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RESUMO

Esta pesquisa constitui um estudo comparativo entre uma variante do mito grego de Tirésias
presente na Biblioteca Mitologica, de Apollodoro (2016), ¢ a obra cinematografica
intitulada Tiresia, de Bertrand Bonello (Franca, 2003), que faz referéncia ao mito. Tirésias,
tanto no mito quanto no filme, foi aquele que experienciou ser homem, transformou-se em
mulher, retornou a forma masculina e adquiriu o dom da vidéncia. Com o intuito de identificar
os elementos de aproximacao ¢ de distanciamento entre as duas obras, a partir dos postulados
de Greimas ¢ Courtés (1979), e dos semioticistas Diana de Barros (2002), Fiorin (1995) e
Bertrand (2003), empreende-se uma analise do percurso gerativo de sentido do mito e do filme,
que se volta para a identificagdo dos elementos em comum nas duas obras, nos diferentes niveis
de producao de sentido: o discursivo, o narrativo ¢ o fundamental. Interessa investigar o que
essa nova forma midiatica, o filme, retém do mito a que faz referéncia, e o que de novo a ele
acrescenta. Para tanto, a escolha da analise semidtica discursiva e do percurso gerativo de
sentido proposto por Greimas se da pelo fato de ser a semidtica discursiva um campo que se
dedica a investigar o texto narrativo a partir de sua estrutura, que pressupde diferentes niveis
do processo de producdo de sentido. Apds a andlise do percurso gerativo, empreende-se a
analise de ordem patémica, de acordo com a obra Semiotica das paixdes, de Greimas e
Fontanille (1998). A partir do modelo candnico proposto pelos autores, identifica-se o
sentimento motor que impulsiona os actantes a transitar de um estado para outro de maneira
singular, ndo a partir da perspectiva apenas da a¢do e das coisas, mas da emocao, que atualiza
o estado dos sujeitos. O objetivo principal deste estudo é, a partir das analises empreendidas,
demonstrar que, mesmo equidistantes quanto ao contexto espacial, temporal e social de suas
producgdes, as duas obras tratam essencialmente de temas que eram caros ao homem na Grécia
antiga e ainda o sdo na contemporaneidade: a disputa de poder entre os géneros masculino e
feminino movida pelas paixdes da rivalidade e do ciime e, no nivel mais profundo do percurso
gerador de sentido, a relacdo entre natureza e cultura.

Palavras-chave: Mitologia grega. Tirésias. Cinema. Tiresia. Semidtica.



ABSTRACT

This research is a comparative study between a variant of the Greek myth of Tiresias present in
the Biblioteca Mitologica of Apolodoro (2016), and the cinematographic work titled Tiresia,
by Bertrand Bonello (France, 2003), which refers to the myth. Tiresias, both in the myth and in
the film, experienced being a man, was transformed into a woman, and back to the masculine
form, acquiring the gift of clairvoyance. In order to identify the elements of approximation and
detachment between the two works, from the postulates of Greimas and Courtés (1979), and
from the semioticists Diana de Barros (2002), Fiorin (1995) and Bertrand (2003), we undertake
an analysis of the generative path of meaning of the myth and the film, proceeding with the
identification of the elements in common in the two works, on different levels of meaning
production: the discursive, the narrative and the fundamental one. It is important to investigate
what this new media, the film, retains from the myth, and what it adds to it. Therefore, the
choice of the semiotic discourse analysis and the generative path of meaning proposed by
Greimas is due to the fact that discourse semiotics is a field dedicated to investigating the
narrative text from its structure, which presupposes different levels of the meaning production
process. After the analysis of the generative path, the analysis of the pathological order is
undertaken, according to the work Semiotica das paixdes, by Greimas and Fontanille (1998).
From the canonical model proposed by the authors, the motor feeling that drives the actants to
transition from one state to another is identified, not from the perspective of action and things
alone, but from the emotion, which updates the state of the subjects. The main objective of this
study is, based on the analyses undertaken, to demonstrate that, even though being equidistant
in terms of spatial, temporal and social context of their productions, the two works essentially
deal with themes that were dear to man in ancient Greece and are still in the contemporaneity:
the dispute of power between the male and female genres driven by the passions of rivalry and
jealousy and, at the deepest level of the generative path of meaning, the relationship between
nature and culture.

Keywords: Greek mythology. Tiresias. Cinema. 7iresia. Semiotics.
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1 INTRODUCAO

Dentre tantas possibilidades de abordagem de um estudo comparado entre
literatura e outras artes, escolhemos debrugar-nos acerca do mito e do cinema. A origem dessa
escolha ¢ da ordem da afetividade, da memdria, que remonta aos primeiros anos de vida de
uma infancia marcada pelo deslumbre diante das historias contadas pelos mais velhos,
historias do cerrado, lendas do Araguaia, cangdes sertanejas, bem como o terror diante do
primeiro contato com a mitologia (a cristd), a esperanga do céu, o medo do inferno, o choro
proveniente da culpa e da nocao infantil de pecado. Depois da aquisi¢do da leitura, um novo
encanto surgiu, a literatura. Adiante, a chegada em casa do primeiro aparelho televisor, uma
tv Telefunken de tubo de raios catodicos de padrao de imagem preto e branco que possuia
fendas traseiras para ventilagdo e através das quais nos, sem entendermos a engenhosidade da
ilusdo da imagem em movimento, olhdvamos na tentativa de ver trotando ali dentro o “P¢é de
Pano” ou “Daileon” levantando voo e nos fazendo correr da sala para o quintal na tentativa de
ver a tempo a nave que, apos cruzar o céu de Tokio, certamente sobrevoaria ali, o céu de
Goiania.

Na adolescéncia, entre a escola e o trabalho, a maior parte das poucas horas livres
continuavam dedicadas a leitura e cada vez mais, a medida do possivel, ao cinema. Entre os
filmes, Macunaima (1969) e a descoberta de que além da pelicula, havia um livro de mesmo
nome. A partir dali, procuramos e assistimos aos filmes de livros que haviamos lido, como
Menino de engenho (1965) e O meu pé de laranja-lima (1970). Na faculdade, cursando Letras,
o interesse pelas chamadas adaptagdes foi ao auge com o antncio da gravacdo de Lavoura
Arcaica (2001), que coincidiu com as primeiras leituras que empreendiamos de Raduan Nassar.

Ainda no inicio da faculdade, nos deparamos com a possibilidade de cursar
disciplinas na éarea de estudos classicos. A primeira foi a de Mitologia Grega, seguida por
Cultura Classica e as de lingua grega. Esse segundo contato com a mitologia, depois da crista,
fez surgir um grande interesse por essa forma de expressao e visdo de mundo dos antigos. Ao
mesmo tempo que estudavamos as manifestagdes artisticas e intelectuais no contexto da Grécia
antiga, inicidvamos nosso primeiro contato profissional com cinema, em um projeto de
bolsistas do Instituto de Culta e Arte da UFC, em parceria com o nucleo de animagdo da Casa
Amarela Eusélio Oliveira, que foi um divisor de dguas. Depois dessa experiéncia, concluimos
a faculdade de Letras, mas seguimos trabalhando com cinema, s6 retornando a academia para
os estudos em Literatura uma década depois, com o intuito de investir neste estudo comparado

entre essas duas formas de expressdo artisticas tdo familiares e caras a nds: o mito € o cinema.
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O mito escolhido para o nosso estudo de andlise comparativa foi o de Tirésias
(Tepeoiog). Ainda nas aulas de mitologia grega, tivemos acesso as narrativas miticas, poemas
épicos, tragédias e fragmentos em que surge a figura daquele que, sendo filho de Clarico, uma
ninfa, foi homem e também mulher, contemplou a face da Deusa e recebeu das divindades o
dom de manteia, a capacidade divinatoria, além da longevidade de sete geragcdes humanas e o
dom oracular que permaneceu mesmo ap6s sua morte a caminho de Delfos. Tirésias revelou os
segredos da trajetoria dos Labdécias, bem como a maldi¢do de Narciso, o nascimento de
Héracles, o sacrificio de Meneceu na Tebas sitiada, bem como o fim da pdlis tebana e, como
dito, mesmo ap6s a morte, serviu de consulente a Odisseu esclarecendo-o acerca do regresso a
ftaca. Entre as obras que citam o adivinho, destacamos Edipo Rei e Antigona, de Sofocles;
Odisseia de Homero; Hino ao banho de Palas, de Calimaco; Os sete contra Tebas, de Esquilo
(em que hé a sugestdo de que Tirésias € o oraculo a que a narrativa se refere); Metamorfoses,
de Ovideo; e Biblioteca Mitologica de Apolodoro, sendo essa ultima uma compila¢do de mitos
de onde extraimos uma das versdes da narrativa mitica de Tirésias como corpus de nosso
estudo.

De acordo com as palavras de Jacques Mazel (1988, p.177), em seu texto, 4
realidade do mito, “A mitologia ¢ o fruto das medita¢des de uma idade poética, ¢ a filosofia e
a moral de uma raga emotiva.” Contudo, € pertinente ressaltar que as variacdes de um mesmo
mito, em geral, ndo sdo coincidentes entre si, mas, apesar disso, continuam como fulcro de
investigacdo, dotadas de capacidade para ratificar o que ¢ preciso conservar do tempo e do meio
que as fundaram. A narrativa mitica que compde a base de nossa pesquisa, atualiza-nos acerca
de um cotidiano que muito se distancia do nosso, no entanto ¢ possivel confronta-la, aproxima-
la e dela inferir o que ha de semelhante com o cotidiano atual.

No cinema, Tirésias foi representado em algumas obras, dentre as quais destacamos
Antigona (1961) de Yorgos Tzavéllas, Edipo Rei (1967) de Pasolini, A Odisseia (1997) de
Andrey Konchalovsky, Métamorphoses (2014) de Christophe Honor¢, e Tiresia (2003) de
Bertand Bonello, sendo esta ultima a obra cinematografica sobre a qual nos debrugaremos em
nossa analise comparativa com a versao do mito. Bonello, ao se apropriar do mito grego classico
de Tirésias em seu filme Tiresia, apresenta 0 homem contemporaneo e como ele reage diante
do diferente. Ao estudar a obra cinematografica e a relagcdo que ela estabelece com o mito que
lhe serve de fonte, estudamos também o homem em contato com o outro € com o mundo que o
cerca, a partir de temas que se encontram em narrativas antigas e que ainda hoje reverberam,

por tocarem em questdes essenciais a0 humano.
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Esta pesquisa se debruca sobre os elementos narrativos literarios do texto original,
tendo o mito de Tirésias como fonte, e a transposi¢do para a obra cinematografica. Interessa-
nos investigar o que essa nova forma, o cinema, retém do texto original e o que de novo
acrescenta a ele. Para o desenvolvimento do estudo a que se propde esse projeto de pesquisa, a
analise comparativa entre uma versao da narrativa mitica de Tirésias e do filme francés, Tiresia,
fazem-se pertinentes as seguintes perguntas: Por que retomar os mitos gregos nos dias de hoje?
De que forma o autor atualiza em seu drama os mitos que visita, permitindo que eles alcancem
outras interpretacdes para que, a partir delas, a reescritura produza novos sentidos para o mito?
Como os mitos gregos foram lidos pelo autor, dada a especificidade de seu contexto? Qual a
importancia de tratar do mito grego de Tirésias em uma obra contemporanea?

O objetivo geral dessa pesquisa ¢ desenvolver um estudo acerca da ressignificacao
da narrativa mitica de Tirésias ao ser adaptada para o filme Tiresia, através da analise das obras
apresentadas, literaria e cinematografica, pelo viés dos estudos da semidtica discursiva, dos
postulados de Algirdas Julien Greimas e de Joseph Courtés (1979), e dos semioticistas Diana
Luz Pessoa de Barros (2002), José Luiz Fiorin (1995) e Dénis Betrand (2003). As obras serao
analisadas enquanto texto, narrativa mitica e narrativa filmica, objeto de andlise da semidtica
discursiva, de forma interdiscursiva. Os objetivos especificos desse estudos sdo: analisar
comparativamente a versao do mito de Tirésias e do filme Tiresia, apontando as transformagdes
sofridas no processo de reescritura de um texto literdrio para o cinematografico, em um
contexto, Grécia antiga, periodo cléssico, para outro, a Franca atual; demonstrar como a
narrativa mitica ¢ renovada e revestida de novos significados na reescritura apresentada pela
obra cinematografica de Bonello, que ndo se limita somente em recontar a historia do adivinho,
mas também trazer a tona discussdes acerca de temas que sdo caros a contemporaneidade e que
o mito de Tirésias suscita.

Sob o escopo das teorias da semiética discursiva, empreenderemos um estudo
comparativo que analisard questdes e temas levantados pela versdao do mito e do filme que
compde nosso corpus € 0 que essas questoes representam, tendo em vista as caracteristicas de
seu contexto de criacdo, historico e social: no mito, o mundo grego antigo; no cinema, o mundo
ocidental contemporaneo. Faremos a pesquisa também a partir da leitura de textos académicos,
artigos, dissertagdes e teses existentes na area relacionada aos temas que nos sao caros. A partir
da decupagem sequéncia por sequéncia do filme Tiresia, elaborada previamente por nés', e das

analises semidticas do percurso gerador de sentido e da semiotica das paixdes, serd analisado o

" A decupagem completa do filme encontra-se no apéndice.
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texto apresentado, buscando a identificagdo de que elementos do mito preserva e que outros a

ele acrescenta. De acordo com as leituras e a analise do material literario e filmico feitas, sera

desenvolvida a pesquisa atentando aos seguintes pontos:

> Identificagdo das referéncias a Mitologia Grega e sua reconfigura¢do no drama de Bonello;

> Analise textual pela perspectiva da semidtica discursiva apresentada pelo filme Tiresia e
identificacdo dos elementos que referenciam a versdo da narrativa mitica de Tirésias que
compOe NOSSO corpus;

> Estudo do significado de tais referéncias na obra cinematografica de Bonello, em particular,
a versdao do mito escolhida.

Como hipotese central desta pesquisa, pressupomos que a narrativa filmica
constitui uma obra representativa da cinematografia ocidental contemporanea, ao recriar as
relagdes sociais, histdricas e artisticas que compdem o pensamento atual, a partir da referéncia
a narrativa mitica, revestindo de novo significado os elementos do mito, atualizando-o. Como
hipoteses secundarias, o pressuposto de que, Bonello, na adaptagdo das narrativas miticas do
mito de Tirésias em seu filme Tiresia, dialoga com postulados tedricos, de criticos e pensadores
acerca das caracteristicas que definem a producdo narrativa contemporanea (literaria,
cinematografica, teatral etc.) que sdo, desde 0o modernismo, marcadas por tracos de hibridizacdo
e didlogo com outras produgdes artisticas: subjetividade, fluidez, imprevisibilidade e abertura
do texto que compde a obra. A sensibilidade de Bonello ao tratar de temas universais abordados
pelo mito (desejo, vontade, destino, beleza, género, sexualidade etc.) em seu filme, permite ao
autor transfigurar a realidade de acordo com os preceitos da contemporaneidade ocidental.

Essa pesquisa almeja contribuir para os estudos literarios, classicos,
cinematograficos e da adaptacdo, especificamente, da analise comparativa e da semidtica
discursiva. A realiza¢do desse trabalho intenta também o conhecimento e a divulgagdo da
riqueza que pode ser encontrada a partir da leitura da narrativa cinematografica de Bertrand

Bonello.
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2 ANALISE SEMIOTICA DO MITO DE TIRESIAS E DO FILME TIRESIA

“Nenhum mortal é feliz sem que os deuses queiram
assim. Quanta desigualdade na sorte dos mortais!

Uns se saem bem na vida, outros porém que honram Os
deuses passam por dolorosos infortunios.” Euripides (in
PAES, 2001, p. 19).

Neste capitulo, empreenderemos uma andlise semiodtica de uma variante do mito
grego de Tirésias presente na Biblioteca Mitologica, de Apollodoro (2016), e da obra
cinematografica intitulada Tirésia, de Bertrand Bonello (Franga, 2003), que faz referéncia ao
mito. Tirésias, tanto no mito quanto no filme, foi aquele que experienciou ser homem,
transformou-se em mulher, retornou a forma masculina e adquiriu o dom da vidéncia. Almeja-
se identificar nas duas obras o percurso gerativo de sentido, a partir dos postulados de Greimas
e Courtés (1979), e dos semioticistas Barros (2002), Fiorin (1995) e Bertrand (2003). A analise
volta-se para a identifica¢do dos elementos em comum no mito e no filme, nos diferentes niveis
de producdo de sentido: o discursivo, o narrativo e o fundamental.

Interessa-nos investigar o que essa outra forma midiatica, o filme, retém do mito a
que faz referéncia, e o que de novo a ele acrescenta. Para tanto, a escolha da andlise semiotica
discursiva e do percurso gerativo de sentido proposto por Greimas se da pelo fato de ser a
semidtica discursiva um campo que se interessa por investigar o texto narrativo a partir de sua
estrutura, que pressupode diferentes niveis do processo de producdo de sentido, para além da

camada aparente de sua manifestacdo, como afirma Barros (2002, p. 14):

O texto, objeto da enunciagdo, ¢ uma ilusdo — referencial e enunciativa — e, para ser
explicado, precisa ser desbastado dos efeitos de sentido aparentes. Sob a aparéncia,
busca-se a imanéncia do discurso; sob a mascara, as leis que o produzem. Depois de
cumpridos os procedimentos de abstragdo, é necessario efetuar o percurso inverso e
reconstruir, a partir de estruturas imanentes, as estruturas aparentes da manifestagéo.

Iniciaremos nossa andlise da variante do mito de Tirésias a partir da estrutura
discursiva, em que estdo presentes a enunciagdo (relacdo entre enunciador e enunciatério), a
actorializacdo dos sujeitos, a temporalizagdo e a espacializagdo, a tematizagdo e a
figurativizagdo nas narrativas. Posteriormente, analisaremos a estrutura semionarrativa de nivel
de superficie, em que um sujeito, ainda desprovido de figurativiza¢do, busca um objeto, ao qual
sdo atribuidos valores euforicos ou disforicos. Finalmente, analisaremos a estrutura
semionarrativa de nivel profundo, a fim de apreender os elementos essenciais de que trata o
mito. Apds a andlise semiotica da variante da narrativa mitica, empreenderemos a analise da
narrativa do filme Tirésia, partindo, da mesma forma, do nivel discursivo, seguido pelo

narrativo e, por fim, o fundamental.
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2.1 Descriciao do objeto

Na mitologia grega, Tirésias, em uma das variantes do mito, tendo ido um dia orar
no monte Citerdo, observou duas cobras copulando. Foi atacado e contra-atacou matando uma
das cobras, a fémea, e por isso foi transformado em mulher. Anos depois, no mesmo monte, viu
novamente outras duas cobras copulando que, da mesma forma, o atacaram. Tirésias dessa vez
matou a cobra macho, voltando novamente a forma masculina. Sendo o Unico mortal a
experienciar ser homem e ser mulher, foi impelido por Zeus e Hera a resolver uma questao:
durante o ato sexual, quem desfrutaria de maior prazer, o homem ou a mulher? Tirésias afirmou
que a mulher sentiria mais prazer, que se dividido o prazer sexual em dezpartes, nove delas
caberiam a mulher, terminando por agradar a Zeus com sua resposta. Hera, contrariada, cegou
Tirésias. Zeus, compadecido, ndo desfez o feito da deusa; em contrapartida, deu a Tirésias o
dom da vidéncia, tornando-o um oraculo.

Na adaptacdo cinematografica de Bertrand Bonello (2003), Tirésia surge numa
Paris fria, no ano de 2003, como uma transexual brasileira que vive com o irmdo, Eduardo,
espécie de cafetdo que a agencia na prostituicdo noturna. Durante uma das noites, no Bosque
Bois de Boulogne, Tirésia estava a espera de um programa e conhece um cliente que se encanta
com sua beleza e a conduz para casa, encarcerando-a e revelando-se um raptor. Tirésia ¢ mantida
em cativeiro por dias. Ele ndo a possui, contentando-se somente em observa-la. Com a
interrupg¢ao do tratamento hormonal da transexual, tornam a crescer sua barba e seus pelos. O
homem, diante da ndo conformacao de Tirésias em viver com ele dali em diante, a rejeita e fura
seus olhos, abandonando-a a beira de um riacho. Assim se encerra o que denominaremos a
primeira parte do filme.

Na segunda parte, Tirésia, j& com aparéncia masculina e cega, ¢ encontrada por
Anna, uma moca que a leva para casa. L4, na companhia de seu pai, Anna cuida das feridas de
Tirésia, que aos poucos manifesta o dom da vidéncia a partir de sonhos. Tirésia passa a ser
procurada por seu dom por diversas pessoas do povoado, o que causa nela um crescente
descontentamento com sua nova condi¢do, devido a natureza terrivel das noticias que traz.
Chegam correspondéncias de toda parte, mas Tirésia ndo se interessa pelo conteudo das cartas,
nem pelos presentes que recebe. Surge novamente a personagem do raptor, que se revela o
paroco do povoado. Apresentando-se como Frangois, vai a casa de Anna averiguar o que todos
comentam sobre a pessoa com o dom da vidéncia. Ele parece ndo reconhecer Tirésia, com
aparéncia de homem, os cabelos raspados, as vestes de monge, mas Tirésia adivinha que ¢ um

padre quem a visita. Entre Anna e Tirésia cresce uma relagdo de afeto e confianca, apesar da
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quase completa auséncia de comunicagdo verbal entre os dois. O padre, enciumado com o dom
e a fama de Tirésia com os fiéis, por eles procurarem mais a ela que a si e a sua igreja, trama
contra a adivinha, que tudo vé€ antecipado em sonho. Tirésia tenta fugir, mas ¢ perseguida,
atropelada e morta pelo veiculo guiado por Frangois. Antes de morrer, Tirésia anuncia que Anna
sera a mae do Cristo. Ao final do filme, Anna surge com uma crianga pequena, um garoto que

estd aprendendo a falar. A crianca fala e o conteudo de sua fala parece ser uma profecia.

2.2 Analise semiotica do percurso gerativo de sentido no mito de Tirésias

Apresentada em sintese a parafrase da variante da narrativa mitica de Tirésias que,
como dissemos, foi extraida da Biblioteca Mitologica de Apollodoro, a seguir analisaremos

essa versdao do mito em seus niveis discursivo, narrativo e fundamental.

2.2.1 Nivel discursivo

O nivel discursivo de um texto ¢ aquele com que primeiro o leitor, o espectador,
acessa uma obra. Em uma obra literdria, esse contato inicial se dé a partir da leitura da palavra
escrita; no mito, a palavra dita que ¢ escutada, ou escrita e lida; na musica, a palavra que ¢é
escutada; nas artes visuais, a figura, a imagem pictdrica que ¢ contemplada; no cinema, o
conjunto de fotogramas® que formam planos’, que por sua vez constituem sequéncias® e que
sdo percebidas simultaneamente a camada sonora composta pelo som direto, pelos efeitos e a
trilha sonora. O elemento isolado, a palavra ou um plano em si, por exemplo, ndo trazem em
sua individualidade a totalidade da narratividade. A narrativa ¢, Segundo Bertrand (2003, p.37),
“[...] a significag¢@o que se forma e se atualiza na passagem de uma figura a outra e ndo em cada
uma delas tomada individualmente.” A coeréncia discursiva depende do encadeamento dos
elementos sucessivos de um texto, que ¢ o que propicia uma leitura de sentido, como indica
Aumont (2003, p.38):

[...] a passagem de uma frase a que lhe sucede imediatamente e assim por diante até
o fim do texto, s6 pode ser percebida como um continuum semantico se postularmos

* O fotograma é a imagem unitaria de filme, tal como registrada sobre a pelicula (AUMONT, 2003).

’ Designa uma unidade de filme durante a qual o enquadramento permanece fixo em relagio a cena filmada
(AUMONT, 2003).

A sequéncia é, antes de tudo, um momento facilmente isolavel da histéria contada por um filme um
sequenciamento de acontecimentos, em varios planos, cujo conjunto ¢ fortemente unitario. (AUMONT, 2003).
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uma isotopia comum que tece uma ligagdo entre cada figura, pela recorréncia de uma
categoria significante (ou uma rede de categorias) no decorrer do desenvolvimento
discursivo (grifo do autor).
Ha a isotopia’ de ordem figurativa, que traz a nogio de espacialidade ao leitor, situa o ambiente,
suas caracteristicas, abrangéncia e limites, e aquelas da ordem da temporalizacdo, que tanto
dizem respeito a temporalidade anunciada, quanto a temporalidade da enunciagdo. O conjunto
dessas isotopias remete a um tema de que trata a narrativa.

Na versdo do mito escrita por Apollodoro, a enunciagdo se d4 por um processo de
debreagem enunciva actancial, espacial e temporal. “A debreagem enunciva ¢ aquela em que
se instauram no enunciado os actantes do enunciado (ele), o espago do enunciado (algures) e o
tempo do enunciado (entdo)” (FIORIN, 1995, p. 28). No mito, hd um apagamento das marcas
de um eu e de um tu, afirmando um discurso em terceira pessoa, bem como um apagamento de
um aqui e de um agora, situando a narrativa em um outro espago € em um outro tempo.

Para compreendermos o funcionamento do nivel discursivo ¢ preciso também
analisar as isotopias que, como apontamos, sdo tragos que se repetem ao longo da enunciagio,
reiterando temas e figuras de que trata essencialmente o mito. Langcaremos mao da investigagao

desses primeiros elementos apreendidos no nivel fundamental de um texto, suas isotopias.

2.2.1.1 Isotopias tematico-figurativas

Na variante do mito, consideraremos as seguintes isotopias: de visdo, de género, de
prazer e sexo, de puni¢do, de conhecimento e de disputa.

A isotopia da visdo surge no inicio e ¢ reiterada ao longo da narrativa. Tirésias vé
as cobras copulando a primeira vez, mata a cobra fémea e ¢ metamorfoseado em mulher.
Tempos depois, vé novamente outras duas cobras copulando e ¢ transformado novamente em
homem. E punido por Hera, que o priva do sentido da visdo e, de Zeus, recebe o dom da vidéncia
(visdo transcendental).

Outra isotopia ¢ a de género. A primeira contenda de Tirésias se da entre duas
cobras, macho e fémea. Ele ¢ transformado primeiramente em mulher, depois, volta a forma de
homem. Os deuses, um deus e uma deusa, que o impelem a responder uma pergunta, o fazem
por determinar que ele teria a capacidade de respondé-la, uma vez que viveu como homem e

como mulher.

> [...]designa em semidtica discursiva a permanéncia de um efeito de sentido ao longo da cadeia do discurso.
(BERTRAND, 2003).
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Intrinsecamente ligada a questdo de género, estd a isotopia de prazer e de sexo.
Tirésias viu por duas vezes as cobras copulando. As divindades, Zeus e Hera, que formam um
casal, discutem sobre a questdo do prazer sexual.

A puni¢do surge também formando uma cadeia isotdpica. Tirésias ¢ punido por trés
vezes ao longo da narrativa; nas duas primeiras, por ver e matar as cobras e, na ultima, por
desagradar a deusa.

Na variante do mito, o conhecimento também ¢ uma isotopia. Tirésias, em seu
contexto, ¢ o nico mortal a experienciar ser homem e ser mulher e adquirir o dom da vidéncia,
conhecimentos que a ele advieram a partir das puni¢des recebidas.

Tirésias mata por duas vezes as cobras. Os deuses disputam quem tem razao acerca
da questdo do prazer sexual. A disputa, portanto, compreende um outro elemento isotdpico no
texto mitico.

Ap0s analisadas as isotopias da variante do mito grego de Tirésias, partimos para a
andlise das figuras presentes no nivel discursivo. Tomemos a defini¢do de figurativizagao de

acordo com o verbete do Diciondrio de semiotica:

[...] o programa narrativo consistira em conjungir o sujeito com o valor que ele visa.
H4, entretanto, mil maneiras de contar tal histéria. Dir-se-4 que o discurso sera
figurativizado no momento em que o objeto sintatico (O) receber um investimento
semantico que permitird ao enunciatario reconhecé-lo como uma figura, como um
“automovel” por exemplo:
S V O (automével) V (poder)

O discurso que relata a busca do automodvel, o exercicio e, eventualmente, o
reconhecimento por outrem do poder que ela permite manifestar serd um discurso
figurativo (GREIMAS; COURTES, 2016, p. 211).

As figuras presentes na narrativa do mito de Tirésias sdo recorrentes no universo
dos mitos gregos: deuses do Olimpo, representados no mito de Tirésias por Zeus e Hera;
homens, por Tirésias; elementos da natureza, pelo monte Citerdo e pelas cobras.

O Olimpo, morada dos deuses, ¢ um monte cuja base toca a terra, o que denota uma
maior proximidade entre os deuses imortais e os homens gregos. Muitos dos deuses tém aspecto
humano (antropomorfia), bem como a eles se assemelham em comportamento (amam, odeiam,
se apaixonam, se iram, traem, mentem etc.) e essa ¢ uma peculiaridade das divindades da Grécia
antiga, a imagem e semelhanga dos homens, o que confere a essa cultura um carater
antropocéntrico.

Segundo Junito de Souza Brandao (2002, P. 47), no Helddico antigo j4 existia a
figura divina de Zeus, que significava o deus do alto, soberano criador. A deusa Hera surgiu da

raiz da Grande Mae, da Tlha de Creta, que era a divindade denominada “mae dos deuses”
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(BRANDAO, 2002, p. 59). Zeus torna-se o maior entre os deuses do Olimpo e tem por esposa
Hera, deusa do sagrado matrimonio.

O culto dos gregos se estendia para além das divindades, voltando-se para objetos
cultuais e elementos da natureza, como arvores, € animais sagrados, dentre eles, a serpente,
como define o autor: “A serpente ¢ o animal ctonio por exceléncia: entre suas multiplas
significagdes e simbolos, destaquemos, por hora, ser ela uma ponte entre 0 mundo de baixo,
ctdnio, e 0 mundo de cima, uma guardid das sementes, projecdes da Terra-mae” (BRANDAO,
2002, p. 60).

Os montes compdem grande parte da paisagem grega e sdo representados nas suas
mais variadas narrativas miticas. Olimpo ¢ a morada dos deuses; no alto de um monte, ia o
abutre diariamente ter com Prometeu; no Citerdo, Tirésias se depara com as cobras, entre tantos
outros mitos que t€ém como paisagem os limites e os altos dos montes.

Identificadas as isotopias e figuras presentes no mito, elencaremos as tematizagoes
decorrentes dela. Nas palavras de Bertrand (2003, p. 213), “A tematiza¢do consiste em dotar
uma sequéncia figurativa de significagdes mais abstratas que t€ém por funcdo alicercar os seus
elementos e uni-los, indicar sua orientagdo e finalidade, ou inseri-los num campo de valores
cognitivos ou passionais.”

As isotopias presentes na narrativa mitica apontam para temas como a disputa entre
géneros, masculino e feminino; a metamorfose, que ¢ uma constante entre os mitos gregos (nao
raro, os deuses transformam-se em homens e em animais, com o fim de enganar aos homens
ou mesmo outros deuses e deles tirar proveito); o transcendental, que se manifesta tanto na
metamorfose de Tirésias em mulher e em homem, quanto na aquisi¢ao do dom da vidéncia; o
conhecimento advindo da experiéncia através dos sentidos e o conhecimento que se da a partir
do transcendental; a hierarquia de for¢a e de poder que deuses t€ém sobre homens e que homens
tém sobre os animais.

