa sdo as duas Unicas
personagens femininas adultas no conto. Como ambas representam
a violéncia, é possivel conjecturar que essas mulheres manifestam, na
narrativa, a imagem negativa da mulher, vigente desde o periodo de
circulacéo das narrativas populares.



O pai, por sua vez, aparece apenas no inicio e no final do conto.
Ele expressa total passividade em relagdo a mulher. Mesmo avesso
a atitude da mulher, ajuda-a a abandonar as criangas na floresta e,
no desfecho da histéria, as recebe de volta feliz, pois a esposa havia
falecido e ele poderia viver em paz com os filhos novamente.

Quanto ao filme, ha em Filhos do paraiso um nimero significativo
de personagens. Contudo, como os protagonistas sao Ali e Zahra,
destaca-se a familia Mandegar.

A familia é composta pela mae (ndo nomeada), o pai (Karim), os
filhos Ali, Zahra e um bebé.

Contrariamente ao conto, a familia Mandegar é acolhedora
com os filhos. Apesar de muito pobres, preocupam-se com a
educacgao das criangas.

A mae aparece apenas uma vez trabalhando, lavando tapete;
depois, permanece em repouso porque desenvolveu hérnia de disco.
Assim, as atividades da casa sao divididas entre os dois irmaos. Como
é natural na cultura islamica, as mulheres cabe o trabalho doméstico,
aos homens, o trabalho fora de casa.

Comparativamente, é outra a estrutura do conto Jodo e Maria. As
personagens Ali e Zahra realizam atividades distintas — no entanto, Ali,
assim como Jo&o, expressam a coragem e a forga, e Zahra, tal como
Maria, representam a sensibilidade e a ternura.

O pequeno All, por exemplo, realiza as compras no sacolao e vai
ajudar o pai no servigo de jardinagem. Zahra aparece em varias cenas
descascando batatas, cuidando do bebé, servindo o cha noturno ao
pai. Na escola — s&o instituicdes distintas para meninos e meninas —,
0S meninos participam de campeonatos interescolares de corrida, ao
passo que as meninas s&o orientadas a obedecer a seus lideres.



O pai, Karim, demonstra muito contentamento quando vé os
filnos realizando satisfatoriamente suas tarefas; ele faz questao de
elogiar, com voz meiga, o cha que Zahra prepara. Em outro momento,
a técnica de enquadramento no rosto de Karim revela seu sorriso
aberto, quando Ali 0 ajuda a apresentar-se no interfone das mansoes.

Também séo notaveis os enquadramentos no semblante felizdos
irmaos que brincam juntos no poc¢o da vila. O olhar luminoso e o sorriso
das criancas que se divertem com bolhas de sab&o proporcionam
certo efeito de distensdo na narrativa. Trata-se de um momento no qual
podem esquecer a miséria que as circunda.

Outro trecho significativo para a composi¢cdo do ambiente €
a cena que se inicia com uma vela e um canto em coro; depois, é
focalizado Karim chorando lamentosamente — a cAmera amplia o foco e
percebe-se que ele estd em uma mesquita acompanhando as oragoes
(que sdo cantadas) do Alcoréo, enquanto prepara o cha que sera
servido apos a cerimbnia. Em seguida, chama o filho (que permanece
arrumando os sapatos de todos fora da mesquita) para que comece
a preparar o aglcar — servido na consisténcia de pequenas pedrinhas
— em bandeja. Rapidamente, os dois servem o cha e o aglcar aos
homens que concluiram as oracbes daquele dia.

O choro do pai nesse trecho denota a comocao de Karim —um
reconhecimento de que ha algo maior na vida, algo transcendente, que
¢ a rigor revelado na poesia da palavra divina contida no Alcoréo, livro
sagrado que 0s muculmanos acreditam ter sido ditado diretamente por
Deus ao profeta Mohammed.

Pai e filho, ao servirem juntos o ch4, sinaliza tanto a harmonia de
ambos no plano fisico (no sentido familiar) quanto, ainda, a comunh&ao
para servir a Deus por meio do semelhante, isto é, as pessoas a quem
servem o cha.