Apoés analisados os elementos do nivel discursivo, aquele mais préoximo da
enunciacdo, a continuidade da andlise semidtica se lan¢a, num grau mais abstrato, para o nivel

da estrutura narrativa, anterior ao da estrutura fundamental.

2.2.2 Estrutura narrativa

O leitor (ouvinte, espectador) ¢ capaz de apreender o sentido que ha entre um

elemento e outro isolado de um texto tanto por sua bagagem cultural, que opera na inferéncia
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de sentido entre uma e outra parte do texto, e diferentemente de acordo com a quantidade de
informagdo que se tem em relagdo a um dado tema, quanto pela compreensao internalizada de
um esquema candnico narrativo que opera culturalmente em todos nés, proporcionando o

entendimento da soma das partes, em detrimento de suas lacunas, como um todo de sentido.

O encadeamento comanda, entdo, a previsibilidade discursiva e se apresenta, de
maneira mais geral, como um vasto esquema cristalizado pelo uso cultural, conhecido
sob o nome de esquema narrativo candnico com suas quatro sequéncias-tipo: 1. A
sequéncia da manipulagdo de contrato primeiramente, em que um Destinador leva
um sujeito a crer, ou ndo crer, nos valores inscritos nos objetos: ele ¢ a garantia desses
valores e em seu nome ele investe o sujeito de um mandato para realizar a agdo e se
realizar por meio dela. 2. A sequéncia da competéncia em que um sujeito adquire o
desejo, a convicgao, o dever, o saber e o poder necessario para agir, em conformidade
ou em ruptura com os valores. 3 A sequéncia da agdo propriamente dita, a da
performance, em que o sujeito realiza, ou ndo realiza, ou realiza ao contrério, a agdo,
tendo em vista os valores de referéncia. 4. A sequéncia, por fim, da san¢do, a do
retorno do Destinador, em que este reconhece, avalia, recompensa ou pune o autor
das agoes realizadas (BERTRAND, 2003, p. 42).

No nivel narrativo, os sujeitos ainda ndo figurativizados, sendo analisados de
acordo com sua fungdo (destinador, sujeito de estado, sujeito de fazer); estabelecem sua relagado
com o objeto, o que determina a mudanga de um estado para outro (conjuntivo para disjuntivo
e vice-versa); e a sangdo recebida ao final do curso narrativo (sancdo positiva, de recompensa,
ou negativa, de punicdo). Segundo Barros (2002, p. 28), “A gramadtica narrativa descreve e
explica o modo de existéncia e de funcionamento das estruturas narrativas ou superficiais que
constituem a etapa imediatamente superior, no percurso de geracao do sentido, a das estruturas
fundamentais”.

Na variante do mito de Tirésias, os sujeitos destinadores manipuladores
modalizantes (Zeus e Hera) demandam (por intimidac¢do) ao sujeito do fazer modalizado
(Tirésias) uma missao (responder quem sente mais prazer no ato sexual, o homem ou a mulher).
O sujeito competente (que sabe, pois experienciou ser homem e ser mulher, pode fazer, bem
como deve fazer, pois todos os mortais devem obediéncia aos deuses) desempenha a
performance alterando o estado dos sujeitos (sincréticos com os destinadores manipuladores
Zeus e Hera) de disjung¢do para conjun¢do com o objeto modal (saber). Ao entrar em conjungao
com o objeto de valor modal, um dos destinadores julgadores (Hera) fica em disjun¢do com o
objeto de valor descritivo (vitdria), sancionando negativamente o sujeito do fazer (cegando
Tirésias). O outro destinador julgador, ao entrar em conjuncdo com o objeto de valor modal
(saber), mantém relagdo conjuntiva com o descritivo (vitoria), sancionando positivamente o

sujeito do fazer (dando a Tirésias o dom da vidéncia), como ¢é possivel observar no seguinte
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quadrado semiotico:

vitoria derrota

B N e =~ 53
nao-derrota nao-vitéria

?

Figura 1: quadrado semidtico sobre a vitoria e a derrota

No quadrado semidtico acima, as relacdes de contrariedade se dao entre os termos
/vitéria/ e /derrota/; e /ndo-derrota/ e /ndo-vitoria/. A complementaridade, entre /ndo- derrota/ e
/vitdria/; e /ndo-vitdria/ e /derrota/. Por fim, a contradi¢do se manifesta entre /vitoria/ ¢ /nao-
vitoria/; e /ndo-derrota/ e /derrota/.

No mito, as categorias semanticas sdo atribuidos valores euforicos ou disforicos:

Euforica ¢ a relagdo de conformidade do ser vivo com o meio ambiente, e disforica,
sua ndo-conformidade. Os termos da categoria semantica assim investidos sdo ditos
valores axiologicos, e ndo apenas valores descritivos, e surgem, em relagdo a
semantica narrativa, como valores virtuais, ou seja, ndo relacionados ainda a um
sujeito. A atualizag@o s6 ocorre na instancia superior da semantica narrativa, quando
tais valores sdo assumidos por um sujeito (BARROS, 2002, p. 23).

O termo /vitdria/ ¢ euforico, ou seja, possui déixis positiva, situando-se acima e a
esquerda do quadrado. Por sua vez, /derrota/ ¢ o termo que indica disforia e estd no canto
superior direito. A ameaga de transito do estado de euforia para disforia cria dinamicidade na
tentativa de aquisi¢d@o ou manutengdo do estado euforico.

A sancdo dupla e contraria, positiva e negativa, do sujeito do fazer pelos
destinadores julgadores denota o carater polémico e tragico da narrativa mitica de Tirésias, uma
vez que o mesmo objeto de valor descritivo ¢ desejado por dois sujeitos e a aquisicdo de um
culmina na privagdo do outro. A resposta de Tirésias confere somente a um dos deuses sair do
estado de ndo-vitoria para vitoria.

Analisados os elementos do nivel narrativo, partimos para a analise de nivel

profundo, em que estdo presentes os valores contidos na variante narrativa do mito de Tirésias.
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2.2.3 Estrutura profunda

O nivel profundo da estrutura semionarrativa, primeira instancia no percurso
gerativo de sentido, ¢ a etapa essencial para a percepcao estrutural do texto, pois seu sentido
tem origem nessa estrutura elementar. O quadrado semidtico tem na estrutura profunda o papel
de identificador dessas estruturas e, para tanto, pressupde a coocorréncia de S1 e S2, a
semelhanga entre S1 e S2, a muatua implicacdo por negacdo de S1 e S2. Como mencionado
anteriormente, o movimento do texto depende do transito dentro do quadrado semiotico entre
a deéixis positiva (de euforia) para a negativa (disforia). A operacdo sintatica decorrente da
relacdo entre essas categorias se d4 a partir de uma operacao logica de assercdo e de negagao
entre elas. Como postula Barros (2002, p. 23), “As operagdes realizadas no quadrado semiotico
negam um conteudo e afirmam outro, engendrando a significag¢do e tornando-a, como vimos,
passivel de narrativizacao™.

No episddio da contenda dos deuses, a estrutura elementar apresenta as seguintes
categorias semanticas: /natureza/ vs. /cultura/. O Dicionario de semidtica apresenta a seguinte

definicdo para essas categorias:

A antropologia Iévi-straussiana introduziu e generalizou o uso da dicotomia natureza/
cultura (que deixa pouca oportunidade a oposi¢do soviética mais recente cultura/
barbarie — a qual, formulada por Lotman, parece mais especifica) que deve ser
utilizada com precaucio. E evidente que a propria categoria é seméntica e cultural: a
natureza nesse sentido ndo € natureza em si, mas aquilo que no interior de uma cultura
¢ considerado como de ambito da natureza, por oposi¢do ao que é percebido como
cultura: trata-se, portanto, por assim dizer, de uma natureza culturalizada. Por outro
lado, a categoria natureza/ cultura deve ser considerada como categoria conceitual
metalinguistica, que depende da teoria antropologica (e deve ser avaliada no seu
conjunto), e que, como tal, possui um valor operatorio que permite introduzir as
primeiras articulagdes na exploragio de uma dada cultura. E nesse sentido que
adotamos a dicotomia 1évi-straussiana, considerando de maneira aporistica a oposicao
natureza/ cultura como o primeiro investimento elementar do universo semantico
social (paralelamente a categoria vida/ morte que caracteriza o universo individual),
e, por isso, suscetivel de servir como universal que se pode postular ao empreender a
analise de qualquer microuniverso desse género (GREIMAS; COURTES, 2016,
p-110).

Apresentamos o seguinte quadrado semidtico, objetivando, a partir desse modelo
logico, tornar claras as relagcdes que se estabelecem entre essas categorias em posicdes de

contrariedade, complementaridade e contradi¢ao:
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cultura ___________  natureza
bi; 055
S; P S p——— ?
nao-natureza n3o-cultura

Figura 2: quadrado semiodtico sobre natureza e cultura

Esse quadrado semidtico representa o microuniverso semantico mais abstrato
possivel, um universal semantico, referente a narrativa mitica de Tirésias. E no nivel discursivo
que os valores e preconceitos se manifestam no texto e ¢ a partir de sua observagdo que
podemos, passando pelo nivel narrativo, até o fundamental, situar no quadrado semidtico tanto
as categorias de déixis positiva de um texto, quanto as de déixis negativa. No caso da contenda
entre os deuses, a /cultura/ é o elemento euforico e a /natureza/, o disforico. O excedente sexual
representa a natureza e € atribuido ao feminino, ao passo que ao masculino ¢ associada a cultura.
No mito, o divino, 0 masculino, esta para a cultura, como o humano, o feminino, para a natureza.
Zeus, sendo masculino, associou o excedente sexual ao feminino, Hera, por sua vez, disse que
o homem sentiria mais prazer. A resposta conferiu vitéria a Zeus porque a cultura, nessa
narrativa, tem déixis positiva, caso o valor positivo fosse atribuido a natureza, Hera teria
comemorado a resposta de Tirésias.

Partindo agora da estrutura mais profunda da narrativa mitica até a mais superficial,
temos esse sentido motor mais estrutural e abstrato, a polarizacdo entre cultura e natureza,
estruturada na narrativa pelo movimento de dois sujeitos em busca de vitéria, que ¢
representado no nivel mais superficial por uma questao especifica, ter razdo sobre uma dada
questdo. Esse impasse, ainda no nivel discursivo, ganha espacializagdo, contexto, € os sujeitos,
um perfil bem definido. Tirésias, de Apollodoro, ¢ uma versao da narrativa mitica de Tirésias,
entre tantas outras, e delas se diferencia justamente por ser uma forma Unica de contar uma

histéria que poderia, bem como foi contada de diversas outras maneiras.
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2.3 Analise semiotica do percurso gerativo de sentido do filme Ziresia

Como obra audiovisual, o filme é composto por uma miscelanea de textos menores
que se complementam formando uma grande narrativa. Como dito anteriormente, somam-se as
imagens (que se formam a partir de camadas compostas pela mise-en-scéne’, recursos de
fotografia, pintura etc.) os sons (provenientes do som direto’, efeitos e musica diegética e extra-
diegética, didlogos, monologos, soliloquios, recursos de voz off® etc.) gerando um todo que é
compreendido como o filme em si. Levando em consideragdo a especificidade da linguagem
cinematografica, nos debrucamos nesse capitulo do nosso estudo em procurar identificar os
elementos do mito presentes no filme e, a partir da andlise semiotica, apreender em que
instancia de significagdo se encontra cada um deles. Bem como se deu na investigacao da
narrativa mitica, iniciaremos a analise da obra cinematografica por seu nivel discursivo, o filme
propriamente dito, para em seguida empreendermos a analise de nivel narrativo e, por fim, a de

nivel fundamental.

2.3.1 Nivel Discursivo

A enunciacdo na obra audiovisual, assim como na literaria, delineia uma primeira
escolha, que ¢ estética, e, portanto, se situa no nivel de superficie, o como contar a histdria, a
partir de que lugar, que ponto de vista.

No filme Tirésia, assim como na variante do mito, a enunciacdo se da,
predominantemente, por debreagem enunciva, o que na linguagem cinematografica equivale a
camera objetiva (em terceira pessoa), aquela que apresenta um ponto de vista que nao o dos
actantes presentes na historia e sim cada um dos actantes em seus contextos. Nas cenas em que
ocorrem didlogos, bem como durante as visdes de Tirésia na segunda metade do filme, instaura-
se na narrativa um processo de debreagem enunciva de segundo grau (camera em terceira
pessoa que apresenta actantes interlocutores). Outro recurso bastante presente na obra
cinematografica ¢ o solildquio em voz off, representando o pensamento dos actantes raptor, na

primeira metade do filme, e de Tirésia e do padre, na segunda. Durante os soliléquios, instaura-

6 ~ . , e . N
Os elementos que compdem o quadro cinematografico (cenario,iluminagdo, objetos de direcao de arte e o ator
em cena).

Em cinema, som que ¢ gravado simultaneamente a captacdo das imagens.

8 . , . ~ .
Em cinema, ¢ o registro sonoro da voz de um ator que ndo aparece em quadro, mas sua voz se faz ouvir, sendo
parte da diegese.
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se um “eu”, um “aqui” e um “agora” no ambito do enunciado, o que caracteriza o tipo de

discurso denominado debreagem enunciativa de segundo grau.

2.3.1.1 Isotopias temdtico-figurativas

O filme ¢ uma obra sincrética, como mencionamos, portanto reune elementos de
diversas formas de linguagem e manifestacdes artisticas, como a musica, a pintura, a literatura,
o teatro, a danga e a fotografia, que juntos criam uma unidade discursiva audiovisual acerca de
um dado tema:

Num sentido mais amplo, serdo consideradas como sincréticas as semidticas que —
como a opera ou o cinema — adicionam varias linguagens de manifestacdo; da mesma
forma, a comunicagdo verbal ndo ¢ somente de tipo linguistico: inclui igualmente

elementos paralinguisticos (como a gestualidade ou a proxémica), sociolinguisticos,
etc. (GREIMAS; COURTES, 2016, p. 467).

Analisaremos algumas das isotopias presentes no filme, considerando o sincretismo
entre essas diversas formas artisticas que se manifestam nas partes do todo do filme. Dentre as
isotopias presentes em 7irésia, consideraremos as seguintes: o elemento lava, a musica, as rosas
e os jardins, as obras de arte, a visdo.

Identificamos a isotopia do elemento lava a partir da primeira imagem do filme,
anterior ao titulo, de lava incandescente que flui por cerca de dois minutos. A mesma imagem
se repete em meados da segunda parte do filme, em que o actante Tirésia, jA novamente na forma
masculina, manifesta o dom da vidéncia. Esse elemento, a lava, ¢ o fogo liquido, paradoxal,

imoldavel, que muda constantemente, sendo inapreensivel.
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Figura 3: Fotograma do filme Tiresia, 2003 — lava de vulcdo

A isotopia de musica se da desde o inicio do filme, com a trilha A/legretto, sinfonia
namero 7, 6épera 92 em 14 maior, de Ludwig Van Beethoven, que se repete em meados da
segunda parte do filme, simultaneamente a imagem de lava incandescente. A melodia ocorre
em outros momentos da narrativa, como em uma sequéncia da segunda parte, em que o padre
anda do lado de fora da casa de Anna. Enquanto ele caminha e atravessa um campo, anda
proximo a um riacho, o som apresenta novamente a trilha Allegretto. Na cena seguinte, a musica

torna-se diegética, executada pelo padre em um pequeno piano, como podemos ver na figura 4.
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Figura 4: Fotograma do filme Tiresia, 2003 — padre tocando Allegretto, sinfonia numero 7,
Opera 92 em la maior, de Ludwig Van Beethoven, piano

Em uma das sequéncias iniciais (figura 5), o actante Tirésia, em meio a arvores de
um bosque escuro, canta baixo uma musica, “Terezinha de Jesus... e sorrindo disse ao mogo, eu
te dou meu coracdo. Tanta laranja madura, tanto limdo pelo chdo, tanto sangue derramado
dentro do meu cora¢do”. Ela canta a mesma cangao outras vezes durante o filme, para o actante
raptor, para o actante Anna. Essa can¢do infantil conta a historia de Terezinha, nome que soa

semelhante a Tirésia, e j4 anuncia a natureza da narrativa igualmente tragica da transexual.

Figura 5: Fotograma do filme Tiresia, 2003 — Tirésia em um bosque cantando “Terezinha de Jesus”
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Ao longo de toda a narrativa filmica ha a isotopia de elementos naturais, de rosas,
de jardins. Apos o preludio (imagem de lava do vulcdo), surge o titulo do filme, e ap6s o titulo,
a primeira imagem de Tirésia. A trilha permanece e surge em primeiro plano Tirésia. Ao fundo,
contraste entre luz e sombra. Tirésia parece pensativa, tem o semblante triste. Com um corte
seco’, a imagem de Tirésia da lugar a uma pan’’ da esquerda para a direita, que apresenta em
plano geral'' aimagem de um ambiente externo, dia predominantemente azul, de uma ponte que
interliga duas margens de um rio, sobre a qual trafegam alguns carros. A pan segue e percorre

os prédios da cidade, ¢ inverno. A trilha desaparece ao mesmo tempo que surge uma voz em

off:

Breve estarei no meu jardim de rosas. Breve. Estou aguardando. Rosas cheias de
espinhos. Odores falsos, mas melhores que os verdadeiros. O original ¢ vulgar, por
causa de seu passado. Foi s6 uma experiéncia, uma tentativa. A ilusdo de uma coisa
ndo ¢ essa coisa. Mas a cdpia € perfeita. (TIRESIA, 2003).

A pan termina sobre a imagem de um homem que caminha. A voz em voz off
prossegue: “A copia ¢ perfeita...Tal como a vejo, como a cheiro. De noite em meu jardim ¢
noite, de novo hé rosas”. Novo corte seco. A imagem apresenta o homem cobrindo com um
cobertor uma cama de casal. A voz off prossegue. “Mesmo que haja s6 um tnico e lindo dia”.
Ele liga uma lumindria, arruma um banco. O ambiente € pouco iluminado, parece insalubre. Na

parede, uma pintura com a imagem de uma vegetacao sem flores.

’ Durante uma filmagem, é a interrupgio de um plano que estd sendo gravado e, em montagem, a passagem de
um plano para outro sem recursos como por exemplo de transi¢do ou fusdo.

1% Abreviagdo do termo panordmica, em que a cAmera, sem sofrer deslocamento, gira sobre o proprio eixo
horizontal ou verticalmente (nesse ultimo caso, o0 movimento é conhecido como #ilt).

' Sendo plano a regido delimitada pelo quadro em cinema, o plano geral ¢ aquele em que um cenéario ou uma
paisagem ¢ apresentada de forma completa e ampla. A figura humana, tomada como escala, surge nesse
enquadramento como inteira. Existem planos ainda mais amplos, como o grande plano geral e outros mais
restritos, como o plano de conjunto, que apresenta o homem também de corpo inteiro, mas prioriza suas agdes
em quadro em detrimento do cenério.
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Figura 6: Fotograma do filme Tiresia, 2003 - quadro de vegetagcdo sem flores

Continua: “Nao dormir mais sem voc€. Nao dormir mais”. A porta ¢ fechada pelo
homem, que sai. Adiante, apds a sequéncia do homem em um museu, onde ele caminha entre
esculturas que representam personagens da mitologia grega, surge novamente a mengao as
rosas: a imagem apresenta o homem agachado em um jardim. Em voz off: “Pobre jardim.
Jardinzinho de merda. Nao tem uma flor verdadeira. Jardinzinho de merda, ndo tem odores”.
Na sequéncia seguinte, o homem dirige. E noite. Enquanto dirige, em voz off’

Todas vocés, minhas rosas.... Estou quase chegando 14. Quero conhecer vocés todas, de
fato, eu conhego. Vocé, vocé e vocé. Eu conhego vocés. Esperem por mim. Estou quase

chegando. Meu roseiral, com rosas cheias de espinhos. Odores falsos, mas melhores
que os verdadeiros. Os originais sdo vulgares, uma tentativa (TIRESIA, 2003).

Na segunda parte do filme, o padre estd em um canteiro de flores. Voz off do padre:
“Sei que € pecado. As rosas ndo sdo uma invencao de Deus. O homem pegou o que Deus criou
e transformou as coisas. Agradeco a Deus por estar aqui hoje”. Ele poda as flores com uma
tesoura de jardineiro. A voz torna-se diegética: “[...] e ndo quando ndo existiam rosas”. As rosas
surgem na obra literal e metaforicamente, sdo as flores cultivadas no jardim (como mostra a
figura 8), mas também as prostitutas do bosque Bois de Boulogne, em Paris; é o porco-espinho
que vive no quintal do raptor, belo e delicado, porém com espinhos, como a rosa. Da mesma

forma, metaforicamente, Tirésia surge como a rosa perfeita.
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Figura 7: Fotograma do filme Tiresia, 2003 - padre cuidando de um jardim de rosas

Desde o inicio e ao longo de todo o filme, recorrem imagens de obras de arte, outra
isotopia. Na sequéncia de apresentacdo do raptor, o actante caminha em um saldo do museu do
Louvre, entre esculturas de personagens da mitologia grega, como O Hermafrodita (figura 8) e

Artemis (figura 9).

Figura 8: Fotograma do filme Tiresia, 2003 - Escultura O Hermafrodita
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Figura 9: Fotograma do filme Tiresia, 2003 - homem diante de escultura da deusa grega Artemis

Na casa em que Tirésia ¢ encarcerada, ha na parede um quadro com a imagem de
uma serpente (figura 11). A imagem recorre nas cenas no cativeiro e faz referéncia a narrativa

mitica, em que Tirésias se depara com as serpentes e tem sua sorte mudada a partir de entdo.

Figura 10: Fotograma do filme Tiresia, 2003 - Tirésia no cativeiro diante de quadro de serpente
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Na cozinha, um quadro com a imagem de uma mulher sentada sobre uma rocha
(figura 12), como que uma sereia, remete a figura de Tirésia que, a partir de seu canto, atraiu o
homem, tal qual a sereia mitoldgica. Essa imagem, da mulher metade humana, metade peixe,
reitera também um processo de interdiscursividade, a partir da obra de arte, a isotopia de

musica, através da alusdo ao canto da sereia, que atrai e encanta aos homens.

Figura 11: Fotograma do filme Tiresia, 2003 - quadro de sereia na cozinha do raptor

Na cena anterior a da perfuracdo dos olhos de Tirésia, o raptor esta visivelmente
perturbado e atras dele ha um quadro com a imagem de um lobo negro (figura 13), que remete

ao personagem predador presente nas narrativas dos contos de fada.
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Figura 12: Fotograma do filme Tiresia, 2003 - quadro de lobo atrds do raptor

Na segunda parte do filme, no quarto do sacerdote, ha um quadro de uma figura
feminina que possui os olhos vazados (figura 13). O quadro ¢ de Amedeo Modigliani (1884-
1920), pintor que apresenta esta caracteristica em muitas de suas obras, a dos olhos como que
perfurados em diversas de suas figuras, e essa imagem, da cegueira, remete diretamente a
violéncia sofrida por Tirésia. O padre, em uma visita & casa de Anna, olhando para Tirésia
sentada em uma poltrona, relata que ela lembra um quadro em sua casa (referindo-se a essa obra

de Modigliani: uma mulher sentada em um canapé).

Figura 13: Fotograma do filme Tiresia, 2003 - pintura que retrata mulher com olhos vazados
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Tirésia descreve que, em uma de suas visdes, havia uma estatua a beira de um lago.
Em uma sequéncia, Anna parada escuta Tirésia falar. Tirésia diz para um homem, Simon, que
ele possui algo mais belo que o dinheiro, mais belo que a propria pessoa, que tem muita sorte,
que had uma estatua que o protege. O homem observa Tirésia, que continua falando. Ele diz que
v€ agua e que o homem sera curado 14, mesmo que ndo saiba que estd doente, que ha muita
agua, que deve ser outono, que as folhas ndo sdo mais as mesmas. Outros homens ao lado dele
também observam Tirésia. Ele diz que alguém sera infeliz, mas que no fim sera o mais forte.
Nessa sequéncia, ocorre simultaneamente a isotopia de obra de arte e a de musica, pois enquanto
Tirésia vaticina, ouve-se a trilha de Beethoven. Adiante, a visdo de Tirésia ¢ confirmada a partir

de uma cena, a imagem do lago e da escultura (figura 14).

Figura 14: Fotograma do filme Tiresia, 2003 — escultura a beira de lago

Em um saldo paroquial, o padre conversa com outro sacerdote e atras deles hd um
quadro com a imagem de uma figura sacra, uma santa, com uma criancinha no colo e anjinhos
sobrevoando ao redor (figura 15). Em outro compartimento do prédio, surgem, em outro
momento, Anna e o padre (figura 16). Na parede ao fundo, hd um quadro com a figura de um
querubim. As recorrentes figuras angelicais possuem um forte trago de androginia, ndo remetem

necessariamente a imagem de homens, tampouco de mulheres, mas a figura de Tirésia.
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Figura 16: Fotograma do filme Tiresia, 2003 — quadro de querubim em sala paroquial

A isotopia da visdo surge desde a fixagdo que o actante raptor tem pela imagem dos
corpos e objetos que ele considera como belos, a0 momento em que Tirésia ¢ ferida por ele,

tornando-se cega e adquirindo, adiante, o dom transcendental da vidéncia. Na primeira parte,
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12 . .
um dos poucos close ups'~ do filme apresenta o olho do raptor a observar Tirésia furtivamente

através de um buraco na porta (figura 17).

Figura 17: Fotograma de Tiresia, 2003 — plano de detalhe do olho do raptor através de uma fechadura

A isotopia de visdo continua com a perda da visdo de Tirésia no final da primeira

parte do filme (figura 18).

Figura 18: Fotograma de Tiresia, 2003 — Tirésia com os olhos vazados

12 Plano bastante fechado que apresenta um detalhe do rosto humano que compreende os olhos.
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A cadeia isotopica de visdo permanece na segunda parte do filme, como por

exemplo na cena em que o actante pai de Anna I¢€ o seguinte trecho da Biblia:
E aquele que viu isso foi testemunha, para que vocés também pudessem crer [...].
Quando Ele saiu da agua, Jesus viu o céu se abrir. E o espirito santo desceu sobre Ele

como uma pomba ¢ uma voz se ouviu do céu: Tu és o meu filho bem-amado e em ti
depositei todo o meu amor (TIRESIA, 2003).

O padre, visitando Tirésia, pergunta se Tirésia diz que vé coisas (coisas que vao
acontecer). Novamente temos a recorréncia semantica do elemento visdo. Tirésia diz que essas
coisas acontecem, mas que ela ndo faz milagres. O homem, insistindo, pergunta o que Tirésia
vé, o que um oraculo vé. Tirésia responde que uma frase surge e pronto. O homem pergunta o
que ocorre depois. Tirésia diz que depois ela fala. Ele pergunta se isso vem de uma forma
precisa. Tirésia diz que ndo entendeu. O homem pergunta se ela decide alguma coisa, a que hora
a frase vem, a quem ¢ destinada. Tirésia diz que ndo sabe, que as pessoas estdo 14, que as
palavras surgem e que ela fala. O padre pergunta se ela entende as palavras e diz que Tirésia ndo
precisa ter medo. Ela responde que ndo tem medo.

Outra inserc¢do interdiscursiva apresenta-se novamente no filme: a partir dos trechos
da Biblia e das mengdes ao oraculo, fundem-se as mitologias ocidentais greco-latina e judaico-
cristd. O sincretismo cultural liga-se a atualizacdo do mito para o filme. O trecho lido pelo pai
de Anna ndo somente trata da questdo espiritual relacionada ao sentido da visdo, mas de uma
profecia anunciada no velho testamento, no final do Salmo 33, e da realizagdo dela na
crucificacdo do Cristo (nenhum osso do filho de Deus fora quebrado).

As figuras representadas apontam para uma clara divisdo de elementos opositivos
entre uma e outra parte do filme, tendo as duas um preliidio em comum, a imagem da lava, que
remete ao calor, a forma inapreensivel e em constante mutagdo, a metamorfose. As estatuas
gregas, que sdo o artificio da beleza esculpida por maos humanas. As rosas e o porco-espinho
que o homem cuida em seu jardim, bem como as garotas que se prostituem, expressam uma
beleza e também certa fragilidade, embora possuam resisténcia pela presenca dos espinhos. As
obras de arte que surgem dentro da casa do raptor retratam uma serpente, que remete
diretamente ao mito de Tirésias, uma sereia, que se assemelha a Tirésia que, ao cantar no
bosque, atraiu o raptor, e um lobo, tal qual o homem no bosque a procura de uma presa. A noite
em um antro de Paris, na primeira parte do filme contrasta com um povoado e sua igreja, na
segunda parte, bem como aqueles que frequentam um e outro espago. Um homem que se revela
um raptor, na primeira parte, ¢ o mesmo que, paradoxalmente, se apresenta um padre, na

segunda. O aspecto acinzentado do cativeiro, comparado a clareza da casa de Anna, denota a
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divergéncia dos espacos. Sdo completamente dispares também os adjuvantes de Tirésia, em um
e outro momento do filme: seu irmao cafetdo, Eduardo, e Anna, de virginal delicadeza.

As isotopias e figuras presentes na narrativa filmica apontam para temas como o
belo, a mimese, o género ¢ a sexualidade, a violéncia, a religido, o cristdo e o pagao e, sobretudo,
a liberdade e a opressao.

As tematicas do belo, da questao mimética e da sexualidade surgem no comeco da
narrativa filmica, no solildéquio inicial, em que o raptor expressa seu desejo de encontrar arosa
perfeita. As rosas a que a metafora se refere sdo as mulheres, transexuais e travestis, que
originalmente nasceram com o sexo masculino e, de acordo com a ldgica heteronormativa e de
carater binario, receberam a designacao de género social masculino, homem. Posteriormente,
ao assumirem o género social feminino, mulher ou travesti, sdo para ele como copias das rosas
originais, mas melhores, rosas falsas, porém mais belas e de melhor perfume. Ainda acerca do
belo, da mimese e da sexualidade, ha na narrativa a presenca das obras de arte, de pinturas e
esculturas, ao longo de todo o filme, refor¢ando principalmente o grande interesse do raptor
pela beleza construida artificialmente pelos homens.

A liberdade e a opressao sdo temas que se apresentam no filme desde a apresentagao
de Tirésia como uma transexual brasileira que se prostitui na Franga e tem, portanto, direitos
legais limitados ou nulos, até a privagdo de sua liberdade pelo raptor, que a impede de manter
sua aparéncia feminina. Ser designada homem, ser presa, ser machucada e perder a visdo, e
mesmo a aquisicdo do dom da vidéncia, nada disso ¢ algo que Tirésia escolhe. Conversando
com o padre, Tirésia conta que saiu de uma favela do Brasil e que sempre soube que sua vida
seria diferente da de outros meninos, mas que nem isso foi uma escolha dela, mas que estava
14, que foi muito trabalhoso, que foi sua guerra particular. Tornou-se mulher, depois puta, pois
rapazinhos que viram mulheres tornam-se putas. Depois, Tirésia diz que um homem furou seus
olhos e que desde entdo possui um dom, por isso o oferece aos outros e que nao vé que mal ha
nisso. Diz que todos olham para ela, o que ¢ uma grande alegria, mas ¢ também a celebracao
do desespero e que ninguém percebe isso, porque ela ndo pode decidir, pois ela ndo decide
nada. E conclui em portugués:

Ja te disse, nada mais me pertence. Eu sou assim, s6 isso. Nao posso fazer mais nada
agora. Eu vivo com isso e eu t6 bem. Porque eu sinto em mim que o que eu digo ¢ a

verdade e a verdade ¢ uma forga. Como eu ja disse, minha vida mudou violentamente
e, as vezes, eu me sinto feliz (TIRESIA, 2003).

O tema cristdo versus pagdo esta presente na narrativa cinematografica 7iresia de

modo polémico, o que remete ao mito grego, de origem paga, a que ele referencia. O padre,
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autoridade da igreja catolica, age de maneira controversa, de acordo com seus desejos. Em
detrimento da ética crista, comete atos de crueldade, se deixa guiar pela luxuria, pela vaidade e
pela inveja, deturpando principios e valores cristdos. Outros actantes no filme, como o pai de
Anna, se apresentam de forma opositiva a ele, com uma postura reta em relacdo a fé e a religido
que seguem, o que, por contraste, reforga os valores e as atitudes deturpadas do padre. Tirésia
ndo tem vinculo religioso, encerra em si o que a igreja condena no que diz respeito a sexualidade
e a prostituicdo; entretanto, ¢ ela quem tem boa indole, bom coracao, e ¢ quem adquire, embora
o filme ndo deixe claro de que forma, um dom considerado divino, o da previsdo, que a torna
alvo da esperanca e da fé das pessoas do povoado cristao.

O tema género e sexualidade se apresenta no filme desde a sequéncia inicial em que
o raptor caminha pelo museu a observar as esculturas de personagens da mitologia grega,
personagens femininas e masculinas. Ele se detém diante de uma delas, a estatua de uma figura
de aparéncia semelhante a humana, que possui seios e também um pénis, como Hermafrodita,
filho de Hermes e Afrodite. A imagem alude a figura de Tirésia, que ¢ uma mulher transexual
(que antes de ser mulher, foi homem) e que, na forma feminina, preserva o 6rgao genital
masculino. No cativeiro, ela toma banho e, ao ser observada, revoltada, mostra para o raptor
seu pénis. Por mais de uma vez, conversa com ele sobre essa peculiaridade de seu corpo. O
raptor tenta tocar Tirésia enquanto ela dorme, colocando a mao por baixo de seu vestido. Tirésia
acorda e diz que ele sente desejo, mas que nao tem coragem. Com Anna, novamente na forma
de homem, se lamenta sobre o quanto se esfor¢ou para ficar bonita (Tirésia refere-se a si mesma
sempre no feminino, mesmo estando novamente na forma masculina). Tanto na primeira quanto
na segunda parte do filme, surgem, em forma de pensamentos ou lembrangas (inserts’”), imagens
de Tirésia na cama com outras pessoas, seu corpo feminino e seu pénis ereto.

Observamos também a temdtica da violéncia e da puni¢do. O raptor mata a
marretadas um porco-espinho que vivia em seu jardim. Tirésia, mantida em cativeiro, tem os
olhos perfurados por ele e fica cega. No inicio da segunda parte, o trecho da Biblia que o pai de

Anna I€, trata da morte de Cristo:

Era sexta-feira. Os corpos ndo podiam permanecer nas cruzes no Sabbath. Entdo, os
Judeus pediram a Pilatos para que lhes quebrassem as pernas e os levassem embora.
Os soldados quebraram as pernas do primeiro, depois, do segundo. Dos que foram
sacrificados com Jesus. Quando chegaram n'Ele viram que ja estava morto. E nédo
quebraram as pernas d'Ele. Mas um dos soldados, com uma espada perfurou o lado
d'Ele. Imediatamente correu sangue e agua. (TIRESIA, 2003).

13 . . . .
Imagem que intervém na narrativa de forma inesperada e apresenta um dado referente ao passado ou futuro ou
o conteudo de um pensamento ou sonho.
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No final da segunda parte, Tirésia é perseguido, atropelado e morto pelo veiculo
guiado pelo padre.

O tema da religido surge na primeira parte do filme, a partir das imagens de
escultura dos deuses pagdos e ¢ retomada na segunda parte do filme, em que o raptor de Tirésia
se revela um paroco. Muitas cenas apresentam o padre na igreja, lidando com objetos e ritos
cristdos. No pulpito, diante de outros fiéis, o pai de Anna 1€ trechos da Biblia. Anna ajuda nos
cuidados da sacristia. Tirésia, antes de morrer, diz sua ultima profecia: “Anna serd a mae de
Cristo”.

Findada a andlise dos elementos do nivel discursivo, isotopias, figuras e temas que
elencamos como de maior relevancia para nosso estudo, partimos para a analise do nivel

narrativo do filme Tiresia.

2.3.2 Estrutura narrativa

No filme Tiresia, o sujeito destinador manipulador modalizante (raptor)estabelece
com o destinatario e sujeito do fazer modalizado (Tirésia) um falso acordo fiduciario (ele
persuade Tirésia a ir para casa com ele, enganando-a. Ela vai, pensando se tratar de um homem
com quem fard um programa). No falso acordo fiduciario, o destinador, sincrético com o sujeito
de estado, lanca a falsa proposta ao sujeito competente (sabe, pode e quer fazer), com o pretexto

de alcancar um suposto objeto de valor modal e descritivo (sexo e prazer).

Em situag¢do de comunicag¢do manipuladora, o destinatario ¢ colocado em posigdo de
falta de liberdade, ou seja, em posigdo de ndo-poder-ndo-aceitar o contrato proposto.
Nesse caso, o destinador realiza um fazer persuasivo que tem sua resposta no fazer
interpretativo do destinatario. O fazer persuasivo procura fazer-crer por meio do fazer-
parecer-verdadeiro. Néo se trata de produzir, de criar verdades, mas sim efeitos de
verdade. O sujeito do fazer persuasivo quer levar seu destinatario a crer que o estado
que apresenta parece e ¢ verdadeiro (ou falso, etc.). Realiza, portanto, uma
performance cognitiva (BARROS, 2002, p. 56).

Analisado a partir do quadrado veridictério de Greimas e Courtés (1979, p. 367),0
contrato estabelecido entre destinador manipulador e destinatdrio manipulado constitui um

programa narrativo que se estabelece a partir da mentira (do que ndo ¢ verdade, mas que parece):
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verdade
——
ser parecer
segredo { } mentira
1S3 e s i s st i > S1
nao parecer nao ser
—
falsidade

Figura 19: Quadrado veridictorio de A. J. Greimas e J. Courtés (1979, p. 367)

Revelada a farsa do primeiro contrato, temos o segundo e verdadeiro: o destinador
manipulador deseja o objeto de valor modal (aprisionamento de Tirésia) para entrar em
conjung¢do com o objeto de valor descritivo (possuir a rosa perfeita). Ele (o raptor) é, ao mesmo
tempo, sujeito destinador, sujeito do fazer e sujeito de estado — ele deseja aprisionar Tirésia, ¢
competente para isso (sabe, pode e faz), age para rapta-la, mudando seu estado de disjunc¢do
com a posse da rosa perfeita para a conjun¢do. O objeto de valor modal, entretanto, aniquilao
de valor descritivo: a beleza de Tirésia, que confere a ela o status de rosa perfeita, ndo pode se
manter diante do seu aprisionamento, da falta de liberdade, que culmina em sua metamorfose
em homem. Frustrado, ao entrar novamente em disjun¢do com o objeto de valor descritivo, o
raptor sanciona negativamente Tirésia, cegando-a.

O outro percurso presente nessa primeira parte da narrativa filmica ¢ aquele em que
sdo sincréticos o sujeito destinador, o sujeito do fazer e o sujeito de estado (Tirésia), que percebe
a natureza mentirosa do primeiro contrato. Sobre essa percepcao, afirma Barros (2002, p. 58):
“O sujeito que interpreta e julga realiza uma operagdo de reconhecimento da verdade, que
consiste em comparar e identificar o que lhe € apresentado pelo sujeito do fazer persuasivo com
o que ele ja sabe ou com aquilo em que cré”.

Ao se ver em disjun¢ao com o objeto de valor modal (liberdade) e descritivo (forma
feminina), deseja novamente a conjuncao. O sujeito do fazer ndo tem a competéncia necessaria

para desempenhar a missdo (quer, mas ndo sabe, nem pode fazer), ndo alcangando a conjuncao
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com os objetos de valor modal e descritivo.

Na segunda parte do filme, o destinador (padre) ¢ também sincrético com o sujeito
do fazer e o de estado. Em disjuncdo com o objeto de valor descritivo (a aniquilagdo do
adivinho, que desvia a atencdo dos fiéis do povoado), tem como objeto de valor modal o desejo
de matar (Tirésia). O sujeito do fazer competente (sabe, quer e pode fazer), age, mata (Tirésia)

e entra, enquanto sujeito de estado, em conjung@o com o objeto de valor descritivo.

2.3.3 Estrutura profunda

Em nossa analise semiotica do nivel profundo da narrativa cinematografica 7irésia,
encontramos uma estrutura elementar composta pelas mesmas categorias semanticas que
no mito: /natureza/ vs. /cultura/. Os valores timicos atribuidos as categorias semanticas sdo de
euforia para o termo /cultura/ e de disforia para o termo /natureza/. Do ponto de vista do sujeito
destinador, o raptor e padre, a obra de arte e a mulher transexual representam a cultura, o que ¢
modificado de sua natureza inicial pela acdo do homem, tornando-se ainda mais belo. A
identificacdo de Tirésia com o género feminino e ndo o masculino ¢ uma questao cultural. O
raptor ndo consegue possuir a rosa perfeita, pois ela se nega a aceitar viver com ele
passivamente e Tirésia, ao se negar a esse convivio, ¢ punida perdendo a visdo e a forma
feminina. Na segunda parte do filme, a religido oficial, crista, ¢ dada como da ordem da cultura.
Diante da perda dos fiéis do povoado que passam a procurar Tirésias e ndo mais a igreja, o
padre decide aniquilar a adivinha, findando por mata-la.

Tirésia, no inicio dessa segunda parte, demonstra a principio tristeza e contrariedade
em relagdo a sua nova condi¢do. Na sequéncia de nimero 52, enquanto Anna procura guia-la,
ela diz em portugués, lamentando: “Se vocé soubesse tudo o que eu fiz para ficar bonita”.
Adiante, na sequéncia 72, o pai de Anna pergunta a Tirésia se pode fazer algo por ela. Tirésia
pergunta se pela aparéncia dela e diz que ainda nao sabe o que quer, que acha que por enquanto
vai ficar assim, que ndo quer fazer nada, que depois vé, que de todo modo ndo pode enxergar a
si mesma e que por isso ndo se importa e diz para ele: “Eu t6 com medo. O que ¢ que td me
acontecendo?”. Na 76, ela escreve para o irmdo e diz que apesar de ndo saber o que esta
acontecendo com ela, ela vive com uma garota chamada Anna e que ali ela se sente segura, que
sua vida mudou violentamente, mas que as vezes ela se sente feliz. Ela termina seu percurso na
segunda parte entre a ndo-cultura e a ndo-natureza, pois seu dom nado € natural, nem cultural,

mas transcendental. Ela passa a lidar com sua nova aparéncia e tudo o mais que lhe aconteceu
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de forma resiliente. Ela se situa no espaco que nao € nem o da euforia, nem o da disforia, mas
o da aforia, o ndo-ndo no quadrado semiotico da natureza e da cultura. O padre alcanga a déixis
positiva do quadrado, a cultura, ao restabelecer a “ordem” e o seu lugar no povoado a partir da

morte da adivinha.

2.4 Sintese

Em suma, neste capitulo, estudamos as duas obras, o mito e o filme, a partir da
analise semiotica discursiva em seus trés niveis de sentido, o discursivo, o narrativo € o nivel
fundamental. No nivel discursivo da narrativa mitica de Tirésias, elencamos, as isotopias,

figuras de maior relevancia para o nosso estudo, organizadas na tabela abaixo

Tabela 1
MITO — Nivel discursivo

ISOTOPIAS TEMATICO-FIGURATIVAS

Visao Deuses do Olimpo, Zeus e | Disputa entre géneros masculino e feminino

Hera
Género Homens Metamorfose
Prazer ¢ sexo Elementos da natureza, | Transcendental

montes, cobras
Punicao Conhecimento advindo da experiéncia
Conhecimento Conhecimento advindo do transcendental
Disputa Hierarquia entre deuses, homens e animais

No nivel narrativo, encontramos a estrutura que pode ser representada pelo
quadrado semidtico de nivel narrativo que apresenta a relagdo de disputa, na polarizagdo entre
vitdria e derrota, tendo na déixis positiva a vitdria, e o transito entre os estados de ndo-derrota
para vitdria (percurso de um dos sujeitos destinadores, Zeus) e o de ndo-derrota para derrota
(percurso de Hera), que culmina na dupla sancdo, positiva e negativa, de carater tragico, do
sujeito do fazer (Tirésias).

No nivel profundo, encontramos os termos /natureza/, de valor disforico para essa
narrativa, ¢ a /cultura/, de valor euforico.

Ao analisarmos o filme Tiresia, por sua vez, nos deparamos com o0s seguintes

elementos no nivel discursivo:
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Tabela 2
FILME - Nivel discursivo
ISOTOPIAS TEMATICO-FIGURATIVAS

Lava Tirésia em forma de mulher | Metamorfose

Musica Homem como raptor Belo

Rosas e jardins de rosas Adjuvante  cafetdio e | Mimese
prostitutas

Obras de arte Esculturas gregas Género e sexualidade

Visdo Bosque de Boulois Religido cristdo x pagdo
Prostitutas Liberdade e opressdo
Cativeiro

Porco-espinho

Pintura de serpente

Pintura de Sereia

Pintura de Lobo

Tirésia cega, em forma
masculina

Raptor como padre
Adjuvante Anna e pai de
Anna

Igreja

Fiéis da igreja

Vilarejo

Pinturas de figuras sacras
Pintura de Modigliani

No nivel narrativo da obra cinematografica, recapitulando, temos na primeira parte
a principio um falso acordo fiduciario, ilustrado pelo quadrado veridictério de Greimas, em que
o actante raptor ludibria Tirésias, raptando-a. Adiante, ao se dar conta da situagdo, Tirésias
almeja a liberdade, mas fracassa, pois ndo tem a competéncia para se libertar do cativeiro e ¢
punida pelo raptor, que fura seus olhos. Na segunda parte do filme, o padre almeja livrar-se de
Tirésia, tem competéncia e age para isso, matando-a, livrando-se de Tirésia.

No nivel mais profundo do percurso gerativo do filme, assim como no mito, temos
os termos /natureza/ e /cultura/ e nessa narrativa também na déixis positiva estd a cultura.

As andlises semioticas do percurso gerativo de sentido nos permitiu identificar no
texto mitico e no filmico os elementos que compdem as trés camadas de significagdo dos textos,
nos possibilitando transitar entre o nivel de superficie, passando pelo nivel narrativo, até o
fundamental e vice-versa, fazendo o sentido inverso, percebendo a natureza de que trata uma
obra, a forma como se estrutura enquanto narrativa e a particularidade de sua narrativizacao,
que ganha forma e exclusividade discursiva no nivel mais complexo, que ¢ o de superficie.

Empreendida essa primeira analise, fundamentada nos movimentos de acdo dos
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actantes de uma e de outra narrativa em busca da conjun¢do com um dado objeto de valor, no
capitulo seguinte, continuaremos nosso estudo acerca das duas obras a partir da analise que se
volta para os sentimentos implicados no percurso dessa busca. Essa forma de anélise semidtica

¢ a analise patémica ou semiotica das paixdes.
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3 SEMIOTICA DAS PAIXOES APLICADA A NARRATIVA MITICA DE TIRESIAS
E AO FILME TIRESIA

Empreenderemos no presente capitulo uma analise patémica dos textos da variante
da narrativa mitica de Tirésias e do filme Tiresia, de acordo com a obra Semiotica das paixoes,
de Greimas e Fontanille (1998). Assim como a semiotica geral, a das paixdes propde um
modelo candnico de estruturacdo do texto, como podemos observar no seguinte trecho de

Bertrand (2003, p. 357),

A semiotica das paixdes se origina diretamente das hipdteses tedricas e dos
procedimentos metodologicos da semidtica geral. Assim, o estudo das dimensdes
pragmatica e cognitiva dos discursos deixava na sombra, como um vazio a preencher,
a dimensédo dos sentimentos, das emogdes e das paixdes, que ocupam, no entanto, um
lugar essencial nos discursos, sejam eles literarios ou néo.

Objetivamos identificar, a partir desse modelo proposto pelos autores, o sentimento
motor que impulsiona os actantes a transitar por um percurso patémico, de maneira singular,
ndo a partir da perspectiva apenas da acdo e das coisas, mas da emogdo com que se manifesta o
estado dos sujeitos. Para tanto, faz-se necessaria a observa¢do dos contextos espaciais e
temporais em que as obras se originaram, uma vez que a compreensao de cada sentimento em
questdo ¢ determinada por convengdes sociais e culturais de uma dada coletividade que pode,
além de compreender de forma diversa um dado sentimento (passivel de ser entendido de outra
maneira por outra coletividade), julgar moralmente esse sentir também de forma diferenciada,

como podemos observar a partir do seguinte trecho:

Ora, trata-se na verdade aqui de construir uma semantica da dimenséo passional nos
discursos, isto é, considerar a paixdo ndo naquilo em que ela afeta o ser efetivo dos
sujeitos “reais”, mas enquanto efeito de sentido inscrito e codificado na linguagem.
Esta contribui, por sua vez, pelas configura¢des culturais que inscreve no discurso,
para moldar nosso imaginario passional, valorizar esta ou aquela paixao, desvalorizar
uma outra, fazer da paix@o o motor do tragico ou, ao contrario, estabelecer um dever,
poderiamos quase dizer uma virtude social (BERTRAND, 2003, p. 358).

No mito, as paixdes sdo referentes ao contexto da antiguidade grega cléassica. Faz-
se necessario elucidar, nesse especifico contexto histdrico e social, 0 que vem a ser uma paixao
e, posteriormente, definir também a paixao que esta em jogo nessa narrativa. Da mesma forma,
adiante, conceituaremos a paixao no contexto de 7iresia (Franca, 2003) e a que paixdes a obra
cinematografica se refere. Apds definido o que vem a ser a paixd@o em um e em outro contexto,

daremos curso a nossa analise de ordem patémica.
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3.1 Consideragdes acerca da paixao na Grécia antiga

Na Grécia antiga, todas as modalidades poéticas tratavam da paixdo antes mesmo do

surgimento da filosofia (sec. VI a.c.), como podemos observar nos versos de Safo de Lesbos:
A uma mulher amada
Ditosa que ao teu lado s6 por ti suspiro! Quem goza o prazer de te escutar, Quem vé,
as vezes, teu doce sorriso.
Nem os deuses felizes o podem igualar. Sinto um fogo sutil correr de veia em veia
Por minha carne, 6 suave bem querida,
E no transporte doce que a minha alma enleia Eu sinto asperamente a voz
emudecida.
Uma nuvem confusa me enevoa o olhar.

Nao ougo mais. Eu caio num langor supremo; E palida e perdida e febril e sem ar,
Um frémito me abala... eu quase morro... eu tremo! (SAFO, 1991, p.10).

A paixdo de que tratam os versos da poetisa ¢ a paixdo erdtica, mas diversas eram
as paixdes que serviam de tema a poesia do periodo, como o ciime, o medo, a vinganca etc.
Com o advento da filosofia, permaneceu o interesse dos gregos pelas paixdes. Assim como
observavam e questionavam o mundo e os homens, o faziam em relagdo a toda ordem de
sentimentos.

Havia entre os gregos grande divergéncia no que diz respeito a conceituagdo das
paixdes, cada escola desenvolvendo de acordo com sua filosofia uma diferente teoria das
paixdes. Embora claras as diferengas, apresentavam pontos de convergéncia. Tomemos como
exemplo uma breve explanagdo acerca de trés escolas, a Platonica, a Epicurista e a Peripatética.
Platonicos, peripatéticos e epicuristas concebiam a paixdo como parte da alma e natural em
homens e em animais. Para platonicos, como podemos observar a partir da Republica (livro IV,
438d —441c), a alma ¢ tripartida, dividida em centro racional, apetitivo e irrascivel e as paixdes
nascem da faculdade irracional e apetitiva da alma. Acerca das duas primeiras partes que

constituem a alma, o didlogo transcorre:

Logo, ndo sera fora de proposito, observei, admitir que se trata de dois principios
diferentes; um deles, com o qual o homem raciocina, podera ser denominado o
principio racional da alma; o outro, com o que ele ama e tem fome ou sede, e ¢
arrastado por todas as paixdes, recebera o qualificativo de irracional e concupiscente,
amigo dos mais variados prazeres e satisfagdes. (PLATAQ, 2000. p. 216).

Adiante, apds identificadas as duas primeiras partes constituintes da alma, conclui que ha uma

terceira parte, que se constitui a partir do elemento colérico que auxilia a razao:

Nesse caso, ocorrera também na alma um terceiro elemento, o colérico, auxiliar
natural da razdo, na hipdtese, bem entendido, de ndo ter sido esta corrompida por uma
educagdo viciosa? Sim, respondeu; for¢oso é que haja um terceiro elemento. E certo,
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observei; no caso de revelar-se diferente da razdo, como se nos patenteou diferente o
desejo (PLATAO, 2000. p. 218).

Para os peripatéticos, por sua vez, as paixdes sdo consideradas uteis, se moderadas,
enquanto para os epicuristas, ndo. Os epicuristas se posicionavam contra o uso das paixoes € a

favor de que elas fossem combatidas, por sé trazerem perturbagdes aos homens:

Quando entdo dizemos que o fim Gltimo € o prazer, ndo nos referimos aos prazeres dos
intemperantes ou aos que consistem no gozo dos sentidos, como acreditam certas
pessoas que ignoram O nosso pensamento, ou ndo concordam com ele, ou o
interpretam erroneamente, mas ao prazer que € a auséncia de sofrimentos fisicos e
perturbagdes da alma (EPICURO, 2002, p.43).

Aristoteles (384-22 a.c.) parte da premissa de que se encontram na alma humana as
paixoes, as faculdades e os estados. Segundo o filésofo, as paixdes sdo “[...] desejo, medo,
confianga, inveja, jubilo, amor, 6dio, saudade, ciime, compaixdo e geralmente aqueles
sentimentos que sdo acompanhados por prazer ou dor” (ARISTOTELES, 2014, p.89) e que sio
capazes de impulsionar o ser humano para uma determinada ag¢do. De acordo com Almeida
(2007, p.32), as paixdes aristotélicas “[...] podem ser consideradas, portanto, como o que
internamente guia o agir humano, estando intimamente relacionadas com a moralidade, com a
virtude (areté) ou com o vicio (kakia) que cada agente apresenta.” Para o filésofo, nem as
virtudes, nem os vicios s3o paixdes, pois as paixdes ndo sdo modalidades de escolha, ao passo
que as virtudes, sim. As virtudes ndo sdo paixdes, nem disposi¢do de carater, mas devem ter o
atributo de visar ao meio-termo.

Quanto as faculdades, Aristoteles destaca que sdo “Aquilo em fungdo de que se
pode afirmar de nds que somos suscetiveis as paixdes” (ARISTOTELES, 2014, p.89), em suma,
as faculdades sdo aquilo que possibilita que o ser humano seja capaz de sentir uma determinada
paixdo, como o citime.

Os estados, por sua vez, “[...] sdo aquilo em funcdo do que nos encontramos bem
ou mal dispostos em relagdo as paixdes” (ARISTOTELES, 2014, p. 89), em suma, ¢ a
intensidade com que se sente determinada paixdo. Uma paixdo pode ser sentida com demasia
ou sem demasia. Para Aristételes, serd considerado bem disposto aquele que, diante de uma
paixdo, ¢ capaz de sentir de forma equilibrada, nem em excesso, nem em falta. Em suma, os

estados sdo, para Aristoteles, as virtudes, sobre as quais ele afirma que ndo se tratam de paixoes:

As virtudes e os vicios ndo sdo paixdes porque ndo somos classificados de bons ou
maus segundo nossas paixdes; essa classifica¢do ¢ determinada por nossas virtudes e
nossos vicios; tampouco somos louvados ou censurados por conta de nossas paixdes
(alguém nio ¢ louvado por estar amedrontado ou irado, censurado simplesmente por
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estar irado, mas por estar irado de uma certa maneira); somos louvados ou censurados
por nossas virtudes e vicios. (ARISTOTELES, 2014, p.90).

Os estados ou virtudes nao sdo paixoes, tampouco faculdades. Aristoteles tece
acerca dessa afirmagdo as seguintes consideracdes: “[...] por idénticas razdes ndo sdo
faculdades, uma vez que ndo dizem de nds que somos bons ou maus, ou somos louvados ou
censurados simplesmente por nossa capacidade de experimentar a paixdo” (ARISTOTELES,
2014, p. 90). A areté, a virtude por exceléncia, no pensamento aristotélico, ¢ a compreensao de

equilibrio, de medida mediana, sem excessos nem para mais, nem para menos.

De tudo que € continuo e divisivel é possivel tomar o maior € 0 menor, ou uma parte
igual e essas partes podem ser maiores, menores, € iguais seja relativamente a propria
coisa ou relativamente a nos. O igual é uma mediana entre excesso e a deficiéncia.
Por mediana da coisa quero dizer um ponto equidistante de cada um dos extremos,
que € um e o mesmo para todos; pela mediana relativa a nés entendo aquilo que néo é
um e o mesmo para todos. Por exemplo, suponhamos que 10 (dez) seja muitos e 2
(dois) poucos; nesse caso, a mediana relativamente a coisa sera 6 (seis), uma vez que
seis menos dois (6 - 2) é igual a dez menos seis (10 — 6), sendo esta a mediana
determinada pela proporgio aritmética. (ARISTOTELES, 2014, p.91).

Quanto a virtude moral, o fildésofo salienta:

[...] esta diz respeito as paixdes e a¢des nas quais existe excesso ou deficiéncia, ou a
mediana. Por exemplo, é possivel que alguém seja receoso ou confiante, sinta desejo,
ira ou compaixdo e experimente prazer € dor em geral, seja em excesso ou
deficientemente e em ambos os casos, indevidamente, ao passo que experimenta-los
oportunamente, em relacéo as coisas certas, para o proposito certo e da maneira certa,
corresponde a justa medida (mediana), a qual é a marca da virtude. Analogicamente,
existe excesso, deficiéncia e mediania nas a¢des. Ora, a virtude tem a ver com as
paixdes e agdes, sendo erros os excessos ¢ deficiéncias destas, a medida mediana, por
sua vez, ¢ louvada e constitui o éxito; que se acrescente que ambos sdo marcas da
virtude (ARISTOTELES, 2014, p. 92-93).

Em Etica a Nicomaco, Aristoteles estabelece que a virtude esta intrinsecamente
ligada as paixoes e as agoes e que aquele que esta em excesso ou em deficiéncia estd em erro;
mas aquele que estd na medida mediana deve ser louvado e constituir o éxito, uma vez que sao
a marca da virtude. Em suma, para os peripatéticos, 0 homem ndo tem escolha diante das
paixdes. A partir de sua disposi¢@o de carater, o homem media as paixdes, alcancando a virtude
(0 meio-termo) ou o vicio, o extremo.

Embora as escolas a que nos referimos apresentem diferentes pontos de vista em
relacdo a concepg¢do de paixdo, ha pontos de convergéncia e um desses pontos em comum era
a concepcdo de paixdo enquanto excesso, para mais ou para menos, desmedida.

Bertrand (2003, p. 377), por sua vez, afirma que
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[...] distinguindo-se das abordagens filosofica e psicopatologica do passional, a
semidtica restringe sua observagdo a dimensdo linguageira e discursiva do fendomeno.
Ela procura inscrever seu objeto nos principios de pertinéncia e de coeréncia da teoria
geral da significag@o. Ela se interessa pelas formas culturais dos dispositivos
passionais que o discurso configurou.

Diante dessa ponderacdo, e apesar de considerarmos necessaria a explanagdo na tentativa de
compreender a paixdo no contexto da variante mitica apresentada, adotaremos para os fins de
nossa analise a defini¢do de Isidro Pereira, de “estado agitado de alma”, apresentada no seguinte

verbete para “patos”, de seu Dicionadrio grego-portugués e portugués grego:

[...] o que se experimenta Il prova, experiéncia Il acontecimento Il acontecimento no
mar, infortinio Il estado agitado de alma Il paixdo (boa ou ma: prazer, amor, tristeza,
ir, etc.) Il em filosofia || mudanga produzida nas coisas Il propriedades das linhas
geométricas. IIl em retorica, expressdo apaixonada, o patético, assunto emocionante
(PEREIRA, 1998, p. 421).

Conceituaremos também a defini¢do de paixao no contexto da produgdo

cinematografica de Tiresia (Franga, 2003).

3.2 Paixdo na contemporaneidade

Consultando o dicionario de francés-francés Le petit Robert Micro, encontramos o

seguinte verbete para a defini¢ao francesa contemporanea de paixao:

Paixdo s.f'1.1- sobretudo no plural. Estado afetivo e intelectual bastante poderoso para
dominar a via mental. Obedecer, resistir as suas paixdes, vencer suas paixoes.
®4desejo.2 O amor, quando aparece como uma inclinacdo poderosa e um sentimento
intenso. Declarar sua paixdo. ®&chama. O amor-paixdo. Paixdo subita. ®&paixao
a primeira vista 3. A paixdo de..., viva inclina¢@o por um objeto que perseguimos, ao
qual nos agarramos com todas as nossas forgas. 4 paixdo do jogo, das viagens. A
pintura, os museus, é a paixdo dele. 4. Afetividade violenta, que anula o julgamento./
contrario de lucidez, razdo/ E necessdrio resolver seus problemas sem paixdo. -
opinido irracional afetiva e violenta. Gfanatismo. Ceder as paixdes politicas. 5. A
paixdo, esta, da sensibilidade, do entusiasmo do artista, passa para a obra. ®emogao,
vida. 4 obra plena de paixdo. Sofrimento ou suplicio de Cristo. 2. Flor, fruta da
paixdo(maracuja), passiflora. apaixonado, ada, adj.

1. Relativo as paixdes(I,1) que evoca a paixdo. Estados passionais. 2. Inspirado pela
paixdo (I,2) amorosa. Un crime, um drama passional. *apaixonar v. tr. <primeira
conjugacdo> I. 1. Demonstrar um grande interesse. Este filme me apaixonou.
®xapaixonante. 2. Carregar de paixao (1,4). Apaixonar um debate (acalourar). II. Se
apaixonar verbo pronominal reflexivo. Se apaixonar por, ter muito interesse. Se
apaixonar  por uma ciéncia.  *apaixonante adjetivo. Que apaixona.
®xemocionante, palpitante. Romances apaixonantes. Filmes apaixonantes. -
(pessoas) Pessoas apaixonantes. *apaixonado, ada. adj. 1. (pessoas) animado, cheio
de paixdo. Um apaixonado. substantivo. E um apaixonado.

- Apaixonado por.., que tem uma grande inclinagdo por (alguma coisa).
@®4&fanitico. substantivo. E um apaixonado pela moto. 2. (coisas) O relato apaixonado
de uma aventura. *apaixonadamente advérbio. Com paixdo. Ele ama
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apaixonadamente. Desapaixonar (tradugdo nossa). (REY, 2013, p. 1025, traducdo
14
nossa) .

Essa concepcdo de paixdo ¢ contemporanea a obra cinematografica e tem o mesmo pais de
origem, a Franga, portanto partiremos dessa conceituagdo para nosso estudo das paixdes no
filme.