Esses caracteres elencados evidenciam como o elemento
ambiente colabora fortemente na construgao da personagem. Seja
na literatura ou no cinema, a maneira como o ambiente é articulado
apresenta aspectos relevantes na tradugéo intersemidtica da
tradicAo das sociedades ocidental e oriental no tratamento
concedido as criancas.

KAKKKKKKKKKNKAKAKKAKAKAKAAhAhhAhkhkAxKx*%

O conto Jodo e Maria € ambientado em um contexto agrario
nada promissor, marcado pela fome e miséria, tanto o é que as
criancas sdo abandonadas na floresta para que o pai e a madrasta
sobrevivessem, pois a comida era insuficiente para ser dividida pelos
quatro; ocorre que retornam a casa gragas a ajuda de um fendmeno
e elemento mégico (o pato) — com moedas de ouro, pérolas e pedras
preciosas encontradas na casa da bruxa, ou seja, a mudanga na vida
das criancas depende da sorte.

Outra questao é a presenga discreta da espiritualidade. Jo&o
e Maria clamam pelo auxilio divino quando estdo em desespero.
Esse clamor evidencia a crenga das criangas em uma forca espiritual
superior, capaz de socorré-las em suas maiores necessidades.

O abandono de Joao e Maria na floresta evidencia que as
criangas sao tratadas pela madrasta como um fardo do qual se
deve livrar; para a bruxa, é o alimento, ou seja, a possibilidade de
comer sem ter que se desgastar em meio aquele cenario cadtico
marcado pela fome.

No tocante ao filme Filhos do paraiso, transcorre em ambiente
urbano, na capital iraniana (Teerd), na atualidade. Assim como no
conto, o filme também apresenta a pobreza e a escassez de comida.

Isso fica nitido na cena em que Karim toma o cha em casa sem
adoga-lo, mas, ao mesmo tempo, a cdmera fecha o foco na ferramenta



de um martelo, que a personagem utiliza para quebrar o aglcar em
barra e sera levado para a mesquita. Outra cena importante é quando
a familia Mandegar se reline para o jantar e a méae pede a Ali que leve
um prato de sopa para o vizinho, cuja esposa estd acamada. A cena
pbe em evidéncia o prato singelo nas maos da crianga.

A escassez de comida, tanto quanto de géneros de consumo,
piorou drasticamente com o embargo imposto pela comunidade
internacional a economia iraniana, em razao dos constantes conflitos
bélicos em que o Ird esteve envolvido nas Ultimas décadas.

A estrutura conservadora da sociedade iraniana é evidenciada,
especialmente, no vestuario do filme. Para as personagens femininas
infantis (Zahra e Roya) séo permitidas roupas um pouco mais coloridas
— um detalhe no lengo, que mostra um pouco dos cabelos; contudo,
nenhuma parte do corpo das garotas, com excecao das maos, é
mostrada. As personagens femininas adultas, em ambiente doméstico,
aparecem com um lengo nos cabelos mais colorido, ja as professoras
que ministram aula para Zahra usam a burca preta sem evidenciar
nenhum detalhe do corpo, pois estdo em ambiente profissional. Para
0s homens ndo ha tantas exigéncias; porém, o Unico personagem que
aparece com camisa de meia manga € o professor de educacao fisicade
Ali, os demais homens, inclusive Ali, usam camisa de manga comprida.

Como as produgdes artisticas sofrem violenta censura no Ira,
que é uma republica islamica, liderada por aiatolas (chefes politicos
e religiosos), além disso, o cineasta € mugulmano e, possivelmente,
grande numero dos atores também seja islamico, a exposicéao fisica
€ muito séria.

Outro aspecto notavel é a obscuridade da cena na mesquita.
Tanto no momento das oragdes quanto apds as oragbes, quando 0s
homens conversam e realizam pequenos negdécios, a cena (escura)
confere uma sensagao de mistério, de sigilo. Metafora que pode indicar



a obrigacéo do siléncio e do respeito aos ambientes que remetam ao
contexto sagrado.

Esses sdo elementos importantes que constituem as
similaridades e as singularidades do conto Jo&o e Maria e o filme Filhos
do paraiso, entendendo-se que tanto o texto literario quanto o longa-
metragem tém o propdsito de comunicar uma concepcao de mundo ao
espectador, e essa concepgao de mundo € implicita na obra artistica.
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