Em suma, aprofundaremos nossa andlise acerca das paixdes na narrativa mitica e a
narrativa cinematografica, a partir das proposi¢des de Greimas e Fontanille em sua Semidtica
das paixoes (1998), dialogando com o conceito de paixdo no contexto do mito, bem como no

do filme, objetos de nosso estudo.

3.3 Consideracoes acerca de uma semiotica das paixoes

A andlise estrutural dos dois textos empreendida anteriormente, permitiu-nos
identificar o desenvolvimento dos programas de agdo, a partir dos processos de juncdo dos
actantes em relacdo aos objetos de valor, segundo uma 6dtica da acdo e do fazer. A andlise da
ordem da sintaxe passional tem interesse na variacdo relativa ao sentir, & emocao do sujeito,
que decorre de seu estado de espirito em relagdo as mudancgas de estado. As duas formas de
analise semidtica ndo se excluem, mas se complementam, pois “[...] a sintaxe passional ndo se
comporta diferentemente da sintaxe pragmatica ou cognitiva, ela assume a forma de programas
narrativos, em que um operador patémico transforma estados patémicos [...]” (GREIMAS;
FONTANILLE, 1993, p.51). O foco da andlise passional ¢ o sujeito que sente, o sujeito de

estado, seu sentir e as variacdes desse sentimento ou conjunto de sentimentos decorrentes das

'* Passion n.f. 1-1 — Surtout au plur. Etat affectif et intellectuel assez puissant pour dominer la vie mentale.
Obéir, résister a ses passions, vaincre ses passions. ® désir. 2 L’amour, quand il apparait comme une
inclination puissante et un sentiment intense. Déclarer sa passion. ® flamme. Ldmour-passion. Passion
subite. ® coup de foudre 3. La passion de..., vive inclination vers un objet que 1’on poursuit, auquel on
s’attache de toutes ses forces. La passion du jeu, des voyages. La peinture, les musées, c’est une passion chez
lui. 4. Affectivité violente, qui nuit au jugement. / contr. lucidité, raison/ I/ faut résoudre ces problémes sans
passion. — Opinion irraisonnée affective et violente. Gfanatisme. Céder aux passions politiques. 5. La
passion, ce qui, de la sensibilité, de I’enthousiasme de I’artiste, passe dans I’ceuvre. ®&émotion, vie.
CEuvre pleine de passion. II . 1. Religion. La passion. Souffrance et supplice du Christ. 2. Fleur, fruit de la
passion, de la passiflore*. [ passionnel, elle adj. 1. Relatif aux passions(l, 1), qui évoque la passion. Des états
passionnels. £. Inspiré par la passion (I, 2) amoureuse. Un crime, un drame passionnel. [ &passionner v.
tr. <conjug. 1> I. 1. Eveiller uns trés vif intérét. Ce filme ma passionné. ®&passionant. 2. Empreindre
de passion (I, 4).Passionner un débat. 11. Se passionner v. pron. Réfl. Se passionner pour, prende un intérét
tres vif. passionner pour une science. [ Apassionant, ante adj. Qui passionne. ®&émouvant, palpitant. Des
romans passionnants. Des films

passionnants.- (Personnes) Des gens passionnants. [ Xpassionné, éeadj. 1. (Personnes) Animé, rempli de
passion. Un amoureux passionné. N. Cést un passionné. — Passionné de, pour..., qui a une vive inclination
pour (qqch.). ®&fanatique. — N . C’est un passionné de moto. 2 (Choses) Le récit passionné d’une aventure.
[ Xpassionnément adv. Avec passion. // [’aime passionnément. Dépassionner. (REY, 2013, p. 1025).
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relacdes estabelecidas com o destinador, com o sujeito do fazer e o objeto-valor. Segundo

Barros (2002, p.62).

O sujeito do estado ¢ o lugar privilegiado de confluéncia das duas relagdes: enquanto
sujeito, esta em conjungdo ou em disjungdo com o objeto-valor, enquanto destinatario,
papel assumido pelo fato de a jung@o resultar de um fazer comunicativo, relaciona-se
com o destinador. O sujeito do estado, por conseguinte, mantém lagos afetivos ou
passionais com o destinador, que o torna sujeito, ¢ com o objeto, a que estd
relacionado por conjungdo ou por disjung@o. O estudo das paixdes reabilita, no seio
da semiotica, o sujeito do estado, posto de lado durante bom tempo.

A mudancga do estado de alma do sujeito se dd a partir de um processo de
modalizacdo de um objeto, que para ele assume um valor.

A modalizagdo do ser, segundo grande campo da modalidade, descreve pois, 0 modo

de existéncia do objeto de valor em ligacdo com o sujeito: ela d4 conta ndo mais das

relagcdes intencionais, mas das relacdes existenciais e define, por decorréncia, o
estatuto do sujeito de estado (BERTRAND, 2003, p. 368).

Os valores que atribui aos objetos estardo diretamente ligados a atragdo ou repulsio
que sente, sentimentos esses que, por sua vez, originam-se de acordo com a “massa” timica

(BERTAND, 2003, p. 368) do sujeito, a estrutura profunda de sua afetividade, de seu humor:

Ela nomeia a relag@o primitiva que todo ser vivo mantém com seu ambiente, a maneira
como ele se sente em seu meio, entre atragdo e repulsdo. Sob a denominagdo mais
neutra de “foria” (o movimento portador), ela pode ser articulada em dois termos
contrarios: /eu-foria/ versus /dis-foria/, e um termo neutro: /a-foria/ (BERTRAND,
2003, p. 368).

A busca do sujeito passa, a partir da aspectualizagdo, por “[...] variacdes de
intensidade e emaranhados de processos” (GREIMAS; FONTANILLE, 1993, p. 15), a sera
busca pelo valor que o objeto sintatico representa semanticamente. O valor representado pelo
objeto para o sujeito sensivel, por sua vez, adquire um valor particular, que ¢ atribuido pelo

sujeito em sua subjetividade, em seu horizonte axiologico. Esse “valor do valor” denomina-se

valéncia:

Considerada como potencialidade de atragdes e repulsdes associada a um objeto: a
valéncia seria, a esse respeito, o pressentimento, pelo sujeito protensivo, dessa sombra
de valor que, em seguida a cisdo forica, o envolve como num casulo para manifestar-
se mais tarde sob a forma mais articulada da incoatividade. Em suma, a aspectualidade
manifestaria a valéncia da mesma maneira que as figuras objetos manifestam os
objetos de valor (GREIMAS; FONTANILLE, 1993, p. 27).

Greimas e Fontanille (1993), em sua obra Semidtica das paixoes, desenvolveram

um esquema passional candnico que, bem como o esquema narrativo candnico, afirma certa
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previsibilidade na ordem das mudangas dos estados passionais, que ocorrem simultaneamente
aos acontecimentos da ordem da agdo: “[...] ao percurso do fazer do sujeito se junta,
entrelagando-se a ele, um percurso do ‘ser’. A uma semiotica do agir (a narratividade) se integra
uma semiotica do sofrer (a dimensdo passional)” (BERTRAND, 2003, p. 374).
Esse esquema apresenta, a partir da constituicdo do ser do sujeito, quatro
sequéncias: a disposi¢do a sensibiliza¢do, a emog¢do e a moralizagdo.
A moralizagdo intervém em fim de sequéncia e recai sobre o conjunto da sequéncia,
mas mais particularmente no comportamento observavel. Ela pressupde, portanto, a
manifesta¢do patémica, denominada emogdo, cuja aparicdo no discurso assinala que
a juncdo timica estd cumprida, dando a palavra ao corpo proprio. A sensibilizagdo é
pressuposta pela emogdo: ¢ a transformagdo timica por exceléncia, a operagdo pela
qual o sujeito discursivo transforma-se em sujeito que sofre, que sente, que reage, que
se emociona. Ela propria pressupde essa programacdo discursiva que denominamos
disposi¢do, ¢ que resulta da convocagdo dos dispositivos modais dinamizados e
selecionados pelo uso; ela aciona uma aspectualizagdo da cadeia modal e um “estilo
semiodtico” caracteristico do fazer patémico. A constitui¢do determina, enfim, o teto

da sequéncia, o ser do sujeito, a fim de que ele esteja apto para acolher a sensibilizagdo
[...] (GREIMAS; FONTANILLE, 1993, p. 155).

Na etapa da disposi¢do, temos a qualificacdo do sujeito do fazer modalizado pelo
querer ¢ pelo dever (modalidade virtualizante). Na sensibilizagcdo, pelo saber e o poder
(modalidade atualizante). Na emogdo, pelo ser e o fazer (modalidade realizante). Por fim, na
moralizagdo, o crer (modalidade potencializante).

Desenvolveremos nossa andlise da variante do mito de Tirésias e do filme Tiresia
de acordo com os preceitos da Semiotica das paixdes, buscando identificar, a partir da
proposicao do modelo canonico, cada uma das instncias nas quais se desenvolve o estado
patémico do sujeito, da sua constitui¢do e disposicao a moralizacdo, a fim de apreender, para
além das acdes do fazer que geram conjungdes e disjuncdes entre sujeitos e objetos, os

sentimentos e suas modulacdes que estdo em jogo nos textos das duas narrativas.

3.4 Analise patémica da variante da narrativa mitica de Tirésias

Na analise passional, como mencionado, a primeira etapa do percurso se refere a
disposi¢do. Segundo Bertrand (2003, p.374), “[...] a disposic¢ao corresponde ao estado inicial,
ou seja, a disposicao do sujeito para acolher tal ou tal efeito de sentido passional. A disposi¢do
indica o estilo passional do sujeito, seu ‘carater’”. Em suma, na disposi¢do, avaliamos se o
sujeito quer ou deve obter o objeto de sua busca. Ela ¢ a etapa contratual, confirmada com a
manipulagdo; ¢ o momento virtualizante do percurso canonico, com as modaliza¢des do

dever/fazer sobre os enunciados do ser e do fazer, marcada pela manipulacao.
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No mito, Zeus e Hera, do ponto de vista do destinador, querem provar qual dos dois
¢ mais poderoso e, para tanto, impdem sua vontade a Tirésias, que nesse momento assume o papel
de objeto de uso, que guarda em si um programa de uso — a resposta acerca de quem sente mais
prazer sexual, o homem ou a mulher. Na resposta de Tirésia esta contido o “valor do valor”,
verdadeiro objeto de busca do sujeito do percurso patémico. Na versao do mito, ndo estd em jogo
apenas saber quem sente maior prazer, mas quem tem razao acerca da questdo, porque ter razao
significa derrotar o outro nessa contenda, ou seja, trata-se de uma questdo de poder. As
divindades estdo em estado disjunto, polémico e cruzado (pois ambas desejam o mesmo, mas
s6 uma pode obter €xito), o que faz com que Tirésias assuma o papel de objeto de uso e de dupla
destinacdo. Zeus e Hera visam a conjung@o com o poder, a partir da resposta que s6 pode e deve
ser dada por Tirésias. A autoridade dos deuses marca o querer estar conjunto com o objeto; a
obediéncia de Tirésias, o dever (dever fazer) que, no plano da acdo, firma o contrato, fazendo
com que ele se torne objeto do programa de uso para que os deuses obtenham conjun¢do com o
objeto valor, a resposta, e o “valor do valor”, o poder. A rivalidade entre os deuses, que marca
esse estado inicial de espera, denota o carater belicoso de Zeus e Hera. Tirésias responde a
demanda dos deuses imortais e a forma como ¢ recebida sua afirmativa por uma e por outra
divindade, denota o transito do estado passional inicial para o final em cada um.

Na etapa da sensibiliza¢do, ocorre a atualiza¢do do sujeito. Essa etapa equivale a
da competéncia, no plano da agdo. Os deuses sabem e podem fazer Tirésias ser o objeto de uso
para a questdo e aguardam dele a resposta que ird tirar uma das duas divindades do estado de
espera para o estado de realizagdo. A emogdo € o estado que sucede o da sensibilizagdo, é¢ onde
se da, na agdo, a agdo propriamente dita do sujeito. No plano da acdo, uma vez adquirida a
competéncia e demandada a tarefa, o sujeito age, o que no nivel da emogdo corresponde a etapa
da realizagdo. Na semiotica das paixdes, a emoc¢ao com que ele age ¢ o foco da atengdo e
andlise, porque ele ndo age simplesmente para entrar em conjunc¢do ou disjungdo com um
objeto, mas age sentindo algo relativo a esse agir, em relagdo ao objeto de busca ou repulsa.
Tendo em vista que o “valor do valor” relativo a resposta de Tirésias € a vitoria que pode conferir
poder a somente um dos deuses, uma vez que divergem quanto a questdo,a paixao que estaria

em curso e que moveria as divindades ¢ a rivalidade:

A “rivalidade” seria, segundo o dicionario Petit Robert, a “situacdo de duas oumais
pessoas que disputam por alguma coisa” (sobretudo o lugar, a primeira fila).
“Situag@o” remete a um dispositivo actancial e narrativo, independentemente de toda
manifesta¢do passional; seria o nucleo sintatico de toda a configuragdo. Notar-se-4 a
existéncia de uma relagdo polémica arquetipal, eventualmente organizada em torno de
um objeto (essa “alguma coisa”), mas, com mais frequéncia, em torno de uma
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qualificagdo dos sujeitos (a superioridade), que poderia ser interpretada como
resultante de uma comparagdo entre competéncias modais (GREIMAS;
FONTANILLE, 1993, p. 174).

Acerca da questdo, Hera afirma que ¢ o homem quem mais sente prazer no ato
sexual e, Zeus, por sua vez, que ¢ a mulher. Aqui se encontram dois percursos narrativo-
patémicos marcados pela polémica. Como se trata de dois destinadores em disputa e
considerando o fato de que o destinador normalmente retorna como sancionador, temos a
sancdo cruzada relacionada com a posicao entre os géneros, em fun¢do de um valor em disputa: o
prazer como excedente passional. Diante do impasse e da necessidade de sairem vitoriosos,
cada um dos sujeitos da espera, os deuses, delegam a Tirésias a missdo de responder, crendo
que o sujeito do fazer, Tirésias, ird transformar seus estados disjuntos com o objeto valor para
conjunto. Zeus torna-se realizado, entrando em conjuncdo, a partir do objeto de valor — a
resposta afirmativa de Tirésias — com o “valor do valor”, o poder, a partir da vitdria sobre Hera.

Na etapa seguinte, a moralizag¢do, ¢ onde, no plano da agdo, se d4 o retorno do
destinador com a sang¢do e ¢ também onde ocorre a potencializag¢do do sujeito. No mito, a deusa
¢ tomada pelo sentimento de colera diante da ndo-realizagdo: “A cdlera, que exprime a
frustracdo de um sujeito em relacdo a um objeto do qual ele estd privado e ao qual ele cré ter
direito, intensifica, em relacdo a ela, o estado de disjun¢dao” (BERTAND, 2003, p. 360). Esse
sentimento faz com que Hera sancione negativamente Tirésias, cegando-o. Zeus, potencializado
(a partir do crer ser mais poderoso), da a Tirésias o dom da vidéncia. A etapa da moralizacdo
¢ também aquela em que emanam do discurso os valores de um povo, referentes ao contexto

temporal e espacial em que se deu a concepgdo de determinada obra:

Aqui o actante social, o destinador coletivo, vem exercer o papel de regulador. A
configuracdo passional se encontra, entdo, inserida no espago comunitario que nio
somente a sanciona e a julga como ma ou boa (pejora¢do/ melhoragdo), ndo somente a
avalia qualitativa e quantitativamente (entre a medida e o excesso), mas mais
profundamente a seleciona como tal. O reconhecimento, que ¢ inicialmente uma
indefini¢do, €, em seguida, somente julgamento axiologico sobre o pano de fundo das
normas que regem a justa circulagdo, no interior do espago comunitario, dos bens e dos
valores (BERTRAND, 2003, p. 373).

No mito, desde a etapa contratual, na disposi¢do, o excedente do prazer se
apresenta como elemento disforico para os dois géneros, o masculino e o feminino: Zeus,
representante do masculino, afirma que ¢ a mulher quem sente tal excedente, e Hera,
representante do feminino, que ¢ o homem. Ao final do mito, o elemento disférico do
excedente sexual ¢ atribuido ao feminino por Tirésias, que viveu como homem e como mulher.

Na mitologia grega, a mulher ¢ constantemente associada a natureza, como

podemos observar, por exemplo, a partir do mito de Prometeu e Pandora, presente em Teogonia
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(HESIODO, 1996) e em Os trabalhos e os dias (HESIODO, 2002), que narra o surgimento da
primeira mulher. De acordo com o mito, Zeus, irado por ter tido seu fogo divino furtado por
Prometeu em favor dos homens, decide criar Pandora: “Fala o arauto dos deuses ai pds e a esta
mulher chamou Pandora, porque todos os que tém olimpia morada deram-lhe um dom, um mal
aos homens que comem pao” (HESIODO, 2002, p. 27). Zeus enviou Pandora a Epimeteu, que
embora tenha sido advertido por Prometeu a ndo aceitar dom algum de Zeus, recebe a mulher
com o jarro que contém cada um dos dons dados pelos deuses. A mulher abre a tampa do jarro,
deixando escapar ao mundo toda sorte de males, so restando ao fundo do jarro a expectagao.
Desde entdo, mudou a sorte dos homens mortais:

Antes vivia sobre a terra a grei dos humanos a recato dos males, dos dificeis trabalhos,

das terriveis doengas que ao homem pdem fim; mas a mulher, a grande tampa do jarro

alcando, dispersou-os e para os homens tramou tristes pesares. Sozinha ali, a

expectagdo em indestrutivel morada abaixo das bordas restou e para fora ndo voou,
pois antes repds ela a tampa no jarro (HESIODO, 2002, p. 27).

De acordo com Mary de Camargo Neves Lafer, no prefacio de Os trabalhos e os dias, de
HESIODO (2002), a mulher, na mitologia grega, apos a separacdo do homem e do divino a
partir do sacrificio, representa a distin¢do dos géneros, a segunda separacao, dessa vez, entre
homens e mulheres que s6 tornam a se unir através do sexo, que se traduz naquele contexto
enquanto necessidade de cultivar o ventre, tal qual o homem cultiva a terra:
A separacdo entre mortais e imortais acontece com o primeiro sacrificio e se efetiva
com a primeira mulher. Sacrificio e Pandora separam e unem a uma sé vez. O primeiro
separa imortais de mortais, apontando seus espacos proprios e a necessidade do rito

sacrificial para se unirem. A primeira mulher, pelo sexo, separa homens e mulheres e
¢ por ele mesmo que eles podem se unir (HESIODO, 2002, p. 60).

O valor disforico do excedente sexual ¢ atribuido a mulher, ela ¢ associada a
natureza, enquanto o homem, a cultura. Na moraliza¢do, essa variante do mito de Tirésias trata
da vitoria da cultura sobre a natureza, de acordo com a resposta de Tirésia. A deusa se enfurece
e esse sentimento, a colera, caracterizado pela desmesura, remete ao feminino enfatizando a
soberania, naquele contexto, do homem a quem ¢ atribuida a cultura.

Em sintese, o percurso passional da narrativa mitica pode ser representado pelo

esquema que se segue:

Tabela 03
MITO — Percurso passional
Actante Disposicao Sensibilizacao Emocao Moralizagdo
(querer/ dever) (saber/ poder) (realizagdo (sangdo)

acdo/ patemizagdo)




59

Estilo passional do | Sabe e pode Faz dever fazer Realizado (conjunto),
Zeus sujeito: belicoso, sanciona
quer vencer positivamente
Estilo passional do | Sabe e pode Faz dever fazer Atualizado
Hera sujeito: carater (disjunto),
belicoso, quer vencer Sanciona
negativamente

3.5 Analise patémica da narrativa filmica Tiresia

Como mencionado anteriormente, para auxiliar o processo de andlise da obra
cinematografica, criamos uma descrigdo filmica dividindo o filme em duas partes: a primeira,
da sequéncia 01 a 42 e a segunda, da 43 a 109. Cada umas das duas partes foram, por sua vez,
divididas em sequéncias com cabecalho de cena e descri¢do das acdes, didlogos e soliloquios,
tornando mais facil a verificacdo (a partir do apéndice) de cada ponto do filme de forma mais
precisa. Iniciaremos a analise patémica a partir do inicio da primeira parte, que compreende os
créditos iniciais, o rapto de Tirésia até o momento de sua cegueira infligida. Adiante,
prosseguiremos com o estudo da segunda parte do filme.

A primeira imagem (apéndice, p.98) que surge na narrativa faz parte dos créditos de
abertura e ¢ a de lava incandescente que, como apontamos em nosso estudo sobre as isotopias
tematico-figurativas, remete ao calor, a constate mutacdo e a um poder indestrutivel e
incomensuravel. A apatia, auséncia de paixdo, convencionamos a relagdo com o frio, como
podemos observar no jargdo popular quando se diz de alguém que “¢ frio”, que tem o “coragao
gelado”. A lava, ao contrario, remete ao calor, e metaforicamente pode ser lida como a ebuli¢do
de sentimentos, de paixdes. A imagem ocorre simultaneamente a trilha do filme, a sinfonia de
Beethoven, que acrescenta o clima tragico a introducio. Em seguida, em flash forward"”, (S.
01, apéndice, p.98) surge Tirésia em primeiro plano, ao fundo, contraste entre luz e sombra (a
esquerda, escuro, a direita, claro). Tirésia parece pensativa, tem o semblante triste.
Contrastando com o fundo, seu lado esquerdo estd iluminado e o direito, sombreado. Essa
imagem encerra a sequéncia de abertura do filme, enfatizando a simultaneidade de contrarios,
a mudanca constante.

Apds apresentada Tirésia, o filme apresenta o actante raptor. Em seu percurso, o

homem, na disposi¢do, devaneia a partir do desejo de busca por aquela que ele nomeia como a

" Plano que apresenta parcialmente um dado relativo a um momento posterior ao presente no futuro da
narrativa.
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rosa perfeita como podemos observar no seguinte trecho da sequéncia 02 (apéndice, p.98), de

seu soliloquio em voz off:

Breve estarei no meu jardim de rosas. Breve. Estou aguardando. Rosas cheias de
espinhos. Odores falsos, mas melhores que os verdadeiros. O original € vulgar, por
causa de seu passado. Foi s uma experiéncia, uma tentativa. A ilusdo de uma coisa
ndo ¢ essa coisa. Mas a copia ¢ perfeita. A copia € perfeita.... Tal como a vejo, como
a cheiro. De novo em meu jardim € noite, de novo ha rosas... Mesmo que haja s6 um
tnico e lindo dia. Nao dormir mais sem vocé. Ndo dormir mais. (BONELLO, 2003).
Ele sonha e antecipa em sonho toda a sua “frajetoria existencial” (GREIMAS;
FONTANILLE, 1993, p. 129) a ser percorrida rumo a sang¢ao. Ele guer encontrar a rosa perfeita
e ja se vislumbra com ela, vendo-a, sentindo seu cheiro, dormindo com ela. A rosa perfeita é o
objeto de uso que contém um “valor do valor”, que ¢ a beleza. Em suma, o sujeito estd em
virtualidade com o desejo de conjuncdo com um outro que ¢ portador da beleza que para ele ¢
perfeita. O inicio de seu percurso ¢ marcado pelo querer-ser aquele que possui o objeto dessa
qualidade. Apds essa sequéncia de apresentagdo do raptor, o ambiente em que se d4 a agdo ¢ o
departamento de antiguidades gregas, etruscas e romanas do museu do Louvre (S. 05, apéndice,
p-99); nele, o0 homem caminha entre esculturas que representam as divindades do Olimpo. As
esculturas, assim como a metafora da rosa, apontam para a questao da beleza mimética, objeto
de desejo do raptor. As duas divindades representadas trazem, como dito anteriormente, o trago
isotopico da questdo de género e da caga. O raptor se detém diante da figura do Hermafrodita e
também do servo capturado por Artemis.
Na sequéncia 06 (apéndice, p.99), o homem est4 no jardim e a voz off prossegue:
“Pobre jardim. Jardinzinho de merda. Nao tem uma flor verdadeira. Jardinzinho de merda, ndo
tem odores”. Esse trecho do soliléquio indica um estado de insatisfacdo do homem em relagao
a auséncia de flores em seu jardim, mas o sentimento evidenciado pelo trecho nao ¢ a tristeza,
a melancolia, mas a agressividade, a raiva. Na semidtica das paixdes, para além do desejo de
possuir um objeto e o “valor do valor” desse objeto, interessa o sentimento que se pronuncia no
sujeito e que muda de acordo com as mudangas de estado em relagdo ao objeto. Poderia ser,
como dito, um sentimento de outra ordem, mas o que marca esse sujeito inicialmente em sua
investida ¢ o destempero.
Na sequéncia nimero 8 (apéndice, p.100) o homem dirige por uma rua que corta
um bosque, em que um grande nimero de garotas, travestis e transexuais, fazem ponto e
negociam com homens seus programas. Surge sobre a imagem a trilha Alegretto. No bosque a

beira da estrada estdo diversas travestis, bastante distintas entre si, no que diz respeito a idade,
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etnia, performance etc. O comum entre elas ¢ a espera, a expectativa. O homem de dentro do
carro as observa. Ja fora do carro, ele caminha entre as garotas, que conversam entre si. Uma
delas o intercepta, mostra para ele os seios e pergunta se ele esta afim de “fazer gotoso”. O
homem a ignora, saiandando em outra dire¢do, em seguida, adentra o bosque. O interior do
bosque ¢ bastante escuro. Ele cruza com uma ou outra garota que caminha por ali, com algumas
outras que conversam, € segue outra por uns instantes, até que se depara com Tirésia, sentada,

cantando baixo uma musica,

Todos trés, chapéu na méo. O primeiro foi seu pai, o segundo, seu irméo e o terceiro
foi aquele que a Tereza deu a mao. Terezinha levantou-se, levantou-se 1a do chéo e
sorrindo disse a0 mo¢o, eu te dou meu coragdo. Da laranja, quero um gomo, do liméo,
quero um pedago, da morena mais bonita, quero um beijo e um abrago. Tanto laranja
madura, tanto limdo pelo chdo, tanto sangue derramado dentro do meu coracdo.
Terezinha de Jesus, de uma queda foi-se ao chdo, acudiram trés cavalheiros, todos
trés, chapéu na mao. Terezinha levantou-se (TIRESIA, 2003).

O homem permanece um tempo observando Tirésia cantar, até que se aproxima.
Tirésia se levanta e segue com ele. De dentro do carro, o homem olha fixamente para Tirésia,
que esta fora conversando com as amigas € com outros dois homens. Da sequéncia inicial até
aqui, além de apresentar o desejo do sujeito raptor — possuir a rosa perfeita — os tragos do carater
desse sujeito também sdo aos poucos delineados. Além da agressividade, como mencionamos
no soliléquio no jardim, podemos observar a meticulosidade de sua investida, a forma silenciosa
e certeira com que escuta o canto e segue em diregdo a Tirésia, tal qual Diana com sua presa ou
o lobo das fabulas se esgueirando pelos bosques. A definicdo do carater e a instauragdo do
querer e do dever somam-se nessa etapa inicial denominada na semiotica das paixdes como
disposicdo, em que se da a virtualizagdo do sujeito.

Seguida a disposigdo, temos a sensibiliza¢do, que corresponde no plano da agdo a
etapa de competéncia do sujeito. A sensibiliza¢do ¢ quando se apresenta o saber € o poder do
sujeito, que o torna capaz ou nao de obter o que deseja, o que quer ou o que deve fazer ou ser.
Nas sequéncias seguintes, a partir do contrato que o raptor firma com Tirésias, levando-a para
casa, se da a sensibilizacdo.

Na imagem, de dentro do carro, vé-se 0 homem aproximar-se de Tirésia, conversar
com ela e trazé-la consigo de volta para dentro do carro. No interior do veiculo, Tirésia acorda
o programa com o homem e diz que ele pode toca-la, caso queira, mas o homem rejeita a
proposta e segue dirigindo.

A sequéncia 10 (apéndice, p.100) apresenta Tirésias e o raptor, que chegam em um

local e entram. Tirésia tira o casaco, anda, se detém diante de um quadro em que ha a figura de
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uma cobra. O homem pede a Tirésia que ndo tire a roupa. Ela pergunta se ele ndo quer fazer
amor, ao que ele responde que ndo. Tirésia afirma de forma incisiva que ¢ puta, que vai tirar a
roupa e que vao transar. O homem segue até um armario e pega um vestido preto. Retira de
cima da cama as roupas e acessorios de Tirésia, deixando somente o vestido. Ele fala para
Tirésia que agora ela pertence a ele e que vai viver ali com ele. Tirésia, nua, sentada sobre uma
cadeira, olha como que incrédula na direcdo em que estava o homem. Enquanto o homem tranca
a porta, ouvem-se os gritos e as pancadas de Tirésia dentro da casa. E nessa sequéncia que o
homem se revela um raptor. Ha a quebra do contrato fiduciario firmado entre eles, uma vez que
Tirésia descobre que se trata de um falso contrato, que ndo se tratava de um programa, como
ela acreditava, mas sim de um rapto. Dé-se a atualiza¢do do sujeito raptor, entretanto, como ele
se valeu de um falso acordo fiduciario para fazer o contrato com Tirésia, ela, ao descobrir a
verdade, se nega a ser o objeto do programa de uso do homem, necessario a sua realizagcdo. O
carater do homem ¢ reforgado a partir dessa descoberta, principalmente o trago autoritario e a
falta de empatia. Ele quer possuir a beleza por exceléncia, a de uma mulher transexual — que o
atrai mais que a mulher cis-género, segundo a metafora da rosa perfeita, a copia —, porém, ele
ndo tem empatia, nem alteridade para investir em um contrato verdadeiro e, tendo em vista que
se trata de um outro ser humano, conquistar uma parceira, preferindo rapté-la e conduzi-la a
forca para sua casa. Ele, na sensibilizagdo, s6 sabe e pode alcangar o objeto de desejo pela via
da mentira. Nessa etapa, ¢ intensificada a crise passional, pois de acordo com Bertrand (2003,
p. 374) “A emogio corresponde a crise passional que prolonga e atualiza a sensibilizagdo; é o
momento da patemizagao propriamente dita, que manifesta, por exemplo, o discurso passional.”
Descoberta a verdade, ele se depara com Tirésia enquanto objeto que resiste aos seus objetivos.

Na sequéncia 11, o homem caminha pela rua (apéndice, p.101) a margem do que
parece ser um rio ou lagoa. Surge novamente o soliloquio em voz off: “Quero evitar que toda
vez que eu entre vocé me peca que a deixe sair. Vocé grita e eu ndo suporto gritos. Vocé diz
que ¢ impossivel, mas ¢ possivel. Vamos poupar tempo, eu volto quando superarmos isso”
(TIRESIA, 2003). O homem esta parado, aparentemente nervoso. Som extradiegético dos gritos
de Tirésia. Nesta sequéncia, percebemos o estado passional do raptor diante da recusa de Tirésia
em se fazer objeto para a realizacdo de seu programa de uso, bem como mais uma vez ¢
reforcada a falta de habilidade em se comunicar, em firmar com o outro um acordo comum
estabelecido a partir do didlogo, o que pode ser percebido a partir do soliloquio, em que ele, ao
invés de conversar com Tirésia e chegar a um entendimento, por sua falta de alteridade, “fala
para si mesmo”, reforcando que sua vontade vai se sobressair a dela e que ¢ tudo uma questao

de tempo.
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Na sequéncia 13 (apéndice, p.101) novamente no interior do local em que prendeu
Tirésia, o homem observa pelo buraco da fechadura a transexual que, trancada, caminha
nervosa de um lado para outro. Ela para, diz que fugiu do Brasil, da imigragdo, e que ndo seria
ele que iria prendé-la. Fala em portugués que tem um irmdo e que caso ele fique sabendo,
mataria ele, arrancar-lhe-ia o saco. A essa sequéncia, seguem-se algumas outras que denotam a
expectativa do homem em relacdo & mudanga de Tirésia. Na primeira delas, vemos um porco-
espinho, pequenino, de aparéncia fragil, mas coberto de espinhos; em seguida, o homem no
exterior do cativeiro, um quintal, com uma tigela nas maos a procura do pequeno animal, que
ndo atende ao chamado dele. Essa cena pode ser lida, como dito anteriormente quando
enumeramos as isotopias, como metaférica em relagdo a situagdo atual de Tirésia, que também
¢ mantida em cativeiro pelo homem que almeja “doma-la”.

O homem anda pelo jardim, no inicio da sequéncia 19, e (apéndice, p.102) conversa
com o porco-espinho, dizendo que ele ande, que se divirta, que a vida ¢ bela. Aqui ¢
representada a insisténcia do homem para que o porco-espinho se adapte ao cativeiro, mas o
animalzinho permanece quieto. Podemos relacionar essa sequéncia com as de namero 21 e 22
(apéndice, p.103). Na primeira é apresenta a imagem externa do cativeiro de Tirésia. E dia,
trata-se de um edificio velho de dois andares, de muitas janelas, rodeado de arvores. Em
seguida, em forma de insert, surge uma cena que apresenta uma imagem de Tirésia deitada nua
sobre uma cama e, ao lado dela, um rapaz e uma outra mulher também nus. Os trés se beijam,
tocam uns aos outros. Tirésia estd com o pénis ereto. A sinfonia surge novamente de forma extra-
diegética e a sequéncia apresenta o contraste entre a prisdo e a anterior liberdade de Tirésias,
que surge para ela em forma de pensamentos ou sonhos e que refor¢a sua ndo adaptagdo a
condi¢do imposta pelo raptor.

Adiante, na sequéncia 25 (apéndice, p.103), o homem observa o rosto de Tirésia
deitada na cama de maos amarradas, de olhos fechados. Ele toca a parte do rosto dela em que
estd por nascer a barba. Toca o pescoco em seguida. Enfia a mao entre as pernas de Tirésia,
sob o vestido, tocando o pénis dela. Ela, séria, de olhos bem abertos, encara o0 homem. Nesta
sequéncia, o desejo erotico do raptor € explicitado. Parece ser um desejo reprimido, uma vez
que Tirésia ja insistiu para que ele a tocasse, transasse com ela, mas ele se negou e aqui, sem o
consentimento dela, o faz. Nas sequéncias seguintes, se seguem as tentativas do homem de
convencer Tirésia. Os estados do raptor parecem se alternar entre a paciéncia e o nervosismo,
diante de sua inabilidade e da resisténcia da transexual, o que pode ser observado das sequéncias
26 a 34 (apéndice, p.103 a 105).

Imagem, na sequéncia 35, do olho do homem a observar pelo buraco da fechadura
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(apéndice, p.105) Tirésia dentro do banheiro se limpando com pano e dgua. Ela esta de frente
para ele, seu corpo nu estd exposto. Ele entra e deixa sobre a cadeira duas pecas de roupa
masculina, que Tirésia pega em seguida. O homem esté sentado sobre a cama, pensativo. Tirésia
entra, vestida com as roupas masculinas, uma camisa branca, de mangas longas, botdes, € uma
calga escura. Ela se abaixa diante dele e conversam sobre o fato de os hormonios nao estarem
mais fazendo efeito. Na sequéncia 37, externa, noturna (apéndice, p.105), no bosque estio as
travestis e transexuais. O homem se aproxima e pergunta a uma delas se sdo hormonios que ela
usa e se ela tem algum. A travesti, contrariada com a pergunta, manda que ele saia. O cafetdo se
aproxima questionando o que ele faz ali, se ha algum problema. Ele, sem conseguir se
comunicar, sai. Nesta sequéncia, percebemos a tentativa do raptor em conseguir os hormonios
para suprir a necessidade de Tirésia, e talvez a partir disso, conseguir que ela o aceite, porém,
devido a completa inabilidade dele de conversar de forma amigavel com as pessoas, ndo
consegue negociar a medicacdo. Na sequéncia seguinte, a 37 (apéndice, p.105) Tirésia esta
sentada sobre a cama. O homem estd em uma cadeira, sentado diante dela. Ela pede que ele ndo
olhe para ela, que ele precisa parar com isso. Ele diz que ndo pode conseguir os hormonios para
ela e argumenta que caso procure pelos amigos dela, eles o0 matam. Ela pede entdo que ele a
deixe partir. Ele diz que ela vai denuncia-lo. Tirésia diz que ndo contara nada a ninguém. Ele
diz que, no comego, feliz por estar livre, ela ndo o fara, mas que depois sim. Tirésia pede entdo
que ele procure pelo irmao dela, Eduardo, e diga que agora estdo juntos, que ela ¢ mulher dele.
Pede ao homem que peca para Eduardo seus hormdnios, que ela ficard esperando por ele.
Tirésia pergunta se ele fara isso, se vai ajuda-la. O raptor responde que sim. Ela pergunta como.
Ele, pegando a corda e amarrando Tirésia, diz que vai até 14 e que ndo demora. Tirésia acaricia
o rosto dele, que a deita. Ela diz que esta cansada, ele, que ela descanse. Ela diz que o ama.
Trilha Alegretto. O homem sai pela porta, caminha pela casa aflito, com as maos na cabega.
Nesta sequéncia, instaura-se o apice da crise. O raptor, além de ndo conseguir convencer Tirésia,
se percebe em meio a uma situagdo complicadissima e que oferece riscos a ele. Nesse momento,
cessa a alternancia entre a paciéncia e o nervosismo e, diante da frustracdo, o desespero se
instaura.

Seguem-se as sequéncias 39 a 41 (apéndice, pl06). A trilha continua. Surge a
mesma imagem do inicio do filme, a imagem em primeiro plano de Tirésia, com contraste entre
luz e sombra ao fundo. Tirésia parece pensativa, tem o semblante triste. A imagem se desfaz
em uma transi¢do para uma imagem do homem, em pé, pensativo. A trilha persiste sobre a
imagem de arvores e folhagens de jardim a noite. Sobre o capim do jardim, as folhas estdo

manchadas de sangue. O corpo do porco-espinho estd esmagado sobre a folhagem, coberto de
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sangue. Um martelo est4 sobre o capim, também sujo de sangue. O homem fuma no jardim, em
seguida, sai e entra em casa. Na parede, estd o quadro com a imagem da cobra. Ele, visivelmente
atordoado, se detém em um cémodo da casa e, logo atras dele, ha um quadro com a figura de um
lobo negro. O homem segue até Tirésia e a observa. Ela dorme sobre a cama, vestida com as
roupas masculinas, amarrada a cabeceira. Ele se aproxima dela com uma tesoura a mao, se
ajoelha sobre a cama e perfura os olhos de Tirésia, que grita de dor. Enquanto ela grita, ele a
desamarra, arrasta bruscamente Tirésia da camapelo chdo e sai de casa. O porta-malas do carro
Jjé estd aberto, o homem empurra Tirésia para dentro, fecha, entra no carro e sai. Dentro do porta-
malas escuro do carro, Tirésia estd desesperada, seu rosto ¢ iluminado pelas luzes da cidade e
dos outros carros, que irrompem o escuro, penetrando como flashes o interior do porta-malas,
apresentando o rosto ensanguentado da transexual. Tirésias, cega, grita desesperadamente, até
que desacorda.

Amanhecendo, o carro passa por uma bifurcagdo em uma estrada. De ré, retorna e
entra na bifurcagdo, em direcdo a mata. O homem para, abre o porta-malas, retira Tirésias
desacordada e a deixa no chao. Nesse ponto se encerra aquela que delimitamos como a primeira
parte do filme Tiresia e que compreende, no percurso do actante raptor, uma primeira fase de
virtualiza¢do, atualizag¢do, findando com a frustracao diante do ndo alcance da realizagdo ¢ a
punicdo (sanc¢do pragmatica negativa) que recai sobre Tirésias.

Em suma, no estado de espera, o raptor, ao encontrar Tirésia na zona, acredita que
a partir de entdo saird da condi¢do de sujeito virtualizado para atualizado, pelo fato de agora
poder ter consigo aquela que denomina a rosa perfeita, uma mulher transexual. Ele tem
competéncia, ele sabe como agir para entrar em conjun¢do com o objeto de uso, tornando-se
um sujeito atualizado: firma com Tirésia um contrato fiduciario, mas s6 consegue estabelecer
esse contrato a partir de uma mentira: faz com que ela creia tratar-se de apenas mais um
programa, aceitando assim seguir com ele. Ao chegar em casa, ele se revela um raptor e diz
para Tirésia que agora ela vai viver ali,morar com ele. Para tornar-se um sujeito realizado, ele
espera que Tirésia aceite a nova condi¢do, o que ndo acontece. O sujeito age movido pela paixdo
do desejo de possuir, que transita do estado de euforia, a posse, ao de disforia, quando se vé
incapaz de convencer Tirésia a viver com ele e portanto, de verdadeiramente possui-la, bem
como percebe que privada de liberdade, ela perde a beleza feminina que tanto o atrai. Disjunto
de seu objeto, tomado pela colera, fere Tirésia com um golpe que a deixa permanentemente
cega.

Quanto ao percurso de Tirésia nessa primeira parte do filme, na disposi¢do, temos

a natureza ingénua do carater de Tirésia, que se deixa enganar pelo falso contrato estabelecido
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com o raptor. A virtualizag¢do ocorre quando ela toma consciéncia de que ndo se trata de mais
um programa, como ela imaginava, mas sim de um rapto e que ela agora esta em um cativeiro.
Tomada pelo desespero, ela passa, a partir de entdo, a desejar sair dali, ela quer sair, e a0 mesmo
tempo, ela ndo-quer-ser mantida ali, o que s6 pode ser alcancado a partir do convencimento do
raptor. Ela tenta entdo, em seu percurso de sujeito, estabelecer com ele um contrato, nas
tentativas de alcangar um programa de uso, transar com ele, o que levaria ao objeto valor, sair
do cativeiro, que significa o “valor do valor”, a retomada da liberdade. No momento da emocgdo,
que equivale no ambito de uma semiotica cognitiva e pragmatica ao da ag¢do, Tirésia se

configura enquanto objeto e a0 mesmo tempo enquanto sujeito:

[...] o objeto torna-se sujeito porque resiste, esconde-se, recusa-se ao sujeito de busca,
por uma espécie de projecdo sobre o objeto dos “obstaculos” encontrados pelo sujeito:
o anti-sujeito se instalaria de algum modo na figura-objeto, e mais particularmente
para um sujeito apaixonado (GREIMAS; FONTANILLE, 1993, p. 46).

Essa dupla configuracdo, de objeto de busca (que em seu programa busca a liberdade) e ao
mesmo tempo de antissujeito, que tenta impedir a conjuncdo do sujeito (raptor) com seu objeto-
valor, por recusar-se a ser esse objeto, ¢ que faz cair sobre Tirésia uma san¢do negativa,
resultante da frustragdo do sujeito e de sua paix@o agora configuradaem célera.

Ela ndo tem, na sensibiliza¢do, competéncia para agir, ela ndo pode por si sé sair
dali, portanto, ndo alcanca a realiza¢do. Durante todo esse percurso, Tirésia é tomada pelo
desespero diante da impoténcia de se fazer livre outra vez. Todavia, incapaz de agir em prol da
propria realizagdo, se nega, enquanto antissujeito, a realizagdo do sujeito raptor.

Os dois percursos sdo simultaneos, o do raptor e o de Tirésias, e ha interesses
contrarios em jogo: um tenta convencer o outro para alcancar a realizagdo. Nao ocorre o
convencimento nem de uma, nem de outra parte — Tirésia ndo se deixa “domesticar” e o raptor
ndo aceita fazer o programa com ela e deixd-la ir embora em seguida —, ambos ndo alcangam a
realizacdo, mas somente o raptor tem forga suficiente para sancionar Tirésia negativamente,
cegando-a. Assim como no mito, ocorre no filme a puni¢ao de Tirésia. Em forma de metafora,
a san¢do de Tirésia ¢ antecipada através da sequéncia que apresenta o porco-espinho (um
elemento isotopico) morto de forma violenta, esmagado apds também ndo se render as
tentativas de aproximacao do raptor.

Analisaremos a segunda parte do filme que delimitamos iniciar a partir do abandono
de Tirésia a beira da estrada na sequéncia 42 (apéndice, p.107) assim como na primeira parte,
descrevendo as sequéncias mais relevantes para a andlise, a fim de identificar, a medida em que

ocorrem os acontecimentos, 0s movimentos passionais no percurso tanto de Tirésia quanto do
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raptor.

As primeiras sequéncias da segunda parte do filme Tiresia (2003) — que se inicia
aos aproximadamente 53 minutos —tém a fun¢do de apresentar a nova condi¢ao de Tirésia, cega
e transitando para a forma masculina, a partir de seu encontro com a actante Anna. Nessas
sequéncias também sdo apresentadas o novo espaco, o vilarejo onde vive Anna e 0s novos
actantes, Anna, seu pai e o raptor, que se revela o padre do povoado. Além de situar o espectador
acerca do novo espaco, da nova condicdo e dos novos actantes presentes na narrativa, as
sequéncias delineiam aos poucos o novo estado de alma dos sujeitos Tirésia e o Padre, em suas
novas etapas de disposi¢do (virtualiza¢do) na narrativa.

Na primeira sequéncia, temos uma externa, que apresenta em plano geral a imagem
de um campo, ¢ dia. Cavalos pastam ao sol nascente. A imagem ¢ clara, bucdlica, o que
contrasta enormemente com a paisagem das sequéncias externas que o filme apresentou até
aqui, predominantemente noturnas, escuras, urbanas.

As sequéncias 43 e 44 (apéndice, p.107) apresentam um novo ambiente, a igreja.
Nela, o raptor surge como um padre e Anna, seu pai e algumas pessoas do vilarejo surgem como
fi¢is da igreja. Essas sequéncias introduzem nessa segunda parte do filme o elemento cristdo e
traz ao perfil do sujeito raptor o reforco, por contraste e contradicdo, da caracteristica da
transgressdao, por se revelar ao mesmo tempo um raptor € o padre de um vilarejo. A
contraditoriedade na simultaneidade dessas duas facetas do sujeito marca o inicio dessa etapa
da narrativa filmica.

Na casa de Anna, na sequéncia 47 (apéndice, p.108), Tirésia esta deitada em uma
cama, com os olhos cobertos por gaze. A garota cuida dela limpando suas feridas e dando-lhe
comida. Durante toda a primeira parte do filme, Tirésia esteve a maior parte do tempo amarrada
a cama do raptor e teve seus olhos perfurados por ele. Anna e sua casa surgem em uma relacdo
que ¢ a de cuidado, completamente oposta a situagdo anterior de cativeiro em que se encontrava
Tirésias.

O pai de Anna, na sequéncia 48 (apéndice, p.108), pergunta a Tirésia por que ela
ndo quer ir a um hospital, ao que ela responde que ndo quer ver a policia, ndo quer que a
expulsem, que ndo tem documentos. O homem pergunta seu nome e ela responde, Tirésia. O
homem pergunta o que vao fazer. Tirésia, com os olhos cobertos por curativos, responde que
ndo sabe, que de qualquer modo esta cega, que o que foi feito esta feito. Tirésia apresenta nessa
sequéncia, no lugar do desespero anterior, uma certa resiliéncia em relagdo ao estado em que
Se encontra agora.

Até a sequéncia de nimero 52 da narrativa filmica (apéndice, p.109), observam-se
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alguns elementos essenciais nessa segunda metade do filme: a nova condicdo de Tirésia, a outra
face do sujeito raptor, agora um padre, as personagens de Anna e de seu pai, adjuvantes de
Tirésia. As sequéncias seguintes tratardo especialmente da aquisicdo do dom da vidéncia.

Na sequéncia 53 (apéndice, p.109), uma bola rola em dire¢do a casa de Anna. Um
garoto adentra correndo a propriedade, pega a bola e sai. Com a bola na mao, a crianga caminha
pelo gramado. Encontra outros garotos. Eles jogam futebol. Tirésia dorme inquieta. A garota
entra, apaga a luz e sai. Ela continua dormindo. Anna encontra-se em p¢ diante de Tirésia que
estd sentada. Ela limpa os olhos da cega. Tirésia diz que ndo sabe como pagar a garota, como
agradecé-la. Ela diz que quer que ela va com ela (para Paris), que tem um irmao, Eduardo, que
tomara conta dela. Quer que ele agradega Anna e lhe dé alguma coisa. Nesse momento, uma
bola entra pela janela, quebrando o vidro, o que assusta Tirésia. A garota toca os ombros dela,
que se acalma. Um garoto entra pela sala e para diante delas. Tirésia pergunta se ele quer de
volta a bola. O garoto responde que sim. Tirésia diz ao menino que va pegar. O garoto,
segurando a bola, sai correndo da sala. O garoto ainda crianca, na sequéncia 56 (apéndice,
p.110), caminha por uma estrada no bosque ao lado de outro garoto ja jovem, que carrega a
bola. Tirésia estd pensativa. Chama Anna e pergunta pelo irmado mais velho do garoto, que
talvez tenha 18 ou 20 anos, se ela o conhece. Ele diz a Anna que naquela noite o garoto vai a
algum lugar com outras pessoas. Tirésia pede que ela ache ele, ou a familia dele, e que avise
que ele ndo deveria ir. Essa sequéncia apresenta o primeiro vaticinio de Tirésia. A confirmagao
da adivinhag¢do ocorre na sequéncia de numero 60 (apéndice, p.110), em que a garota, Tirésia e
um homem estio sentados conversando e o homem relata que houve um acidente de carro e que
os dois que estavam sentados na frente do veiculo morreram imediatamente e o filho deles, que
estava atrds, se machucou, mas ndo gravemente. Tirésia diz para o homem que sente muito. O
homem diz que devia ter ouvido Tirésia, que ela previu o acidente, que os avisou, que Anna foi
até eles. Tirésia diz que ndo sabe, que a coisa surgiu assim como um pressentimento. O homem
diz que acharam que Tirésia tinha enlouquecido, que ndo deviam, mas mesmo assim contaram
ao filho e que talvez por isso ele sentou atrds. O homem diz que ndo deveriam ter feito chacota
de Tirésia.

Imagem do campo abre a sequéncia de nimero 62 (apéndice, p.111). Ouve-se a voz
em off de Tirésia que fala que um homem foi 14 pela manha, que Anna tinha ido as compras,
que acha que esse homem se chama Clement, que estava com problemas no trabalho na fabrica
dele, que os operarios haviam desmontado as maquinas e que ele poderia ir a faléncia. Tirésia
afirma que alguém quer o mal do homem, alguém chegado a ele, alguém que trabalha com ele.

Tirésia diz que ele precisa saber, sendo vai perder a fabrica. Tirésia continua falando que o
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homem precisa abrir os olhos e precisa abrir agora, que ele ndo vai gostar de ouvir isso, que
ndo vai acreditar, pois ndo duvidara dos que o cercam. Aqui, Tirésia parece mais firme em
relacdo a suas afirmagdes e ao dever de anunciar aos outros suas premonicdes.

Surge novamente, na sequéncia 65 (apéndice, p.111), a trilha inicial, sinfonia
namero 7, 6pera 92 em la maior, de Ludwig Van Beethoven, simultaneamente a imagem de lava
incandescente, que flui por cerca de um minuto tal qual o prelidio do filme. A Trilha continua.
Anna caminha pela rua. Tirésia esta sentada sobre a cama, diante da janela. Tirésia mudou da
primeira para o inicio da segunda metade do filme, mas outra mudanga se deu dentro dessa
segunda parte, ndo somente de ordem fisica ou psicoldgica, mas uma mudanga que escapa a
trivialidade, que ¢ da ordem do intangivel. A imagem da lava vem enfatizar a constancia dessa
massa em ebuli¢do que ndo assume forma alguma se transformando sempre, como ocorre com
Tirésia.

As sequéncias que se seguem apresentam diversas situacdes em que as pessoas do
povoado procuram por Tirésia a fim de encontrar a resposta para algum impasse ou questao, ou
mesmo receber algum conselho. Elas também enderecam a Tirésias cartas e presentes em forma
de agradecimento.

Na sequéncia 73 (apéndice, p.112), Tirésia e o pai de Anna estdo sentados. Tirésia
pede a ele que ndo olhe para ela daquele jeito. O homem pede desculpas e desvia o olhar. Ele
fala para Tirésia que quer falar algo para ela. Tirésia pergunta o qué. O homem responde que
pode fazer algo por ela. Tirésia pergunta se € pela aparéncia dela e diz que ainda ndo sabe o que
quer, que acha que por enquanto vai ficar assim, que nao quer fazer nada, que depois vé, que de
todo modo ndo pode enxergar e que por isso ndo se importa. O homem diz para Tirésia que ela
recebeu muitas cartas, que ele leu algumas delas, que sdo lindas. O homem diz que ¢ um homem
simples, que ndo tenta compreender as coisas que ndo alcanga, que se houver interessados, por
qué ndo, que se Tirésia tem um dom, tem de ofertd-lo. O homem diz que ndo sabe o que Tirésia
tem na cabeca, mas que sua filha, Anna, ¢ feliz com ela, que ele fica contente em vé-la assim.
Tirésia pergunta como Anna ¢, ao que o pai, incisivo, responde que ela ¢ a filha dele, a propria
filha dele, que ele ndo ¢ nada, e que ela ¢ tudo, que tudo que ele quer ¢ que Tirésia ndo diga
nada dele, que ele ndo quer saber nem se vai morrer, nem se vai ganhar na loteria, que quer ¢
paz. Tirésia fala para ele em portugués: “Eu to6 com medo. O que ¢ que t4 me acontecendo?”” O
homem sorri e diz quendo entende. Tirésia pede a ele que o ajude. Pergunta ao homem por que
¢ que ela, Tirésia, € assim. O homem sorri e toca a mao de Tirésia, que pede a ele que fale, que
estd preparado para ouvir. O homem responde que ndo sabe, mas que se Tirésia tem um dom,

deve aproveita-lo. Nesta sequéncia ¢ apresentado o estado de aflicdo de Tirésias em relagdo a
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nova condi¢cdo em que ela se encontra, sem saber acerca da natureza do dom que recebeu, o da
adivinhacdo, nem sobre como serd sua vida a partir dali. Sua visdo nem sua previsdo
permitiram, até esse momento, Tirésias enxergar algo sobre si mesma. Tudo que vé diz respeito
ao outro. Ao mesmo tempo, sdo aprofundados os lacos de cuidado, confianga, carinho e afeto
que ligam Tirésias a Anna.

Tirésia esta sentada (S. 77, apéndice, p. 113). Em voz off, sua voz em portugués:
“querido Du, ndo pude te dar noticias antes, como ndo posso te dizer muito mais no momento.
Nao sei onde estou, mas aqui me sinto segura. Moro com uma garota que se chama Anna”.
Tirésia caminha abragado com Anna. Continua em voz off : “ela ¢ quem cuida de mim. Nao sei
porqué, mas ela € um verdadeiro presente”. A trilha Alegretto toca novamente. A voz de Tirésia
continua: “como ndo enxergo mais, nao tenho a minima ideia de como ela ¢”. A trilha sonora
segue. A imagem, em uma pan, apresenta uma estatua a beira de um lago (S. 78, apéndice,
p.114). Continua a voz off: “a inica coisa que sei ¢ que no6s nao poderemos muito provavelmente
nunca mais nos rever. De maneira alguma vocé deve pensar que isso € um drama, inclusive
nunca mais verei ninguém e gostaria que ninguém nunca mais me visse. O que eraa minha vida?
Agora ela mudou violentamente, mas sou feliz as vezes. Ha coisas bonitas que vejo e eu as digo.
Me lembro que vocé também era muito bonito, maninho. Nao se preocupe mais comigo. Nada
mais nos pertence, Tirésia”. Nessas sequéncias, Tirésia ndo estd mais relutante, mas
transformada, resiliente, em conformidade com sua nova realidade. Mesmo sem entender o que
aconteceu e sem saber o que ha por vir, encontrou em Anna uma companhia, um alento, e tem
consciéncia de que as coisas nunca mais voltardo a ser as mesmas, que houve uma ruptura
definitiva.

Um homem fala para Tirésia que viu Anna, que ela estava com rapazes da mesma
idade dela, que eles pareciam legais, que ¢ uma idade legal (S. 79, apéndice, p.114). Ele diz que
tem um filho de dezesseis anos, que queria vé-lo andar com garotos da mesma idade, mas que
o filho ndo faz nada, que fica o dia inteiro no quarto sem falar nada, que quando ele fala, o filho
ndo responde e que isso ja tem dois meses, que ndo sabe o que fazer, que dirigiu muito tempo
parachegar ali. Tirésia responde que sabe disso. O homem se aproxima dela, senta em sua frente
e pergunta aflito o que Tirésia acha que ele deve fazer. Tirésia diz que o que acha ndo tem
importancia, que ela apenas traduz. O homem pede que ela entdo “traduza” para ele. Tirésia
ndo fala. O homem diz que a esposa ndo consegue dormir, que ele ndo sabe o que fazer. Pede
que Tirésia fale, que diga alguma coisa. Diz que foi até ali por causa do filho, que ele ndo diz
nada, ndo faz nada, ndo vai mais a escola, que ndo procura a namorada, que s6 fica trancado no

quarto. Tirésia interrompe o siléncio dizendo ao homem que vai contar para ele. Ela diz que um
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grande drama aguarda o homem quando ele voltar, que o filho dele estd morto, que se jogou da
janela enquanto o homem ia para ali e que por isso ela ndo queria contar. O homem fica
extremamente abalado, triste, incrédulo. Tirésia continua falando. Diz que aceita seu destino,
que o homem deve aceitar o dele, ao que o homem responde: “meu Deus, vocé ¢ um monstro!
Voce ¢ o demodnio! Vocé ¢ um puto!”. Tirésia sofre duplamente nestas sequéncias, pela falta de
Anna e pela natureza terrivel da visdo que teve acerca do filho daquele homem. Seu dom se
manifesta ndo mais apenas como algo bom que ela tem a oferecer para o outro, mas como um
peso, do qual ndo consegue se livrar e precisa lidar, ndo compreendendo, tampouco sendo
compreendida por seu interlocutor. Tirésia ¢ tomada pelo estado de grande tristeza.

Homens e mulheres de olhar angustiado encontram-se préximos a casa de Anna (S.
84, apéndice, p.115), Diversos presentes estio a soleira da porta, cestas com frutas, paes, vinhos
etc. Voz off de uma mulher que diz: “querida Tirésia, profeta”. A mulher, agora em quadro,
continua falando: “outros sofrem e buscam salvagdo. Como eu gostaria de ser vocé, que busca
o que esta além do destino”. O vilarejo passa como que a cultuar Tirésia, em quem as pessoas
aflitas, esperangosas, gratas, depositam toda a sua fé.

O padre na igreja diz ao sacerdote que ele ndo deve se preocupar, que nao ha
profecia, nem oréculo, apenas fofocas, rumores da vizinhanga (S. 86, apéndice, p.115), O
sacerdote diz que isso ndo ¢ uma profecia e sim um milagre. O padre questiona o milagre. O
sacerdote diz que o homem que tem leucemia, Simon, viu ha duas semanas Tirésia, que disse
que ele seria curado. O padre pergunta se o homem foi curado e o sacerdote responde que sim.
Toca o sino da igreja. Os dois homens descem por um lance de escadas. H4 um par de sapatos
no chao e roupas dispostas sobre uma cadeira. O padre esta sentado sobre a cama, com os bragos
apoiados sobre os joelhos. Ele estd pensativo. Essa sequéncia acima apresenta o sujeito, agora
um padre, em novo estado de disposi¢do. No didlogo entre ele e o outro sacerdote, percebe-se
seu carater desdenhoso e seu incomodo em relacao ao “milagre”, que ele denomina como apenas
uma fofoca, um boato, que ¢ atribuido ao oraculo, Tirésia.

Anna entra na cozinha acompanhada pelo padre (S. 89, apéndice, p.116), Tirésia
chama por ela. O padre pergunta se estd incomodando, Anna ndo responde. O padre se senta
diante de Tirésia, que parece incomodada. Tirésia pede a Anna que os deixe a sos. Anna olha
para Tirésia séria. Ela pede que Anna saia. O homem se apresenta a Tirésia, diz que se chama
Francois, que ouviu falar muito dela, que as pessoas se importam com ela. Tirésia diz que nao
pede nada, que as pessoas dao coisas para ela, que elas ajudam, porque ela ndo pode trabalhar,
que sdo muito gentis. O padre fica um instante calado, depois diz que elas veem e que Tirésia

fala com elas. Tirésia diz que elas conversam e ¢ s0 isso. O padre diz que acha que também
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precisa consultar Tirésia, ao que ela responde que ninguém precisa consulta-la, que as pessoas
vao la e € s6 isso. O padre diz que quer saber o que Tirésia vé sobre ele. Tirésia diz em portugués:
“eu ndo consigo ver nada”. O padre se levanta e despede-se com um adeus. Tirésia fala com o
homem chamando-o de padre. O homem, surpreso, para e pergunta para Tirésia como ela sabia
que ele era padre. Tirésia fala em portugués: “me perdoa, padre, porque eu pequei”. Repete em
francés. O padre pede desculpas e diz que ndo pode tomar a confissdo dela e sai. Nesse encontro,
o padre pode confirmar a veracidade do dom divinatorio de Tirésia, quando ela o reconhece
sacerdote e ndo ha nenhuma outra explicacdo para o fato de ela saber disso. Essa constatacdo
parece deixar o homem contrariado, pois ao negar tomar a confissdo de Tirésia, ele nega a ela
o perddo pedido. De acordo com os ensinamentos cristdos, o ato da confissdo ao padre significa
se redimir de quaisquer que sejam os pecados e alcangar o perdao de Deus por intermédio dele,
como denota o seguinte trecho de Jodo (capitulo 20, versiculos 22 e 23): “Depois soprou sobre
eles e disse: recebam o Espirito Santo. Se vocés perdoarem os pecados de alguém, esses pecados
serdo perdoados; mas, se ndo perdoarem, eles ndo serdo perdoados” (BIBLIA SAGRADA,
1988, p. 145). Ao padre ¢ dada a autoridade da remissdo dos pecados através da confissdo e sua
negacdo subtende a condenagdo daquele a quem o perddo foi negado, Tirésia.

Imagem de canteiro com flores, em voz off, o padre: “sei que € pecado. As rosas nao
s30 uma invenc¢ao de Deus. O homem pegou o que Deus criou e transformou as coisas.
Agradego a Deus por estar aqui hoje” (TIRESIA, 2003). O padre poda as flores com uma
tesoura de jardineiro. A voz se torna diegética: “E ndo quando existiam rosas”. Ele termina e,
fumando, caminha sob a estufa (S. 93, apéndice, p.117), O soliléquio do padre confirma seu
julgamento em relacdo a Tirésia. A transi¢do da sexualidade de homem para mulher, ele trata
como o ato profano do homem de transformar a criacao de Deus. O trecho pode ser interpretado
também como uma rejeicdo a capacidade oracular de Tirésia, pois essa pratica também ¢
condenada, de acordo com a Biblia, como podemos comprovar a partir da leitura do seguinte

trecho do livro de Deuteronomio (versiculos 9 a 13):

Quando vocés tomarem posse da terra que o Eterno, o nosso Deus, esta dando a vocés,
ndo imitem os costumes nojentos dos povos de 14. Ndo oferecam aos seus filhos em
sacrificio, queimando-os no altar. Ndo deixem que no meio do povo haja adivinhos
ou pessoas que tiram sortes; ndo tolerem feiticeiros, nem quem faz despachos, nem os
que invocam o espirito dos mortos. O Deus eterno detesta os que praticam essas coisas
nojentas e por isso mesmo esta expulsando da terra esses povos, enquanto vocés vao
tomando posse dela. Em todas as coisas sejam fiéis ao Eterno, o nosso Deus (BIBLIA
Sagrada, p. 201).

Em relacdo ao padre, diferentemente de seu discurso na primeira parte, ha também o indicio de
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uma autocensura quanto a atragdo que sente pelas transexuais, o que pode ser percebido pelo
trecho em que agradece pelo lugar em que estd hoje, a igreja, e ndo em meio as rosas.

O padre, do lado de fora, observa através de uma porta de vidro (S. 94, apéndice,
p.117), Tirésia dentro de casa sentada em uma poltrona penteando os cabelos. Ja dentro da casa,
o homem toca a mao de Tirésia entregando a ela um copo e dizendo que ¢ vinho. Nos ritos
cristdos, o vinho ¢ o elemento que representa o sangue de cristo e ¢ descrito durante a
comemoracdo da pascoa de Jesus com seus discipulos, no livro de Mateus (capitulo 26,

versiculos 26 a 29):

Enquanto estavam comendo, Jesus pegou o pao e deu gragas a Deus. Depois passou
o calice aos discipulos dizendo: bebam todos vocés porque isso é o meu sangue, que
¢ derramado em favor de muitos para o perddo dos pecados. E o sangue que sela o
acordo feito por Deus com o seu povo. Eu afirmo que nunca mais beberei deste vinho
até o dia em que beber com vocés um vinho novo no Reino do meu Pai. Entdo
cantaram cangdes de louvor e foram para o monte das Oliveiras. (BIBLIA sagrada, p.
38)

Tirésia agradece e toma a bebida. O padre diz que ndo podia vir de maos vazias e pergunta se
pode fazer uma pergunta. Tirésia responde que sim. Francois pergunta ha quanto tempo Tirésia
¢ cega. Tirésia responde que sofreu um acidente ha pouco. O padre diz que lamenta e pergunta
o que aconteceu. Tirésia responde que nao se lembra. O padre indaga se ela ndo lembra ou se
ndo quer dizer. Tirésia diz que ndo lembra. O homem pergunta se ela sofre. Tirésia responde que
as pessoas se acostumam a tudo e que ela se acostumou a isso, diz que ali ela ¢ bem tratada, que
a recolheram, que as pessoas tentam dar a ela a melhor vida possivel. Tirésia demonstra um
sentimento de resiliéncia nesse momento da narrativa, diferente da primeira parte em que
predominava o medo, a raiva e a vontade de se libertar. Ela ndo se entregou a vida com o raptor,
mas se adapta a vida que tem com Anna. O padre segue perguntando a ela se ela diz que vé
coisas, coisas que irdo acontecer. Tirésia diz que essas coisas acontecem, mas que ela ndo faz
milagres. O padre diz que estd bem. Tirésia pede a ele que diga aos outros que ela nio faz
milagres. O padre diz que dira. Tirésia fala que ele fem de dizer. O homem pergunta o que
Tirésia v€, o que um ordculo vé. Tirésia responde que uma frase surge e pronto. Ele pergunta o
que ocorre depois. Tirésia diz que depois ela fala. Ele pergunta se isso vem de uma forma
precisa. Tirésia diz que ndo entendeu. O homem pergunta se ela decide alguma coisa, a que
hora a frase vem, a quem ¢ destinada. Tirésia diz que ndo sabe, que as pessoas estdo 14, que as
palavras surgem, que ela fala. O padre pergunta se ela entende as palavras. Diz que Tirésia ndo
precisa ter medo. Ela responde que ndo tem medo. Nessa segunda visita, o0 homem continua

insistindo em saber sobre a capacidade de Tirésia e ela continua visivelmente incomodada com
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a investida dele.

A trilha Alegretto reinicia. Um grupo grande de pessoas entra pelos portdes da casa
em que mora Tirésia. Ela, dentro da casa, estd sentada em uma poltrona (S. 95, apéndice, p.118),
O padre fala que ela lembra um quadro que ele tem, de uma mulher sentada em um canapé. Ela
se sobressai. O canapé e as paredes s3o de uma cor s0, ela usa um vestido preto, tem o cabelo
preto em coque, os tragos finos, o pescoco e os pulsos delgados e as maos entrelacadas. A pose
estd um tanto torcida, tem a face alongada e meio esquisita. Nao dé para dizer se estd sorrindo
ou pensando. Talvez seja mais uma cena pouco importante de um saldo ou nao, da a impressao
que ela vé algo que nds ndo vemos, € como se estivesse trocando. Talvez seja um olhar cinico
ou desiludido, comenta o padre. Tirésia diz que ndo ¢ como essa mulher, que sofreu um acidente
e perdeu a visdo, que foi recolhida e esta ali em seguranca e ¢ bem tratada. O padre diz que ndo,
que hé algo mais. Tirésia retruca a especulagdo do homem e diz que ndo, que ndo sabe mentir, mesmo
quando ¢ dificil dizer a verdade. Essa afirmativa reforca o carater verdadeiro de Tirésia, que
ndo mudou, apesar de todas as demais mudangas sofridas por ela. O padre pergunta como ela
sabe que diz a verdade. Tirésia diz que apenas sabe, so isso. Ele pergunta se as cartas no quarto
sdo paraela e se ele pode ler algumas. Tirésia responde que sim. O padre se levanta da cama e
pega os envelopes sobre o criado mudo. Comenta que Tirésia ndo abre as cartas. Ela responde
que, como disse, ndo decide nada, que isso ndo serve para nada. O padre retirando um papel do
bolso diz que tem algo, um poema de Omar Khayyam. Ele se senta novamente na cama e diz
que vai ler para Tirésia, que os cegos consideravam Khayyam sébio e inteligente. Ele 1€ o

poema:

O circulo que atravessamos ndo nos deixa ver nada, nem principio, nem fim. Nada
pronuncia a verdade: de onde viemos, para onde vamos. O mestre que criou todas as
coisas, por que as condenou a imperfeicdo? Se suas imagens sdo feias, de quem ¢ a
culpa? E se belas, por que buscar sua ruina? (TIRESIA, 2003).

O trecho desse poema do poeta persa “nada pronuncia a verdade”, pode ser lido como uma
afronta por parte do padre a capacidade de vidéncia de Tirésia. Além disso, mais uma vez o
elemento visdo surge: o inicio do poema trata sobre a travessia humana, em que ndo se pode
“ver” nada. Tirésia, que nada vé, ¢ quem enxerga a verdade. O padre, mesmo vendo, ndo
acredita, se nega a acreditar. Tirésia, nessa terceira visitado homem, finalmente reage as suas investidas de
forma mais firme e mesmo rispida, dizendo que se ele quer saber, ela ¢ apenas uma puta brasileira, que
ndo entende tudo que ele diz. O padre diz que por isso mencionou o quadro, que ninguém pode
estar acima das coisas e querer transforma-las, diz a Tirésia que ela deixe as coisas serem como

sdo. Tirésia diz que foi transformada, que ndo escolheu isso. O padre diz que isso ndo tem nada
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a ver, que ainda assim Tirésia fez uma escolha. Tirésia diz que ndo sabe ao certo. O padre
pergunta se ela sofre fisicamente. Tirésia diz que isso ndo tem importancia. O padre diz que
ndo ¢ verdade, que ndo se pode dizer isso. Tirésia fala que saiu de uma favela e que sempre
soube que sua vida seria diferente da de outros meninos, mas nem isso ela escolheu. Estava 14,
deu muito trabalho, que foi a sua guerra particular, que se tornou mulher, depois, puta, que
rapazinhos que viram mulheres tornam-se putas. Depois, Tirésia diz que um homem furou os
olhos dela, que agora ela possui um dom e que por isso o oferece aos outros, que nao vé€ que
mal hé nisso. Diz que todos olham para ela e que ¢ mais uma grande alegria, mas ¢ a celebragao
do desespero e que ninguém v€ isso, porque ela ndo pode decidir, que € isso mesmo, ela ndo

decide nada. E conclui em portugués:

[...] j& te disse, nada mais me pertence. Eu sou assim, s6 isso. Ndo posso fazer mais
nada agora. Eu vivo com isso e eu td bem, porque eu sinto em mim que o que eu digo
¢ a verdade e a verdade é uma for¢a. Como eu ja disse, minha vida mudou
violentamente e as vezes eu me sinto feliz (TIRESIA, 2003).

Tirésia reitera que ndo escolheu nada do aconteceu com ela e que essa falta de
escolha remete a época de sua infancia, em que, tendo nascido em um corpo masculino, se
percebeu mulher, que ndo foi uma questao de escolha, que foi dificil ser quem ela era e que sua
trajetdria seguiu até o momento de se deparar com o encontro que culminou em sua cegueira e
que, uma vez assim, passou a “ver” de outro modo, o que também ndo escolheu, e que essas
visdes sendo uteis para os outros, ela as oferecia, porque esse gesto traz alguma alegria, mesmo
sendo desesperadora a completa falta de escolha e controle dela sobre o rumo que tomou a
propria vida. O trecho em que ela diz “eu vivo com isso e t6 bem” refor¢a o sentimento de
resiliéncia de Tirésia nessa segunda parte do filme.

O padre na sequéncia 97 (apéndice, p.119), termina de ler uma carta em voz off:
“eles confiam em mim no trivial. Confiam em Tirésia com suas almas” (TIRESIA, 2003. Toca
novamente a sinfonia de Beethoven. O padre deixa a carta sobre o criado mudo. A partir desta
sequéncia, instaura-se a natureza da paixao que passa a tomar o padre: o ciume. Esse sentimento
¢ decorrente da necessidade de exclusividade e pode se definir enquanto uma depressdao ou um
sofrimento, um temor ou uma angustia, ou mesmo um apego ou uma rivalidade. De acordo com
Greimas e Fontanille (1993, p. 193), o ciime ¢ uma paix@o que se caracteriza por envolver pelo
menos trés elementos: o sujeito apaixonado, o objeto da paixdo, que também € um sujeito, € um
antissujeito. Podem-se elencar quatro possibilidades de arranjo diante do ciime. Na primeira,
0 sujeito e o antissujeito se encontram conjuntos com o objeto de valor. Nessa configuragdo, o

ciime se da diante da insatisfacdo de ver um outro gozar uma vantagem que se desejaria possuir
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com exclusividade. Na segunda, temos o sujeito conjunto e o antissujeito disjunto. O ciime
aqui advém do temor quanto a partilha ou perda do objeto. A terceira situagdo apresenta um
sujeito disjunto diante de um antissujeito conjunto com o objeto. Nesse caso, o ciime ¢ o
sentimento diante da visdo do outro que goza uma vantagem que ndo se possui. A quarta
configuragdo € aquela em que tanto o sujeito quanto o antissujeito estdo disjuntos do objeto, e
o ciume ¢ o medo que o outro obtenha o que ndo se possui, mas se deseja possuir. Na narrativa
em questdo, a forma em que o ciime se configura € a terceira que mencionamos, aquela em que
o sujeito (padre) esta disjunto do objeto (fé das pessoas do povoado) e o antissujeito (Tirésia)
estd conjunto. Tirésia detém a fé dos habitantes do povoado, fé essa que o padre deseja que
tivessem por ele, mas nele, eles s6 confiam para as coisas que sao triviais. Em Tirésia, que nao
pode ver, as pessoas acreditam “cegamente”, que ¢ a defini¢do por exceléncia da fé crista, a
crenca naquilo que ndo se pode ver. Tomado pelo citime, o sujeito (padre) crer dever ser aquele
em que os fi¢is depositam sua fé, bem como cré que Tirésia deve-ndo-ser reconhecido como
um oraculo.

Uma das formas mais recorrentes com que se apresenta o ciime ¢ a inquietude,
considerada “[...] um dos constituintes sintaticos fundamentais do ciume” (GREIMAS;
FONTANILLE, 1993, p.193). Nas sequéncias descritas acima, o padre, inquieto ao saber da
fama da adivinha, vai até a casa de Anna com o fim de interrogar Tirésia, em busca de uma
verdade acerca das adivinhagdes. Sobre essa busca da verdade por parte do ciumento, os

semioticistas tecem as seguintes consideragoes:

No caso do citime, a “certeza” sera sempre valorizada, quer seja positiva, quer
negativa; certeza positiva, antes da crise passional, certeza negativa, durante a propria
crise. A certeza positiva, nascida do apego, manifestar-se-4 como “confianga” (e néo
como “credulidade”); a certeza negativa, nascida da exclusividade, manifestar-se-a
como desconfianga generalizada, espécie de pessimismo intrinseco ao ciume; o
ciumento, com efeito, prefere sempre “saber”, diz ele, a qualquer prego, o que, visto
do exterior do simulacro passional, ¢, em geral, interpretado como grande aptiddo para
o crer (GREIMAS; FONTANILLE, 1993, p. 196, grifo do autor).

Ainda na sequéncia de nimero 97, a trilha continua. O padre estd deitado na cama
olhando para cima, segurando os joelhos suspensos com os bracos. Prossegue em voz off: “Uma
noite horrivel, que parece ndo ter fim. Do verdadeiro padre ninguém gosta. Eu creio que as
pessoas gostam de mim” (TIRESIA, 2003). Em pé, diante de um espelho o padre examina seus
dentes. Em voz off, continua: “Tirésia diz que meu orgulho logo passard, que o que eu pensei ser
uma Ulcera, era apenas um mal passageiro, mas que terei um problema dental” (TIRESIA, 2003).

A cama esta vazia, o padre senta sobre ela. E continua: “Sinto-me perdido. Nem a mim me
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entendo. Apenas suponho. Agora vejo coisas separadas, que me parecem estar ligadas.” Temos
nesse solildquio também uma reafirmacao da crise passional do ciume que Francois sente de
Tirésia em relagdo aos fiéis e o estado de confusdo que esse sentimento provoca.

E noite na sequéncia que se segue (S. 98, apéndice, p.123). A imagem apresenta um
campo com um lago. O padre caminha em direcdo a casa de Tirésia, que possui diversas janelas.
Ele para diante de uma delas e observa. Sobre a imagem, a sinfonia. Dentro da casa, sentada
em uma poltrona, estd Tirésia.

Na forma de ﬂash-back] o (S. 99, apéndice, p.119), surge Tirésia, mulher, em um
momento anterior ao encontro com o raptor. Ela estd sentada em uma cama sobre um lencol
vermelho. Na parede ao fundo hd uma bandeira do Brasil. Tirésia e duas amigas falam sobre
um homem que tinha “um pau enorme”. Elas riem muito. Eduardo, irmdo de Tirésia, fala que
ela precisa se acalmar um pouco, pergunta que negocio € esse de ficar brigando na rua, diz para
ela ndo ser tdo nervosinha, porque ela sabe que nao tem documento, que seja mais discreta. Ele
também diz que falou com a mamae agora ha pouco, que estdo preparando a viagem para o
Marcelo, que mandaram um beijo para Tirésia. Ela sai escovando os dentes. Eduardo continua
falando que ela tem que ligar de vez em quando, que a mae pergunta sempre, que Tirésia ndo
liga nunca. Pergunta se ela estd ouvindo, chamando-a de cabeca-dura. Tirésia responde que esta
ouvindo. Ela toma um remédio, em seguida, dgua. Ele se aproxima dela, ela desabotoa a calga
e abaixa um pouco. Ela deita na cama, ele se aproxima e aplica uma injecdo. Tirésia agradece.
Ele sai. Ela pega um cigarro e acende.

Em forma de insert (S. 100, apéndice, p.120), surge uma cena de Tirésia deitada na
cama com outras duas pessoas, que se beijam, se tocam. Uma delas acaricia o pénis ereto de
Tirésia. A imagem que se segue a esta ¢ um flashback de um didlogo entre Tirésia e o Padre no
primeiro dia do rapto (S. 101, apéndice, p.123). O padre esta em primeiro plano. Sobre sua
imagem, a voz off de Tirésia: “vocé quer transar?”. O padre responde que ndo. Ela continua:
“eu sou puta”. Ele: “eu ndo acho”. Ela: “sim, eu sou puta. Vou me despir e trepamos, estd bem?
Vem ca” (TIRESIA, 2003). O padre permanece calado. Essa cena retoma a quebra do falso
acordo fiducidrio firmado na primeira parte do filme e revela a inten¢do do raptor e a resisténcia
da transexual.

Continua o flashback: Tirésia, ja depois de um tempo no carcere, ja com o vestido
preto, esta deitada sobre a cama e pergunta para o raptor: “sou mais bonita que as outras?” Ele

responde que sim, que a pele dela estd macia de novo. Tirésia diz que as maos delas sdo grandes

16 . . . . ~ .
Em cinema, plano ou conjunto de planos que apresenta um acontecimento, uma informacao relativa ao tempo
passado da narrativa.
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demais. O homem diz que nao acha. Ela diz que sdo. Ele pede que ela mostre para ele. Ele pega
as maos dela e diz que sdo lindas, que maos pequenas sdo vulgares. Tirésia diz que tem um
pénis. Ele diz que sabe. Ela pergunta se ele gosta dos defeitos dela, mesmo de perto. Ele diz
que sim, mesmo de perto. Ela diz que entdo ele a ama. Ele responde que sim, que a ama. Ela
pede que por favor a deixe ir, por favor. O didlogo que se desenvolve nessa parte do filme
entre os actantes ¢ caracteristico dos discursos passionais, se d4 mediante a idealizacdo do
outro que o sujeito formula movido por sua paixdo, ou seja, ele dirige-se ndo ao outro
verdadeiro, mas a um simulacro do outro, como pontua Bertrand (2003, p.379):
A projegdo dos simulacros é caracteristica central da enunciagdo passional. Ela
consiste em uma espécie de desdobramento imaginario do discurso. Nela o sujeito
elabora objetos repentinamente dotados de qualidade sintaxicas e semanticas
inéditas: assim o afeto, elevado a condig@o de objeto, tende a tornar-se o parceiro-
sujeito do sujeito apaixonado. A comunicacdo se estabelece entdo nesse segundo

plano do funcionamento discursivo: na troca passional, cada um dos interlocutores
dirige seus simulacros aos simulacros do outro.

Essa sequéncia mostra a natureza do amor que o raptor diz sentir por Tirésia, que é
na verdade um sentimento calcado na ideia de posse, na vontade de possuir a rosa perfeita, afim
de sair do estado de soliddao em que se encontra. Na tentativa de alcancar, através da jungao
com Tirésia, a realizagdo, ele literalmente a aprisiona. O amor de Tirésia ndo pode ser
conquistado por aquele que a priva de seu objeto de busca de uma vida inteira, a liberdade.

Nas sequéncias finais do filme, segue-se o desfecho. O padre, na sensibilizagdo,
que se da& a partir das visitas e conversas com a vidente, sabe e pode aniquilar Tirésia. Na
emocgdo, ele age, como fica implicito nas sequéncias 102 a final, 109 (apéndice, p.121). Tirésia
corre pela estrada, desacelera, vacilante. O padre olha para baixo. Em voz off, sua voz: “por que
isso aconteceu?” Tirésia estd ensanguentada caida no chdo. Em voz off, Tirésia diz: “Marie,
quero sentir sua mao na minha”. O padre se aproxima dela. Tirésia diz: “Anna serd a mae de
cristo” e fecha os olhos, morrendo. Imagem de Anna que sussurra uma cang¢do. Som off do
sussurro de Anna. Em flashback, imagem de Tirésia sendo atropelada pelo padre em seu veiculo.
Em voz off, o padre: “ndo ha principio, nem fim, nem testemunhas”. Ana observa atenta. Voz
off do padre: “nds apenas somos parte das coisas que acontecem” (TIRESIA, 2003). O padre
tira a camisa, entrega a Anna, agradece e sai. Ela guarda as pecgas de roupa dele. O padre organiza
as cadeiras da igreja, fileira por fileira.

Na ultima sequéncia, a 109 (apéndice, p. 121), Anna brinca com um garotinho loiro
que tem uma varinha e um carrinho nas maos. A crianca fala para ela que ela veja o que tem

ali, uma chave, que ela coloque a chave e gire, que aquilo abre. O padre poda as roseiras do
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jardim. O garotinho, brincando, fala que algo vai quebrar e cair. Ele pega uma caixinha no chao
e retira a tampa. Algo cai de dentro dacaixinha. O garotinho diz, lamentando: “caiu, caiu”.

Nessas ultimas sequéncias de Tiresia (2003), o sujeito raptor, apds a sensibilizagdo,
em que ele adquire o saber e o poder para alcangar a realizagdo (aniquilar o sujeito opositor,
Tirésia), ele, no plano da agdo, age, matando-a, alcancando a realizagdo e em seguida a
potencializagdo, o momento em que ele se vé novamente conjunto com o objeto, e cré ser
novamente alvo da fé desse objeto, os fi¢is do vilarejo. Essa ¢ a etapa que coincide no plano da
acdo a da moralizagao.

A moralizagdo na narrativa filmica, tal qual no mito, apresenta uma dupla
destinagdo, bem como uma dupla san¢@o que recai sobre Tirésia. O destinador ¢ duplicado no
filme pelo sujeito que, na primeira metade, se apresenta como raptor e, na segunda, se revela
um padre. Assim como no mito, em que Tirésias foi duplamente sancionado por Hera e Zeus,
no filme ela recebe por duas vezes uma puni¢ao; quando ¢ cega ao final da primeira parte por
desagradar ao raptor, ndo se fazendo sujeito do objeto de busca dele; e, na segunda, quando ¢é
morta por ele que, enciumado, ndo aceita que Tirésia tenha mais aten¢do do povoado que ele,
que € o proprio padre. No filme, também como no mito, ha a vitéria do masculino (raptor,
padre) sobre o feminino (Tirésia, que se auto referencia no feminino, tanto quando seu corpo
apresenta a forma feminina, na primeira parte, quanto quando transita paraa masculina, na
segunda). A cultura, nesse contexto, como mencionamos, ¢ valorizada tanto por Tirésia quanto
pelo padre, mas ¢ o homem quem alcanga seus intentos ao impor a sua vontade em detrimento

da liberdade e da vida de Tirésia.

3.6 Sintese

Assim como em nossa analise patémica da narrativa mitica, elaboramos ao final da
andlise passional do filme o seguinte esquema que busca sintetizar o percurso passional na

primeira e na segunda parte da obra cinematografica:

Tabela 4
FILME — Percurso patémico — primeira parte
Primeira Disposi¢ao Sensibilizagao Emocao Moralizaggo
parte (querer/ (saber/ poder) (realizacdo (sancdo)

dever) acdo/ patemizacdo)
Raptor Estilo Sabe e pode Faz Atualizado
passional do o o (disjunto),

(aprisiona Tirésia)
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sujeito: )
Sanciona

possessivo negativamente
(cega Tirésia)

Tirésia Estilo Nao sabe, nao Nao faz Atualizado
passional do pode ) (disjunto),
sujeito: (ndo consegue se libertar) )
desesperado E sancionada

negativamente
(torna-se cega)
Tabela 5
FILME — Percurso patémico —segunda parte

Segunda Disposigao Sensibilizagao Emogao Moralizagdo

parte (querer/dever) | (saber/ poder) (realizagdo (sang¢do)

acdo/ patemizagdo)

Raptor Estilo Sabe e pode Faz Atualizado
passional do o (disjunto),
sujeito: (mata Tirésia)

Sanciona
Ciumento, negativamente
invejoso .
(mata Tirésia)
alcanga
realizagdo
(conjunto)

Tirésia Estilo Nao sabe, ndo Nao faz Atualizado
passional do pode ) (disjunto),
sujeito: (ndo consegue se libertar)
resiliente E sancionada

negativamente

(¢ morta)
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4 APROXIMACOES E DISTANCIAMENTOS ENTRE O MITO E O FILME

Nesse capitulo, apontaremos a partir das andlises semioticas empreendidas, a do
percurso gerativo de sentido e da semiotica das paixdes, os pontos de aproximagdo e de
distanciamento que consideramos mais pertinentes ao nosso estudo entre as duas obras, a
narrativa mitica e o filme.

No percurso gerativo de sentido, o nivel discursivo ¢ aquele em que mais
encontramos elementos diferentes em uma andlise comparativa entre dois ou mais textos.
Identificadas as isotopias tematico-figurativas, analisaremos sua aproximagdo e
distanciamento, bem como os efeitos de sentido produzidos nas duas narrativas.

No mito de Tirésias temos as figuras de Zeus e Hera, divindades do Olimpo, que
surgem como elemento divino. O filme apresenta figuras que representam o cristianismo em
sua vertente catolica: a igreja, o padre, a biblia, os fiéis, e o pagdo a partir da figura de Tirésia
e seu dom divinatorio. As divindades gregas, como mencionamos, sdo antropomorficas e ndo
se assemelham ao Deus cristdo (Deus de amor, bondade, alteridade e justica), mas ao homem,
de modo a mostrar outra faceta que ndo a da santidade crista, como pontua Nietzsche (1988,
p.45) em sua obra A4 origem da tragédia, neste trecho acerca da natureza dos deuses gregos:

Quem se aproximar dos deuses olimpicos a procura de elevagdo moral, de santidade
e de imaterialidade espiritual; quem for procurar nos olhares deles a expressdo do
amor e da piedade; se tiver o seu coracéo formado por outra disciplina religiosa, em
breve desistira de conviver com eles, irritado e desiludido. No mundo olimpico nada

ha que lembre o ascetismo, a imaterialidade ou o dever: ha uma vida exuberante,
triunfante, na qual tudo, tanto o bem como o mal se encontra igualmente divinizado.

O padre ¢ a figura que tem maior aproximag¢do com os deuses olimpicos: tem desejos que sdo
da ordem do humano e coloca o outro a servigo desses desejos. Exerce uma autoridade, coage
Tirésia e em seguida sanciona-a negativamente por duas vezes, perfurando seus olhos e
matando-a ao final. Entretanto, o que se configura no filme nao ¢ a tematica do divino versus
humano como no contexto do mito, mas na contemporaneidade ocidental, a tematica do cristao
versus pagao, ou seja, drama humano.

Tirésias também ¢ representada de forma diferenciada nas duas narrativas. No mito,
sua metamorfose em um e em outro sexo acontece de forma transcendental; no filme, da-se a
questdo da transicdo de género de Tirésia, e ndo ¢ da ordem do biologico, mas do social. Sua
cegueira, tanto no mito quanto no filme, ¢ infligida por seus opositores, sendo no mito pelas
divindades e no filme pelo homem, que corresponde as divindades uma vez que, sendo um

padre, no cristianismo ¢ considerado uma autoridade representante da divindade no mundo. Sua
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vidéncia advém nas duas narrativas de forma transcendental. No mito, ndo ha a figura de um
adjuvante de Tirésias. No filme, Anna surge como essa figura de apoio e cuidado.

Os elementos que situam o tempo e o espaco da narrativa também sao dispares. O
filme ndo se propde representar o universo da Grécia antiga, mas o da Franca da década de
2000. Em lugar dos montes e de seus animais, caracteristicos da narrativa mitica, as figuras que
situam no filme o espaco e o tempo sdo a cidade, suas ruas e avenidas, o bosque urbano, o
prédio que serve de cativeiro e, na segunda parte, o povoado de Anna, sua casa, a igreja, o lago.
No filme, as diferengas entre os espacos retomam a isotopia tematico-figurativa do claro versus
escuro que marcam uma e outra parte da obra cinematografica.

As obras de arte estdo presentes somente no filme e criam uma relagdo de
interdiscursividade, reiteram temas como a beleza e a mimese — como percebemos nas
esculturas das divindades greco-romanas no Louvre —, e também trazem uma nova camada de
significacdo, como observamos no quadro do lobo, que lembra o das fabulas infantis, o da
sereia, que dialoga com esse ser mitoldgico dos cantos de Homero, o retrato de Modigliani, a
misteriosa mulher de olhos vazados, que remete diretamente a figura de Tirésia, e o quadro da
serpente, que dialoga diretamente com o mito em questdo. Além das obras de artes visuais, a
musica também traz sua camada de significa¢do, dando o tom tragico ao filme com a trilha de
Beethoven e as demais musicas que compdem o desenho sonoro da obra cinematografica.

Outra forma interdiscursiva que surge em Tiresia ¢ a presenca simultdnea das
mitologias greco-romanas e as judaico-cristds que marcam os contextos de criacdo da obra de
referéncia, o mito, e aquela que o referencia, o filme. A alusdo direta a personagem mitologica
de Tirésias, as representagdes dos deuses greco-romanos, o trdgico na musica € na narrativa
como um todo estdo presentes na mesma obra em que ha a igreja catolica, um padre, os ritos
cristdos e a mengdo a trechos da Biblia, as pinturas sacras, marcando como que a sobreposi¢ao
de dois tempos, dois mundos em uma narrativa so.

No mito, os elementos que se referem a questdo de género e sexualidade presentes
no nivel discursivo sdo o casal de cobras, o casal divino e as formas masculina e feminina de
Tirésias. No filme, as esculturas representam os deuses gregos, deuses masculinos, deuses
femininos e o deus intersexual. As cobras é feita uma mengdo a partir de um quadro de uma
serpente na parede do cativeiro de Tirésia. A forma masculina e feminina de Tirésia, na
contemporaneidade dos anos 2000, o diretor retrata a figura da mulher transexual, que foi
homem, transforma-se a partir de um processo de hormonizagao em uma mulher que possui um
pénis, e torna novamente a forma masculina, uma vez privada do tratamento hormonal. Em

detrimento dessa forma masculina, Tirésia identifica-se como mulher, referindo-se a si mesma
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sempre no feminino, o que confere um aspecto queer a essa personagem € a narrativa como um
todo. Ha também o actante raptor, que revela uma sexualidade latente, a partir do desejo que
sente pelas transexuais. Ele observa a nudez de Tirésia e chega a tocar o pénis dela, mas ndo
consegue consumar o ato sexual. No mito, género e sexualidade marcam a questdo de poder e
hierarquia do género masculino sobre o feminino no mundo grego antigo. No filme essa questao
de poder e dominagdo do género masculino sobre o feminino também esta presente, mas surge
de forma critica, como denuncia de uma sociedade marcada por um machismo estrutural que
acarreta graves consequéncias aqueles que nao de adequam aos padrdes de heteronormatividade
impostos, por estarem a margem, vulneraveis e desprotegidos.

A questdo da visdo e da puni¢do também se apresenta nas duas narrativas deforma
semelhante. No mito, Tirésias contraria a deusa, que o pune, privando-o da visdo. No filme, ela
contraria o raptor, que perfura seus olhos, cegando-a. A diferenga se da quanto a aquisicao do
dom da vidéncia. No mito, Tirésias recebe o dom de Zeus. No filme ndo ha explicagdo clara
acerca da natureza dessa aquisicdo. Nas duas narrativas, Tirésias ¢ punido por duas vezes, pelo
fato de ter um conhecimento que ndo escolheu adquirir e que, no mito, foi impelido a transmitir,
e no filme, no caso do dom da vidéncia, o fez por interpretd-lo como uma dadiva que deveria
ser utilizada em prol do outro.

No mito, Tirésias ndo escolhe se transformar em mulher e depois novamente em
homem, bem como ndo tem o poder de escolher responder ou ndo a questdo dos Deuses. Ele
deve responder. No contexto do mito grego ndo se pode falar em liberdade de escolha, mas em

destino, cuja personificacdo era a Moira:

As Moira sdo a personificag@o do destino individual, da “parcela” que toca a cada um
neste mundo. Originariamente, cada um tinha a sua moira, a saber, “sua parte, seu
quinhdo” de vida, de felicidade, de desgraga. Personificada, Moira se tornou uma
divindade muito semelhante as Queres, sem, no entanto, participar do carater violento,
demoniaco e sanguinario que estas possuiam. Impessoal e inflexivel, a Moira ¢ a
projecdo de uma lei que nem mesmo os deuses podem transgredir, sem colocar em
perigo a ordem universal (BRANDAO, 2002, p. 231, grifo do autor).

Nao cabe a Tirésias nem a escolha de responder, pois ¢ um dever do homem atender ao divino,
nem a responsabilidade do que lhe advém diante de sua resposta, pois ele ndo tem autonomia
sobre sua acdo. Da mesma forma se da a impossibilidade de Zeus de desfazer o feito de Hera,
porque isso implicaria a Moira e o desencadear da desordenacao de todas as coisas. Somente
com as tragédias, naquele contexto, a acdo do homem figura no mito enquanto responsavel pelo
desdobramento de seu destino, paralelamente as forgas das divindades, como pontua Vernant

(199, p. 57):
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O dominio proprio da tragédia situa nessa zona fronteiri¢a, onde os atos humanos vém
articular-se com as poténcias divinas, onde eles revelam seu sentido verdadeiro,
ignorado por aqueles que tomaram a iniciativa e carregam a responsabilidade deles,
inserindo-se numa ordem que ultrapassa o homem e lhe escapa.

No filme sim ha a questdo da liberdade, mas que se manifesta através de Tirésia
por negacdo, diante da sua capacidade de escolha limitada ou nula. Apesar de escolher a
transformagdo do proprio corpo através de procedimentos como a hormonizagdo, ela ndo
escolhe ndo se adequar ao género a que foi designada quando nasceu em decorréncia do sexo
bioldgico. Da mesma forma nao escolhe morar com o raptor, tendo seguido com ele por achar
que se tratava somente de mais um programa. Mais adiante, ndo escolhe perder a visdo, bem
como nao opta por adquirir o dom da vidéncia. Sofre opressdo do raptor na primeira parte e
através do mesmo actante na segunda, em que se revela um padre.

As disputas de poder entre deuses e mortais € as conquistas territoriais sdo
recorrentes nas narrativas miticas gregas e constam nos fragmentos historicos e filosoficos que
chegaram até os dias atuais. A dpery (virtude por exceléncia) Homérica é o morrer belamente
em combate, pela patria. Os versos da Il/iada cantam acerca dos herdis que lutando bravamente
morrem na esperanca de na vida apds a morte ir morar na Ilha dos Bem-aventurados. A disputa
se apresenta no mito claramente na contenda entre os deuses, Zeus e Hera. Na intencdo de
sairem vitoriosos, convocam Tirésias a responder a pergunta acerca do prazer sexual masculino
e feminino. Derrotada, Hera se ira e pune Tirésias, que recebe de Zeus o dom da vidéncia. No
filme, a questdo ¢ da ordem da opressao sofrida por Tirésia, na primeira parte, ao ser aprisionada
e na segunda, ao ser perseguida porque seu dom divinatorio desperta a aten¢ao dos fiéis, o que
deixa o padre enciumado. Frustrado, assim como Hera, ele age com violéncia, na primeira parte,
cegando Tirésia e, na segunda, matando a adivinha.

O conhecimento, o saber, sempre foram alvo das especulacdes dos homens na
Grécia antiga. Nesse contexto, as primeiras manifestagdes acerca do saber surgem efetivamente
por meio das narrativas miticas. Devido a sua importancia, seja na antiguidade classica, seja na
modernidade, o conhecimento sempre foi motivo de indagagdes. No periodo arcaico, diversas
narrativas miticas tinham o intuito de explicar a origem e a natureza do conhecimento. Hesiodo,
em sua Teogonia, canta acerca da concepcao da deusa Atena, a deusa da sabedoria, filha de
Zeus e Métis, a astticia. O mito de Prometeu e Pandora, presente em Os trabalhos e os dias, de
Hesiodo, narra como os homens adquiriram o acesso ao conhecimento: Prometeu roubou uma
centelha do fogo divino de Zeus e deu aos homens, que passaram a ter de cuidar, dia e noite,

para que ele nunca se apagasse. No universo mitico ¢ clara a soberania dos deuses sobre os
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homens. Somente as divindades detém o conhecimento, o saber absoluto. O conhecimento do
homem, por sua vez, ¢ limitado, falho, uma centelha. Apenas através da divindade, ele pode
alcangar um conhecimento elevado, como no caso dos aedos (poetas), para quem cantam as
musas. Tal proposi¢ao pode ser evidenciada nos poemas do periodo; seja na Iliada e Odisseia,
de Homero; seja na Teogonia e Os Trabalhos e os dias, de Hesiodo. No que diz respeito a
relacdo entre aedo e a musa, Brandao (2015), ao analisar o proé€mio (vv. 1-115) da Teogonia,
de Hesiodo, chama a aten¢do para um aspecto pertinente: ao comparar os poemas homéricos
com os hesidiodicos, o estudioso afirma que a “consciéncia do lugar e do papel do poeta ¢ mais
desenvolvida em Hesiodo, pelo fato de que ele ‘assina’ sua obra nos versos” (BRANDAO,

2015, p. 73). Tal evidéncia pode ser observada nos versos 22-28:

Sim, entdo essas [Musas] a Hesiodo o belo canto ensinaram, quando apascentava
cordeiros sob o Hélincon numinoso. Este discurso, primeirissimo ato, disseram-me as
deusas, as Musas do Olimpo, filhas de Zeus porta-égide:

“Pastores rusticos, infamias vis, ventres somente,

sabemos muita coisa enganosa falar semelhante a genuinas, e sabemos, quando
queremos, verdades proclamar” (HESIODO, 2013, p.31-32, vv. 22-28).

Neste fragmento pode-se ressaltar alguns apontamentos. No verso 22 h4d uma assertiva na qual
o conhecimento, o belo canto, provém das Musas; no verso 26, as Musas voltam-se ao aedo,
lembrando sua condigd@o de pastores agrestes. Quanto aos versos 27-28, o pesquisador Brandao
(2015, p. 130) lembra que, “[...] a ocorréncia de ‘quando queremos’ aponta na dire¢ao de que o
logos das deusas estd sob efeito de controle e elas ndo proferem nem alethéa, nem, supde-se
pseudea involuntariamente”. O autor afirma ainda que “a insisténcia do saber (‘sabemos... e
sabemos’) faz crescer essa perspectiva, pois, mesmo quando proferem ‘muitos pseudea’, elas o
fariam ndo inconsentidamente (por ignorancia), mas sempre conhecendo a verdade e a mentira

que proclamam enquanto verdade ou mentira” (BRANDAO, 2015, p. 130, grifos do autor).

Logo, estariamos diante do esquema que ndo admite a acepgdo de erro, o que parece
ser a Uinica alternativa incompativel com a natureza das deusas. Uma vez que elas se
dirigem especificamente aos ‘pastores agrestes, vis infamias, ventre s6’, sua [das
musas] declaracdo pode visar justamente a opor estes [no caso do poeta] (que ndo
sabem, logo mentem por ignorancia) a si proprias (que sabem, logo mentem por
ciéncia). (BRANDAO, 2015, p. 130).

Como se observou, ¢ inegavel o saber atribuido as Musas, de rememorar, ao passo
que o do aedo ¢ organizar em uma sequéncia. Hesiodo clama as musas para que o inspirem,

para que ele, em versos, cante acerca do nascimento e da criagdo divina:

Felicidades, filhas de Zeus, e dai canto desejavel; glorificai a sacra raga dos imortais
sempre vivos, os que de Terra nasceram, do estrelado Céu
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e da escura Noite, e esses que criaram o salso Mar. Dizei como no inicio os deuses e
Terra nasceram, os Rios e o Mar sem fim, furioso nas Ondas,

os Astros fulgentes e o largo Céu acima,

e esses que deles nasceram, os deuses oferentes de bens: como a abastanca
dividiram, as honrarias repartiram,

e também como no inicio ocuparam o Olimpo muita-dobra. Disso me narrem,
Musas que tém morada olimpica,

do principio, e dizei qual deles primeiro nasceu (HESIODO, 2013, p. 37-38, vv.
104-115).

Esse conhecimento ¢ como um dom, o poeta canta o que escuta, mas ndo tem a

capacidade de ensinar o outro a ouvir, como pontua Bruno Snell (2016, p.135):

Quando Homero comega: “Canta para mim, ¢ deusa, a colera” ou “Dize-me o nome,

Musa, do herdi...” — quem fala assim € um poeta que por si s6 ndo sabe o que diz, € o
diz ndo gracas a sua propria inteligéncia ou experiéncia pessoal, mas a inspiragdo
divina.

O conhecimento adquirido por Tirésias, o da vidéncia, assim como o dos poetas,
também sé ocorre por intermédio do divino. Ele tem o dom da previsdo, mas ndao poderia
adquiri-lo de outra forma, que ndo por intermédio de um deus, nem mesmo poderia ou saberia
ensina-lo a um outro mortal.

Com o advento da filosofia, o homem grego passa a buscar outras explicagdes
acerca do conhecimento e do saber. Na Grécia arcaica, Xendfanes (2011, p. 45) acreditava que
o saber pertencia ao divino e ndo ao humano: “E ao certo nenhum homem sabe coisa alguma
nem ha de saber algo sobre os deuses nem sobre o todo de que falo; pois se, na melhor das
hipoteses, ocorresse-lhe dizer algo perfeito, ele mesmo, no entanto, ndo saberia; opinido € o que
se cria sobre tudo.”

O rapsodo afirma entretanto que, através da procura, o0 homem poderia aprender
sempre mais. Nas palavras de Snell, acerca do pensamento de Xendfanes (2001, p. 139), “[...]
a sabedoria ¢ o bem supremo na vida humana; nosso saber ¢é, por natureza, obscuro mas pode
tornar-se mais claro através da procura”.

No periodo cléssico, Heraclito questiona o conhecimento advindo da experiéncia
humana. Para o filésofo, “[...] toda experiéncia, por mais necessaria que seja, permanece
destituida de valor, se ndo levar a compreensao intensiva do /dgos, do significado que se oculta
no fundo de todo discurso, e a cujo ser se dirige todo discurso verdadeiro” (SNELL, 2001, p.
144).

O médico e discipulo de Pitagoras, Alcméon, acreditava que o saber dos deuses esta
ligado ao que ¢ invisivel e o dos homens ao que ¢ visivel, ao que pode ser apreendido pelos

sentidos:
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Fundamenta ele seu procedimento em termos psicofisiologicos (também nisso ¢ um
empirico) e examina as percepgoes sensiveis e o “compreender”; s6 os homens témo
ouviéval, o compreender; ele descobre a fungdo do cérebro como transmissor das
percepgdes sensiveis; destas nascem a memoria e a opinido (uvfqun e 06{a) e, destas
ultimas, uma vez deixadas em repouso e consolidadas, nasce o saber (SNELL,2001,
p. 145).

Para o médico, o saber humano se distingue daquele dos animais pela capacidade
de, a partir da observagdo dos fenomenos, presumir o que ¢ da ordem do invisivel e, mesmo
que imperfeitamente, chegar a conhecer e inferir sobre ele.

Nos fragmentos de Parménides, o acesso a verdade se d4 pelo pensamento e nao
pelos sentidos. Para o filésofo, somente o pensamento da deusa “€¢” (voeiv). O dos homens ¢
uma mistura, devido a cognicdo (ppoveiv). Ja o acesso a realidade se da pelo pensamento e
também pelos sentidos. Pelo pensamento, o homem acessa o que “é” e pelas sensacdes, o que

1P42]

¢” e o que “nao ¢€”.

Da disjungdo entre duas alternativas contrarias e excludentes, deriva o alinhamento do
“pensar” com “¢”. Contraposto a incognoscibilidade de “o que ndo é” (B2.7), “pensar”
pode ser entdo entendido como o estado cognitivo que proporciona o “conhecimento
consumado” (SANTOS, 2017, p. 3).

Todo argumento de Parménides acerca do que “¢” e do que "ndo ¢” ¢ um argumento
formal, de duas alternativas formais, ndo acerca do que existe ¢ do que ndo existe, ndo
ontoldgico, mas puramente logico, de duas alternativas que se excluem, portanto, duas
capacidades de cognigdo.

Gorgias, segundo o autor, insere um conceito predicativo no conceito do que “¢” de
Parménides, confundindo-o com o modo como os homens sdo: “[...] sustenta Gorgias
(DK82B3, B3a) um complexo argumento, que Sexto Empirico estrutura em trés estadios: ‘nada
¢’ (e ‘existe’); se ¢é, ‘¢ incompreensivel pelos homens’; se compreensivel, ¢ ‘incomunicavele
inexplicavel’ a alguém” (SANTOS, 2017, p. 7).

A busca, o esforco, possibilita conhecer melhor, apesar das limitagdes e da
incapacidade de distinguir entre o verdadeiro e o falso, que sdo intangiveis pelo /ogos. Para
Gorgias, o kaipog (momento oportuno) € aquele em que o filosofo deve se posicionar, apesar
do tragico, do saber que ndo ha lado certo, nem errado.

Em Delfos, a méxima yv@6: oeovtov (conhece-te a ti mesmo) ¢ uma exortagao a
busca do conhecimento. Os estudiosos divergem acerca de sua autoria: uns atribuem-na a
Sécrates, outros, aos sete sabios, e ha também aqueles que acreditem se tratar tdo somente de

um provérbio que estava a entrada do oraculo de Delfos e por toda parte da cidade. Segundo o



88

autor, a partir da leitura de bidgrafos de Sécrates, como Xenofante, o filésofo, diferente dos

pré-socraticos, admoestava os homens a buscar o conhecimento em si mesmos:

[...] nos deveriamos ocupar, em primeiro lugar, das coisas humanas e ndo das divinas.
Sobre estas, os homens nio saberiam, de qualquer modo, chegar a uma conclusdo eo
que se vé claramente é que todos os pesquisadores tém tido, sobre o assunto, diferentes
opinides. E afinal, de que serve o conhecimento das leis naturais? Com certeza néo
para produzir o vento e a chuva e as estagdes; ao passo que quem conhece o humano
— a sabedoria, o belo, o justo etc. — pode alcangar a virtude (SNELL, 2001, p.149).

Mesmo diante de tantas divergéncias, em comum entre o pensamento dos gregos
estdo as divindades, enquanto detentoras do saber absoluto, primeiro, verdadeiro, apesar de
entre eles ja se encontrarem adeptos do ateismo, em que o homem passa a pensar sobre o
conhecimento e o saber dissociado da noc¢ao de divino.

No mito, a questdo do conhecimento se da a partir da experiéncia de Tirésias em
vivenciar os dois sexos e posteriormente por intermédio do divino, através do dom que Tirésias
recebe de Zeus. Uma vez tendo recebido a capacidade da previsdo, ele ndo pode ensinar o
mesmo a outros homens e eles, por sua vez, ndo alcancam claramente a verdade contida em
suas palavras. E preciso interpretar a fala do oraculo justamente por ndo ser a linguagem da
ordem do humano, mas do divino. No filme, ndo ha explicacdo clara para a aquisicdo da
capacidade divinatdria de Tirésia, ela também ocorre de forma transcendental, mas, diferente
da forma como se d4 no mito, no filme, a nenhuma divindade ¢ atribuida o dom que recebe.
Nas duas narrativas, esse conhecimento oracular escapa aos homens comuns.

O foco do filme ¢ o homem, a relagdo entre os homens, seus conflitos sociais,
pessoais e existenciais. Diferente do que ocorre no mito, um dos principais temas que esta
presente no filme ¢ a beleza. Tirésia se reconhece mulher, mas tendo nascido com um corpo
masculino, busca por meio de tratamento hormonal manter um padrdo de beleza feminina. O
raptor, por sua vez, reconhecendo na beleza de Tirésia o objeto de sua fixagao, tenta usurpa-la.
A forma feminina de Tirésia oculta o alvo dos desejos mais reprimidos do raptor: o fato de ela
ter um pénis. Em algumas cenas, percebe-se a rejei¢ao de Tirésia a esse fato, como naquela em
que ela toma banho diante do raptor. Em outras, paradoxalmente, Tirésia estd deitada na cama
com outros dois parceiros e seu pénis esta ereto, o que indica que nio optou ou sofreu castragdo
quimica. Mesmo quando frustrada e contra sua vontade, retorna a forma masculina, ndo deixa
de se identificar como mulher, de se referir a si mesma no feminino. Essas alternancias de
Tirésia entre formas de um e de outro género e suas respectivas performances, conferem a

personagem uma caracteristica gueer. Como pontua Judith Butler (2003, p. 24, grifo da autora),
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A hipotese de um sistema binario dos géneros encerra implicitamente a crenca numa
relagdo mimética entre género e sexo, na qual o género reflete o sexo ou por ele é
restrito. Quando o status construido do género é teorizado como radicalmente
independente do sexo, o proprio género se torna um artificio flutuante, com a
consequéncia de que homem e masculino podem, com igual facilidade, significar tanto
um corpo feminino como um masculino, e mulher e feminino, tanto um corpo
masculino quanto feminino.

De acordo com as palavras da autora, crer que o género de fato deve refletir osexo
bioldgico de acordo com as predeterminagdes estabelecidas provoca o enrijecimento e a busca
por identificagdo desses padrdes impostos. O filme lanca, mas ndo se propde resolver essa
questdo. Quando os hormonios param de fazer efeito e aos poucos surgem as caracteristicas
masculinas borrando a construg¢@o feminina do corpo de Tirésia, 0o homem a rejeita. Privando-a
deliberdade, ele priva-a também de manter a beleza que ela tanto almeja e ele, por sua vez, deseja
usurpar. A perda da liberdade e da beleza feminina denota em Tirésia um estado de crise, que
se manifesta inicialmente a partir da raiva e, adiante, em medo e por fim na aceitagao diante
de sua nova condigdo. O encontro com Anna representa um acalanto, a possibilidade de alguma
alegria, mas parece nao haver mais o sonho, nem o desejo, mas a resiliéncia.

Longe de estar bem resolvida com todos esses dilemas e questdes, Tirésia, assim
como o raptor, encontra-se em crise diante dessas questdes relacionadas a género. Tirésia
procura a todo custo encaixar-se dentro do padrao de beleza que seu contexto determina como
feminino. O raptor sente desejo por mulheres que ele nomeia como copias, pelo fato de,
diferente das originais, terem nascido em um corpo masculino e possuirem um pénis.

Esclarecidos os pontos mais pertinentes de aproximacao e distanciamento das duas
formas textuais no nivel discursivo, faremos o mesmo em relagdo a instancia narrativa do mito
e do filme.

Representamos no mito o quadrado semidtico que inscreve o transito dos
destinadores julgadores, partindo da ndo-vitoria até a vitoria por parte de um (Zeus) e a derrota
por parte de outro (Hera), que culmina no sancionamento duplo do sujeito do fazer Tirésias,
que ¢ cego por uma das divindades e da outra recebe o dom da previsdo. Nesse esquema
narrativo, como pontuamos, a déixis positiva se inscreve no termo vitoria, que ¢ almejada pelos
destinadores em disputa. No filme, na primeira parte, temos o quadrado veridictorio de Greimas
que ilustra o transito entre a verdade e a mentira no falso acordo fiducidrio firmado entre o
raptor e Tirésia, que foi por ele enganada. A agdo parte da instancia do parecer e do ndo-ser (a
mentira), até a revelacdo da farsa e a descoberta da verdadeira natureza do acordo (a verdade).

A partir de entdo, a relacdo entre Tirésia e o raptor passa a ser a de opressdo, que se opoe a
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liberdade. O actante raptor e padre visa oprimir Tirésia a partir de seu aprisionamento na
primeira parte e, na segunda, a partir da tentativa de cercear sua atividade oracular. Nenhum
dos dois cede ao intento do outro, mas ao final o padre aniquila Tirésia matando-a e
restabelecendo assim seu lugar de poder no povoado.

No nivel mais profundo da estrutura geradora de sentido nas duas obras,
encontramos o quadrado semiotico que apresenta a relacdo entre natureza e cultura. Nas duas
obras, a natureza € atribuida ao feminino e ao masculino, a cultura. No mito e no filme, a déixis
positiva € a cultura, ambas as divindades rejeitam a questdo do excedente sexual, que ¢ ao final
atribuido ao feminino. No filme, tanto o padre quanto o raptor, na primeira parte buscam o que
¢ da ordem da cultura, a beleza. Na segunda, Tirésia aos poucos torna-se resiliente em relagao
a sua nova vida, mas o padre, por sua vez, quer o restabelecimento da “ordem” e o fim da
aten¢do que o povo volta para a adivinha, por isso mata Tirésia ao final do filme.

A andlise de acordo com a semiodtica das paixdes também nos permite observar os
pontos de encontro e de distanciamento entre as duas obras. Na versdo mitica de Apollodoro, a
paixdo que move a acdo dos Deuses e que os faz transitar entre um e outro sentimento ¢ a
rivalidade. Ela os impulsiona a disputar acerca da questdo. A resposta traz um novo estado de
sentido para uma das divindades que, frustrada, ¢ tomada pela cdlera, enquanto a outra, o estado
¢ de regozijo mediante a vitoria. No filme, a questdo das paixdes se apresenta de forma mais
complexa. Na primeira parte, o que move o raptor € o desejo de possuir o outro que, uma vez
privada de liberdade, enquanto objeto que se recusa a realizar o desejo do outro, passa a sentir
o desejo de se libertar. Ele age movido pelo destempero e a agressividade e, ao final da primeira
parte, frustrado, a semelhanga de Hera, ¢ tomado pela cdlera e perfura os olhos de Tirésia. Ela
entra em desespero no seu intento de se libertar, principalmente quando percebe que seus gritos
e tentativas sdo em vao. Na segunda parte, inicialmente, a actante Tirésia sente medo e
inseguranga, diante de tudo o que aconteceu com ela e do novo estado em que se encontra. Aos
poucos, esse sentimento da lugar a resiliéncia, a aceitacdo de sua nova condi¢do. O padre ¢
tomado pelo ciume e passa a desejar a aniquilagdo da vidente. Ao final, ele consegue matar
Tirésia, tornando a ser novamente o foco da aten¢do no que diz respeito aos assuntos religiosos,
dos fiéis do vilarejo.

Somados os elementos encontrados nas duas formas de analise, chegamos a
conclusdo de que a obra cinematografica se apresenta bastante diferente do texto mitico, desde
o suporte, o material filmico audiovisual, até o contexto de producdo geografico e temporal,
contando também uma historia diversa daquela do pastor que se deparou com as cobras e a

contenda entre os deuses. Entretanto, a referéncia ao mito vai além do titulo e da personagem
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Tirésia que viveu como homem e como mulher e que depois se transformou em um oraculo. A
referenciacdo esta presente, de acordo com nosso estudo, também em relacdo ao tema de que
mais profundamente tratam as duas obras, as questdes relacionadas a cultura e a natureza.

O filme, enquanto obra de arte, ¢ um texto também politico e critico, que fala e
reflete uma certa visdo acerca de questdes de sua contemporaneidade, questdes essas que
apontamos em nossa analise de nivel discursivo a partir das isotopias tematico-figurativas.
Apesar de, assim como o mito, tratar de questdes de género, o faz de forma diferenciada e de
acordo com seu contexto. Tanto Tirésia quanto seu opositor almejam sua realizacdo a partir de
elementos que sdo da ordem da cultura. A diferenca ¢ que Tirésia, sendo brasileira e pobre,
encontrou na prostituicdo uma forma de garantir sua transicao e sustento. Mesmo sendo uma
forma de trabalho repudiada hé geracdes pela maioria das sociedades, suas acdes sdo todas
baseadas no consentimento, ela oferece o programa a homens que querem e podem pagar por
ele. O padre surge como tantos outros homens que ndo respeitam a liberdade e a vida de
mulheres (cis, transexuais e travestis) que vivem nessa condi¢do e se vale da vulnerabilidade
social em que geralmente se encontram, sabendo que ndo podem recorrer a justica que devia
ser para todos, e comete o crime de violéncia de género. Ele priva-a de liberdade e chega ao
extremo da violéncia, mutilando seu corpo, perfurando seus olhos. O que acontece com Tirésia
na primeira parte do filme reflete o que sofrem tantas mulheres que ndo contam com a protecao
da justica e em contextos semelhantes, no bosque de Boulogne ou em tantos outros redutos de
prostitui¢do em Paris e em todo o mundo, estdo sempre a mercé de homens que, movidos pelo
machismo estrutural e a misoginia, ndo temem a repercussao e tampouco alguma forma de
punicdo em relagdo a seus atos violentos.

Na segunda parte, o tema cristdo versus pagdo também surge como uma forma de
representar mais uma critica a religido oficial no mundo ocidental, o cristianismo. De acordo

com Nietzsche (1988, p. 25, grifo do autor),

[...] a doutrina cristd, que ndo é e ndo quer ser mais do que moral, e assim, como o0s
seus principios absolutos (como por exemplo a sua veracidade de Deus), repele a arte,
todas as artes, para a regido da mentira, isto é, nega-a, condena-a, amaldigoa-a.
Escondida em tal maneira de pensar e apreciar as coisas, maneira que, na medida em
que for sincera e logica, devera ser fatalmente hostil a arte, percebi sempre a
hostilidade para com a vida, a repugnancia colérica e vingativa da propria vida:
porque a vida, essa, existe na aparéncia, na arte, na ilusdo, na dptica, na necessidade
de perspectiva e erro. O cristianismo foi, originalmente, essencialmente e
radicalmente, saciedade e saturacdo da vida pela vida, que mal se dissimulam e
disfargam nas expressdes de fé em <<outra>> vida, em vida <<melhor>>. O ddio ao
mundo, o anatema as paixdes, o medo da beleza e da volipia, um futuro além
inventado para mais bem desdenhar o presente, ¢ no fundo um desejo de
aniquilamento, de morte, de repouso, até ao <<sabado dos sabados>> - tanto como a
pretensdo absoluta do cristianismo de ndo tomar em conta sendo valores morais, tudo
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isso me pareceu sempre a mais perigosa forma e mais inquietadora expressdo de uma
<< vontade de aniquilamento>>, ou pelo menos um sinal de lassiddo moérbida, de
profundo desanimo, de esgotamento e de empobrecimento da vida, - porque em nome
da moral (em particular a moral cristd, quer dizer, absoluta), deveremos sempre ¢
inelutavelmente deixar de dar razdo a vida, porque a vida ¢é algo de essencialmente
imoral, devemos enfim abafar a vida com a for¢a do desprezo e da eterna negacao,
como indigna de ser desejada, como destituida até do valor de ser vivida.

Na primeira parte, ha a apresentacdo do raptor em sua intimidade e anonimato,
evidenciando seu desejo e atracdo que sente pelo que € belo, a partir de sua admiracdo pelas
obras de arte e atragdo por Tirésia. Na segunda parte, surge a contradi¢do, 0 mesmo homem se
revela um padre e expressa seu repudio em relagdo a acdo do homem de transformar aquilo que
era antes divino, oprimindo outras formas de ser e outras praticas de fé que ndo as determinadas
por sua religido. A persegui¢cdo de Tirésia ¢ empreendida por ele devido a atividade oracular
que ela exerce de forma verdadeira e ndo charlatanesca, o que se confirma na sequéncia 87, em
que o interlocutor do padre, que também ¢ um sacerdote, reconhece que o feito de Tiresia ndo
¢ uma profecia e sim um milagre. O filme tece essa critica a igreja que se vale, como ao longo
da historia tantas vezes se valeu, do apagamento de outras formas de existéncia e de
religiosidade que ndo aquelas ditadas pela moral cristd, ao mesmo tempo que denuncia os
desejos e atos mais sujos de seus lideres, representados na obra pela figura do padre raptor.
Dentro das sociedades, a expansdo de outras praticas pode por em cheque o dominio dessa
terceira forma de poder e dominagdo dos povos, que se baseia no discurso conservador e
moralista em torno de conceitos como tradicionalidade da familia e preservacao de costumes
cristdos, que legitimou e legitima ainda hoje toda sorte de perseguicdo aqueles que nao se
adequam a esse ideal ditado pela igreja.

Tirésia ¢ uma mulher transexual, prostituta, estrangeira e ¢ ela a figura que
representa a integridade na narrativa, ao contrario do padre, que encerra em si toda a maldade
e leviandade. O filme Tirésia, além de proporcionar grande deleite pelo fato de ser uma obra
cinematografica belissima, denuncia todos esses temas (preconceito, machismo, violéncia de
género, conservadorismo, misoginia, moralismo etc.). Se faz, portanto, politicamente relevante
no contexto atual em que estamos, ainda longe da promocgao de equidade de género, equidade
social, politico e religiosa, que seria uma esperanga para a transformagao dos nossos dias em

tempos melhores.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Nossa dissertacdo de mestrado investiu no estudo comparado do texto de duas
narrativas, a variante do mito grego de Tirésias e o filme Ziresia, com o intuito de investigar as
permanéncias bem como as modificagdes sofridas pelo texto mitico na obra cinematografica
que o referencia, assim como identificar a importancia da reescrita de textos do contexto grego
classico nas produgdes artisticas contemporaneas.

Para tanto, realizamos uma breve revisdao da literatura elencando as narrativas
miticas, epopeias, tragédias e fragmentos que consideramos mais relevantes para o nosso estudo
acerca da personagem mitica de Tirésias, bem como as obras cinematograficas que também se
dedicaram a recontar a sua maneira a historia do adivinho.

Apresentamos parafrases tanto da narrativa mitica quanto do filme com o objetivo
de resumir e tornar mais fécil a revisdo dos pontos de andlise. Como a obra cinematografica ¢
um texto composto por imagens e sons, fez-se necessaria a criacdo dessa parafrase nos moldes
de uma decupagem cinematografica, composta por: minutagem, que torna mais precisa a
identificacdo de um dado momento do filme de que trata a andlise; cabecalho de cena, que
aponta o numero da sequéncia, descreve a luz, se ¢ dia ou noite, 0 ambiente, se externo ou
interno, bem como delimita espacialmente esse lugar; e a descricdo das principais agdes e
dialogos.

Recorremos a semidtica discursiva como método de investigacdo textual, na
tentativa de encontrar os elementos recorrentes nas duas obras nos trés niveis do percurso
gerador de sentido, o discursivo, o narrativo e o fundamental.

O nivel discursivo foi aquele em que se apresentaram mais elementos destoantes
entre as duas narrativas. A versdo de Bonello para a vivéncia dos dois géneros de Tirésia ¢ a
de uma mulher transexual, que nasceu homem, se transformou a partir da hormonizagao em
mulher, e retornou a forma masculina contra a sua vontade. Nesse filme, essa mudanga ¢ a da
ordem do social, diferente do contexto do mito, em que se d4 de forma transcendental. Na
pelicula o opositor de Tirésia ndo ¢ uma divindade, mas um raptor e padre, que de acordo com
a religido crista ¢ o representante de Deus na terra. Entretanto, ele se assemelha a Hera, irando-
se diante da frustragdo de seus desejos, cegando Tirésia.

No nivel narrativo, percebemos ja a recorréncia da disputa entre os géneros
masculino e feminino, que marca tanto uma quanto outra obra. No mito, a contenda entre Zeus
e Hera e no filme, o raptor que tenta forcar Tirésia a viver com ele, privando-a de liberdade e,

adiante, enciumado, segue no intento de aniquilar aquela que desperta a atengdo e a fé das
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pessoas do povoado.

No nivel fundamental, as duas obras apresentam em comum uma discussao acerca
de natureza e cultura e ambas valorizam a cultura em detrimento da natureza, o que
comprovamos a partir do investimento na analise do percurso gerativo de sentido das duas obras
que, no nivel mais profundo de cada uma, resultou no quadrado semiotico que representa a
relacdo entre esses dois termos, seus contraditdrios e contrarios, situando a cultura na déixis
positiva nas duas narrativas.

Em seguida, investimos na andlise de ordem patémica em busca da identificacao
dos sentimentos que impulsionam o transito dos actantes de um a outro estado identificados
anteriormente ¢ como se d4 a mudanca desses sentimentos simultaneamente a mudanga desses
estados nas narrativas. Percebemos que, tanto no mito quanto no filme, ha um sentimento que
impulsiona a questdo da disputa entre géneros, que no mito esse sentimento ¢ a rivalidade e no
filme, o ciume, que ambos findam por dar lugar a célera e a cegueira e, posteriormente,
aniquilamento de Tirésia.

No mito e no filme, como apontamos, ¢ abordada a questdo da disputa entre
géneros, mas na atualidade surge de forma critica relacionada a padrdes culturais de sexualidade
impostas por uma heteronormatividade e pelo machismo que ¢ estrutural. A partir da figura do
padre, que representa na narrativa filmica o masculino, o filme tece uma critica a religido crista,
que ¢ patriarcal e que, pautada em conceitos como a moral cristd, a familia tradicional e os bons
costumes, cerceia a liberdade a diversidade e a diferenga. Assim como a religido, o estado e a
justiga surgem como um servico que deveria ser para todos, mas que serve a poucos, nao se
prestando ao apoio daqueles que se encontram marginalizados.

Concluimos a partir das andlises e do estudo das aproximagdes e distanciamentos
entre as duas narrativas que o mito grego reverbera nos dias atuais por tratar de temas universais
que sdo caros a0 homem na contemporaneidade como o foram na antiguidade classica, que sua
reescritura e referenciamento sdo uma forma de atualizar essas questdes e apresenta-las também

atualizadas diante dos dramas humanos presentes nos dias atuais.
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APENDICE A - Decupagem de Tiresia (2003)

PARTE 1 (00:00:00 - 00:53:28)

Créditos iniciais - INSERT — LAVA EM MOVIMENTO (00:00:10 — 00:02:13)

O filme inicia com a trilha Allegretto, sinfonia nimero 7, 6pera 92 em 14 maior, de Ludwig Van
Beethoven, simultaneamente a imagem de lava incandescente, que flui por cerca de dois
minutos, até que surge o titulo sobre a imagem, Tiresia, que desaparece em seguida, juntamente

com a imagem da lava, em fade out.

S. 01 - INT./ QUARTO/ DIA — FLASH FORWARD (00:02:15 — 00:02:57)

A trilha permanece e surge em fade in a imagem em primeiro plano de Tirésia, ao fundo,
contraste entre luz e sombra (a esquerda, escuro, a direita, claro). Tirésia parece pensativa, tem
o semblante triste. Contrastando com o fundo, seu lado esquerdo estd iluminado e o direito,

sombreado.

S. 02 - EXT./ RIO SOBRE PONTE — RUA/ DIA (00:02:58 — 00:03:50)

Com um corte seco, a imagem de Tirésia da lugar a uma panoramica da esquerda para a direita,
que apresenta em plano geral a imagem predominantemente azul, de uma ponte que interliga
duas margens de um rio, sobre a qual trafegam alguns carros. A pan segue e percorre os prédios
a beira-rio. E inverno. A trilha desaparece a0 mesmo tempo que surge uma narragio em voice
over: “Breve estarei no meu jardim de rosas. Breve. Estou aguardando. Rosas cheias de
espinhos. Odores falsos, mas melhores que os verdadeiros. O original ¢ vulgar, por causa de
seu passado. Foi s6 uma experiéncia, uma tentativa. A ilusdo de uma coisa ndo ¢ essa coisa.
Mas a copia ¢ perfeita”. A pan termina sobre a imagem de um homem, Frangois, que caminha.
A voz off prossegue: “A copia € perfeita...Tal como a vejo, como a cheiro. De noite em meu

jardim ¢ noite, de novo hd rosas”.

S. 03 - INT./ QUARTO/ DIA (00:03:51 — 00:04:13)
O homem cobre com um cobertor uma cama. A narragdo prossegue: “Mesmo que haja s6 um

unico e lindo dia”. Ele liga uma luminaria, arruma um banco. Na parede, ha uma pintura que
9
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. 1 . , . . .
retrata um pedago de caminho, relva'’. O ambiente é pouco iluminado, parece insalubre. Em
voice over: “Nao dormir mais sem vocé. Nao dormir mais”. A porta é fechada pelo homem, que

sai.

S. 04 - INT./ CARRO/ NOITE (00:04:14 — 00:04:33)
Rosto do homem em primeiro plano. Ele dirige. E noite. As luzes da cidade e dos faréis

penetram o interior do carro.

S. 05 - INT./ LOUVRE (DEPARTAMENTO DE ANTIGUIDADES GREGAS, ETRUSCAS
E ROMANAS)/ DIA (00:04:34 — 00:05:52)

O homem caminha por uma galeria, entre esculturas que retratam personagens da mitologia
greco-romana. Ele se detém diante de uma delas: O Hermafrodita'®. A escultura retrata um ser
de caracteristicas femininas, deitado de costas, nu, em partes coberto por um lencol. A medida
que se contorna a escultura até o seu outro lado, percebe-se que ela apresenta na parte da frente
do corpo seios e também pénis, revelando tratar-se do filho de Hermes e Afrodite, metade
homem, metade mulher. O homem segue observando as estatuas, até que para diante de uma

r A - 19
que, do alto, parece encara-lo: Artemis .

S. 06 - EXT./ JARDIM/ DIA (00:05:53 — 00:06:11)
E dia. O homem esta no jardim de uma casa. Em voice over: “Pobre jardim. Jardinzinho de

merda. Ndo tem uma flor verdadeira. Jardinzinho de merda, ndo tem odores”. Ele sai.

S. 07 - INT./ CARRO/ NOITE (00:06:12 — 00:06:35)

O homem dirige novamente. E noite. Prossegue a narragio: “Todas vocés, minhas rosas... Estou
quase chegando 14. Quero conhecer vocés todas, de fato, eu conheco. Vocé, vocé e vocé. Eu
conhego vocés. Esperem por mim. Estou quase chegando. Meu roseiral, com rosas cheias de
espinhos. Odores falsos, mas melhores que os verdadeiros. Os originais sdo vulgares, uma

tentativa”. Primeiros acordes da trilha.

7 Obra de arte namero 01. Pintura desconhecida.
'8 Obra de arte namero 02: O Hermafrodita (Museu do Louvre, Paris)
' Obra de arte namero 03: Artemis (Museu do Louvre, Paris)
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S. 08 - EXT.INT./ BOSQUE (BOIS DE BOLOGNE, PARIS) - CARRO/ NOITE (00:06:36 —
00:15:50)

Trilha aumenta. Em uma rua que corta um bosque, um grande ntimero de garotas, travestis e
transexuais, fazem ponto e negociam com homens seu programas. As garotas sdo bastante
distintas entre si, no que diz respeito a idade, etnia, performance etc. O comum entre elas ¢ a
espera e o homem que, de dento do carro, as observa.

Ele caminha entre as garotas, que conversam. Uma delas intercepta o homem, mostra para ele
0s seios e pergunta se ele esta a fim de “fazer gotoso”. O homem a ignora, sai andando em outra
direcdo e em seguida adentra o bosque. O interior do bosque ¢ bastante escuro. Ele cruza com
uma ou outra garota que caminha por ali, algumas que conversam, segue outra por uns instantes,
até que se depara com Tiresia, sentada, cantando baixo uma musica: “Terezinha levantou-se,
levantou-se 14 do chao e sorrindo disse ao mogo, eu te dou meu coracdo. Da laranja, quero um
gomo, do limao quero um pedaco, da morena mais bonita, quero um beijo e um abrago. Tanta
laranja madura, tanto limdo pelo chdo, tanto sangue derramado dentro do meu coragao.
Terezinha de Jesus, de uma queda foi-se ao chao, acudiram trés cavaleiros, todos trés chapéu
na mao. Terezinha...”” (Terezinha de Jesus, cantiga popular). O homem permanece um tempo
observando Tirésia cantar. Se aproxima. Tirésia se levanta, diz “estou indo” e segue com ele.
De dentro do carro, o homem olha fixamente para Tirésia, que esta fora, conversando com as
amigas e com outros dois homens. O homem sai novamente do carro, aproxima-se de Tirésia,
conversa com ela. Seguem até o carro. No carro, Tirésia acorda o programa com o homem e

diz que ele pode toca-la, caso queira, mas o homem diz a ela que, por hora, ndo.

S. 09 - INT./ CARRO/ NOITE (00:15:51)

O Homem dirige em siléncio. Luzes da cidade desfocadas ao fundo.

S. 10 - EXT. INT./ CASA/ NOITE (00:15:52 — 00:18:59)

Chegam em um local e entram. Tirésia tira o casaco e anda. Se detém diante de um quadro em
que hé a figura de uma serpente®’. O homem pede & Tirésia que néo tire a roupa. Ela pergunta
se ele ndo quer fazer amor. Ele responde que ndo. Tirésia afirma de forma incisiva que € puta,
que vai tirar a roupa e que vao transar. O homem vai até um armério e pega um vestido preto.

Retira de cima da cama as roupas e acessorios de Tirésia, deixando somente o vestido. Ele fala

20 , . .
Obra de arte nlimero quatro: pintura retratando serpente. Autor desconhecido.
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para Tirésia que agora ela pertence a ele e que vai viver com ele. Tirésia, nua, sentada sobre
uma cadeira, olha como que incrédula em direcdo ao homem. Enquanto o homem tranca a porta,

ouve-se os gritos e pancadas de Tirésia dentro da casa.

S. 11 - EXT./ MARGEM DE RIO/ NOITE (00:19:00 — 00:19:20)
O homem caminha a margem de um rio. Em voice over: “Eu vou sair. Quero evitar que toda
vez que eu entre, vocé me peca que a deixe sair. Vocé grita e eu ndo suporto gritos. Vocé diz

que ¢ impossivel, mas € possivel. Vamos poupar tempo, eu volto quando superarmos isso”.

S. 12 - INT./ BAR/ NOITE (00:19:21 — 00:20:42)

O homem est4 parado, aparentemente nervoso. Som extradiegético dos gritos de Tirésia. Ele
toma cerveja em um bar em quje garotos e garotas bem mais jovens que ele conversam, fumam,
bebem e ouvem musica. Ele cai do banco em que estava sentado de frente ao balcdo. Um

homem ajuda-o a se levantar. Ele diz que ndo estd habituado a beber, mas que ¢ bom.

S. 13 - INT./ CASA/ DIA (00:20:43 — 00:21:39)

Olho do homem observando, através do buraco da fechadura, Tirésia que, trancada, caminha
nervosa de um lado para outro do ambiente. Ela fala: “Eu sai do Brasil. Fugi da imigragao aqui,
por isso ndo serd vocé que vai me prender.” E continua, em portugués: “Meu irmao, ele te acha

¢ te mata, te arranca o saco”.

S. 14 - EXT./ JARDIM/ DIA (00:21:40 — 00:22:08)
Um porco-espinho anda no chdo do jardim. O homem, com uma tigela na mao, procura pelo

animal. Em off, Tirésia esbraveja e xinga o homem.

S. 15 - INT./ QUARTO / NOITE (00:22:09 — 00:22:24)
O homem esta deitado de roupas na cama e se remexe ao escutar os gritos de Tirésia vindos do

outro comodo.

S. 16 - INT. / QUARTO/ NOITE (00:22:25 — 00:24:43)

O homem tenta estabelecer um didlogo com Tirésia, que senta delicadamente sobre a cama. Ele
senta em um banco, diante dela. Diz que esta feliz por ela estar mais calma, que tinha medo que
ela ndo compreendesse, ao que ela retruca, afirmando ndo compreender. Ele permanece um

tempo em siléncio, depois, mudando de assunto, pergunta a Tirésia se ela deseja comer. Ele
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amarra com uma corda as maos de Tirésia, pede desculpas por isso e explica que € porque vao
dormir juntos. Tirésia reclama que a amarragao d6i. O homem desamarra e amarra de uma outra
maneira, prendendo em seguida as cordas na cabeceira da cama. Tirésia tenta persuadir o

homem a transar com ela. Ele manda que ela durma.

S. 17 - INT./ COZINHA/ DIA (00:24:44 - 00:26:33)

O homem prepara ovos. Na parede atras dele, um quadro com a fotografia de uma escultura de
figura feminina, uma sereia®', sentada sobre uma rocha, com o que parece ser 0 mar ou um rio
com barcos atras. Tirésia pergunta ao homem quanto tempo vai ficar ali. Ele responde que ndo
sabe e pede a ela que venha comer. Sentados a mesa, ele reparte com Tirésia a comida, afirma
que ndo esta envenenada, que ela coma. Tirésia permanece parada, bragos cruzados, olhando o

chao.

S. 18 - INT./ SALA/ NOITE (00:26:34 — 00:28:22)

Tirésia anda de um lado para o outro. O homem, deitado em uma poltrona, fuma e a observa.
Ela diz para ele que precisa de outras roupas. Ele ignora e pede a ela que cante a cangdo que
cantava no bosque. Pergunta sobre o que ¢ a cancdo. Tirésia diz para o homem que nio quer
permanecer amarrada. O homem se aproxima dela com a corda na mao. Ela pede entdo que ele
afrouxe. O homem esta deitado de brugos na cama. Tirésia, amarrada, permanece de olhos

abertos. Imagem desaparece em fade out. Trilha.

S. 19 - EXT./ JARDIM/ DIA (00:28:23 — 00:28:53)
E dia. O homem anda pelo jardim. Conversa com o porco-espinho, dizendo que ele ande,

divirta-se, que a vida ¢ bela. O animalzinho permanece quieto. O homem sai.

S.20 - INT./ SALA/ DIA (00:28:54 — 00:31:38)

Pelo buraco da fechadura, vé-se Tirésia sentada proxima ao quadro com a imagem da cobra. O
homem, sentado a mesa na frente de Tirésia, levanta-se e pega Tirésia pelo brago, caminhando
com ela até o banheiro. Tirésia pede que ele a deixe so. Ele se afasta, senta em um banco e a
observa. Tirésia, de costas, tira a roupa e comeca a se limpar com um pano e agua. Ela se vira,
ficando de frente para o homem. Ela pede que ele olhe para ela e veja o que ela ¢, que ¢ algo

desumano. Segura o pénis enquanto fala com ele. Pede a ele que ndo olhe mais para ela, que a

2! Obra de arte niimero 5: sereia. Autor desconhecido.
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deixe tomar banho sozinha.

S. 21 - EXT./ EDIFICIO/ DIA (00:31:39 — 00:31:50)

E dia. Um edificio velho de dois andares, de muitas janelas, rodeado de arvores.

S.22 - INT./ QUARTO/ NOITE (00:31:51 —00:33:02) - INSERT
Tirésia deitada nua sobre uma cama. Um rapaz e outra mulher estdo deitados nus ao lado dela.

Os trés se beijam, tocam uns aos outros. Tirésia estd com pénis ereto. Trilha.

S. 23 - INT./ QUARTO/ NOITE (00:33:03 — 00:33:32)
Tirésia estd deitada amarrada a cama, de olhos fechados, ao lado do homem, que est4 de olhos
abertos. Ele observa por um instante Tirésia, que estd deitada com as maos amarradas a

cabeceira. O homem parece nervoso.

S. 24 - EXT./ JARDIM/ DIA (00:33:33 — 00:33:55)
Tirésia esta no jardim. O rosto com marca da barba por nascer. O homem esté de pé diante dela

e a observa.

S. 25 - INT./ QUARTO/ DIA (00:33:56 — 00:37:10)

O homem olha o rosto de Tirésia, deitada na cama, de maos amarradas, de olhos fechados. Ele
toca a parte do rosto dela em que se anuncia a barba. Toca o pescoco em seguida. Enfia a mao
entre as pernas de Tirésia, sob o vestido, passando a mado no pénis dela. Ela, séria, de olhos bem
abertos, encara o homem.

ELIPSE. Tirésia estd sentada na cama. O homem entra no quarto e deixa sobre a mesa uma
tigela com sabdo e uma lamina, que Tirésia pega.

ELIPSE. Toca a musica Teresinha de Jesus. Tirésia traduz os trechos para o homem. O homem
escuta, atento. Tirésia pergunta ao homem hé quanto tempo ela esta ali. Ele responde que ndo

sabe.

S. 26 - EXT./ JARDIM/ DIA (00:37:11 — 00:37:30)
O homem deixa a beira de uma arvore, uma tigela. Procura agachado o porco-espinho, ndo

encontra € sai.
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S. 27 - INT./ CASA/ DIA (00:37:31 — 00:38:19)
Ele atravessa um lance de escadas e entra em casa. Tirésia grita alto repetidas vezes. O homem,

nervoso, sai de casa. Tirésia continua a gritar.

S.28 - EXT./ FACHADA DA CASA/ DIA (00:38:20 — 00:38:47)
O homem caminha em circulos, em frente a casa, o mesmo edificio de dois andares, com

diversas janelas. Esta cabisbaixo, pensativo.

S. 29 - INT./ CASA/ DIA (00:38:48 — 00:39:39)

O homem fuma cigarro deitado na cama, parece pensativo.

ELIPSE. Ele leva uma bandeja com comida e deixa sobre uma mesa proxima a Tirésia, que esta
de pé.

ELIPSE. Na cozinha, ele come sua refeicdo em pé, encostado proximo a pia.

S.30 - EXT./ JARDIM/ DIA (00:39:40 — 00:40:25)
O porco-espinho caminha pelo jardim. O homem, agachado, observa. Ele se retrai com a

presenca do homem. Fade out.

S. 31 - INT./ CASA/ DIA (00:40:26 — 00:40:54)
O homem leva novamente uma bandeja com refei¢do para Tirésia. Ela pede que ele coma com

ela, pois ndo suporta ficar s6 e promete ficar quieta e ndo gritar. O homem consente.

S. 32 - INT./ QUARTO/ NOITE (00:40:55 — 00:42:11)

O homem amarra as maos de Tirésia, que deita na cama. No rosto dela, cresce a barba rala.
Adormecida, o homem a observa.

ELIPSE. Ele a desamarra. Ela se levanta e permanece um tempo sentada sobre a cama,

pensativa.

S. 33 - INT./ COZINHA/ DIA (00:42:12 — 00:43:18)

Sentados & mesa, o homem come e Tirésia o observa. Ela fala para ele em portugués: “Vocé
tem tesdo pelos transexuais, mas ndo consegue colocar a mio neles. E verdade que a gente tem
algo a mais, que a gente tem uma grande alegria, mas a gente festeja isso com o desespero, e
isso vocé ndo consegue entender”. O homem diz para Tirésia que ndo compreende o que ela

fala. Tirésia fala para ele que ndo consegue explicar isso em francés. Diz que precisa fazer a
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higiene.

S. 34 - INT./ BANHEIRO/ DIA (00:43:19 — 00:43:58)
O olho do homem observa pelo buraco da fechadura Tirésia, que se limpa com pano e agua.
Ela esta de frente para ele, nua. Ele entra e deixa sobre a cadeira duas pecas de roupa que Tirésia

pega em seguida.

S. 35 - INT./ QUARTO/ DIA (00:43:59 — 00:44:38)
O homem esta sentado sobre a cama, pensativo. Tirésia entra vestida com roupas masculinas,
uma camisa branca de mangas longas com botdes e uma calga escura. Ela se abaixa diante dele

e conversam sobre o fato de os hormonios ndo estarem mais fazendo efeito.

S. 36 - EXT./ BOSQUE (BOIS DE BOLOGNE, PARIS)/ NOITE (00:44:39 — 00:45:25)

No bosque, as travestis estdo a margem da rua. O homem pergunta a uma delas se sdo
hormodnios que ela usa e se tem algum. A travesti, contrariada, manda que ele saia dali. O
cafetdo Eduardo aproxima-se questionando o que ele faz ali, se ha algum problema. O homem

sai.

S. 37 - INT./ QUARTO — CASA / DIA (00:45:27 — 00:48:31)

Tirésia esta sentada sobre a cama. O homem esta em uma cadeira, sentado diante dela. Ela pede
que ele ndo olhe para ela, que ele precisa parar com isso. Ele diz que ndo pode conseguir os
hormonios para ela, porque caso procure pelos amigos dela, eles o matam. Ela pede entdo que
ele a deixe partir. Ele diz que ela vai denuncié-lo. Tirésia diz que ndo contard nada a ninguém.
Ele diz que no comeco, feliz por estar livre, ela ndo o fara, mas que depois sim. Tirésia pede
entdo que ele procure pelo irmao dela, Eduardo, e diga que agora estdo juntos, que ela ¢ mulher
dele. Pede ao homem que pega para Eduardo seus hormonios, que ela ficara esperando por ele.
Tirésia pergunta se o homem fard isso, se vai ajuda-la. O homem responde que sim. Ela
pergunta como. O homem pegando a corda e amarrando Tirésia, diz que vai até 14 e que nao
demora. Tirésia acaricia o rosto do homem. Ele a deita. Ela diz que estd cansada, ele, que ela
descanse. Ela diz que o ama. Trilha com tema de Beethowen inicia. O homem sai pela porta,
caminha pela casa, aflito com as maos na cabega. Entra em um dos comodos e atras dele, na

parede, um outro quadro, uma pintura que retrata um lobo deitado sobre a relva®. A trilha

22 , . .
Obra de arte nimero seis: Lobo sobre a relva. Autor desconhecido.
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continua. Mesma imagem do inicio do filme: em primeiro plano, Tirésia, ao fundo, contraste
entre luz e sombra. Tirésia parece pensativa, tem o semblante triste. O homem continua, de

costas para pintura do lobo, em pé, pensativo.

S. 38 - EXT./ JARDIM/ NOITE (00:48:32 — 00:49:40)

Trilha continua. Imagens de arvores e folhagens de jardim. Sobre o capim do jardim, folhas
manchadas de sangue. O corpo do porco-espinho estd esmagado sobre a folhagem, coberto de
sangue. Um martelo estd sobre o capim, também sujo de sangue. E noite, o0 homem fuma no

jardim. Ele sai do jardim em direcao a casa.

S. 39 - INT./ CASA/ NOITE (00:49:41 — 00:51:08)

O homem entra em casa. Na parede, o quadro com a imagem da cobra. O homem observa
Tirésia que estd amarrada a cabeceira e dorme sobre a cama, vestida com roupas masculinas.
Ele se aproxima dela, tesoura a mao, se ajoelha sobre a cama e perfura os olhos de Tirésia, que
reage com gritos a dor imensa. Enquanto ela grita, ele a desamarra e em seguida a arrasta até
fora de casa. O porta-malas do carro ja aberto, o homem empurra Tirésia para dentro, fecha,

entra no carro € sai.

S. 40 - INT./ CARRO/ NOITE (00:51:09 — 00:52:21)
As luzes da cidade, dos postes e dos outros carros penetram como flashes o interior do carro,
apresentando parcial e rapidamente, o rosto ensanguentado dela. Tirésias, cega, grita

desesperadamente, até que desacorda.

S. 41- EXT./ BOSQUE/ DIA (00:52:22 — 00:53:28)

Amanhecendo, o carro passa por uma bifurcacdo em uma estrada. De ré, retorna e entra na
bifurcagdo, em direcao a mata. O homem para, abre o porta-malas, retira Tirésias desacordada
e a deixa no chdo. O sol estd nascendo Cavalos pastam na paisagem do bosque em que se

encontra Tirésias.

PARTE 2 (00:53:29 - 01:51:05)

S. 42 - INT./ CASA DE ANNA/ DIA (00:53:29 — 00:54:01)
Uma garota jovem esta sentada sobe a cama amarrando o cadargo das botas. Diante do espelho,

ela veste um casaquinho sobre a blusa e se olha.
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S. 43 - INT./ QUARTO PAROQUIAL/ DIA (00:54:02 — 00:54:19)

O homem, raptor de Tirésia, revela-se um padre. Ele veste uma batina branca em uma sala de
paredes claras, moveis de madeira, alguns livros e uma reproduc¢do de uma tela de Modigliane,
representando uma mulher de olhos vazados sentada em um canapé, pendurada na parede atras

dele. Ele se observa diante do espelho.

S. 44 - INT./ IGREJA/ DIA (00:54:20 — 00:55:51)
No pulpito de uma igreja catolica, um senhor de cabelos brancos, pai de Anna, 1€ um trecho da
biblia: “Jesus acabara de morrer na cruz. Era sexta-feira. Os corpos ndo podiam permanecer nas
cruzes no Sabbath. Entdo, os Judeus pediram a Pilatos para que lhes quebrassem as pernas e os
levassem embora. Os soldados quebraram as pernas do primeiro, depois, do segundo. Dos que
foram sacrificados com Jesus. Quando chegaram n'Ele, viram que ja estava morto. E ndo
quebraram as pernas d'Ele. Mas um dos soldados, com uma espada perfurou o lado d'Ele.
Imediatamente correu sangue e agua” (Jodo 19, 32-36).

A garota estd sentada ao lado de outras poucas pessoas nos bancos da pequena igreja. Voz off
do homem que continua a leitura: “E aquele que viu isso foi testemunha, para que vocés também
pudessem crer”.

Uma mulher que estava sentada em um dos bancos, caminha com seu bebé no colo em dire¢ao
ao sacerdote, que esta diante de um batistério. Ele faz sobre o rosto da crianga o sinal da cruz.
Em off, continua a leitura: “Quando Ele saiu da dgua, Jesus viu o céu se abrir. E o espirito santo
desceu sobre Ele como uma pomba”.

O homem que antes fazia a leitura, agora se encontra sentado entre o demais. Agora ¢ o pai da
crianga a ser batizada quem prossegue com a leitura. A narrativa continua em off: “E uma voz
se ouviu do céu: Tu és o meu filho bem-amado”. E o homem conclui: “e em ti depositei todo o

meu amor”’.

S. 45 - INT./ SALAO/ DIA (00:55:52 — 00:56:19)
Voz de pessoas cantando. A garota sorri e permanece em siléncio. Ela observa um casal jovem
que namora. Ele est4d sentada em uma mesa ao lado de seu pai e dos pais da crianga que fora

batizada.

S. 46 - EXT./ BOSQUE/ DIA (00:56:20 — 00:57:54)
A garota caminha sozinha pelo bosque. Molha um pano na dgua de um riacho e limpa seu

casaco. Na outra margem, entre as folhas, Tirésia continua desacordada, suas roupas estdo
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manchadas de sangue. A garota, ja de pé, avista Tirésia e a observa por algum tempo, parece
intrigada. O rosto de Tirésia esta coberto de sangue, seus olhos perfurados. A garota passa a
mao um pouco acima deles. A mao de Tirésia se estende em dire¢do ao rosto da garota, mas

nao a toca.

S. 47 - INT./ QUARTO DA CASA DE ANNA/NOITE  (00:57:55 — 00:58:38)

Tirésia estd deitado em uma cama, com os olhos cobertos por gaze. A garota, sentada ao lado
dele, o observa. Ela molha algoddo em uma tigela com agua, retira a gaze ensanguentada dos
olhos dele e passa o algodao.

ELIPSE. A garota estd sentada do outro lado da cama de Tirésia e toma um prato de sopa, que

divide com Tirésia, levando colheradas a boca dela. Seca os labios dela com um guardanapo.

S. 48 - INT./ SALA DA CASA DE ANNA/ DIA (00:58:39 — 01:00:16)

Em uma tigela com agua, a garota dilui uma medicacdo e em seguida pega uma gaze e molha.
Tirésia, de cabelos raspados, esta sentada ao lado dela. Ela limpa cuidadosamente seus olhos.
ELIPSE. A garota est4 sentada em um sofé de frente para seu pai. Ele fala com Tirésia, pergunta
por que ela ndo quer ir a um hospital, ao que Tirésia responde que nao quer ver a policia, ndo
quer que a expulsem, que ndo tem documentos. O homem pergunta seu nome e ela responde:
Tirésia. O homem pergunta o que vao fazer. Tirésia, com os olhos cobertos por curativos,
responde que ndo sabe, que de qualquer modo ela estd cega, que o que foi feito esta feito. O

homem se levanta e sai. A garota arrasta uma cama em dire¢do a um outro compartimento.

S. 49 - INT./ QUARTO DA CASA DE ANNA/ DIA (01:00:17 — 01:00:58)

O pai da garota estd sentado em uma cadeira e fala com ela. Pergunta se ela quer o conselho
dele, saber o que ele acha. Prossegue dizendo que ela tem 17 anos, que ele nunca esta ali, que
estd sempre viajando a trabalho, que isso € tudo que tem a dizer, que ndo vai contrariar a vontade
dela, mas que ela tenha cuidado, que tenha muito cuidado. Ela o observa. Ele, de forma

carinhosa, pede que ela prometa. Ela sorri.

S. 50 - INT./ QUARTO DA CASA DE ANNA/ DIA (01:00:59 — 01:01:21)
A garota organiza alguns objetos no quarto em que, ao lado de uma lareira sobre uma cama,

dorme Tirésia com os olhos ainda cobertos por curativos.
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S. 51 - INT./ BANHEIRO DA CASA DE ANNA/ DIA (01:01:22)
Os olhos de Tirésia ja estdo descobertos. A garota faz a higiene dela com um pano. Tirésia esta
nua ao lado dela, diante de um espelho. Seu corpo ja se apresenta com formas bastante

masculinas, com exceg¢ao dos seios.

S. 52 - INT./ COZINHA/ DIA (01:01:23 — 01:02:41)

A garota, sentada em uma cadeira diante da mesa, toma café. Tirésia estd sentada em um sofa,
inquieta. Ela levanta e, caminhando, fala para a garota que ndo a ajude, que apenas olhe por ela.
Tateando, ela passa pela garota e segue até uma mesa, puxa uma cadeira e se senta. Trilha.
Tirésia fala para a garota em portugués: “Se vocé soubesse tudo o que eu fiz para ficar bonita”.

A garota apenas observa Tirésia, ndo responde nada.

S. 53 - EXT./ ARREDORES DA CASA/DIA (01:02:42 — 01:04:05)

A garota guia Tirésia segurando-a pelas maos. Elas caminham pela grama préxima a casa.
Tirésia anda vacilante, medindo os passos. Elas retornam.

Uma bola rola em direcdo a casa. Um garoto adentra correndo a propriedade, pega a bola e sai.
Com a bola na mao, a crianga caminha pelo gramado. Encontra outros garotos. Eles jogam

futebol.

S. 54 - INT./ QUARTO/ NOITE (01:04:06 — 01:04:36)

Tirésia dorme inquieta. A garota entra, apaga a luz e sai. Ela continua dormindo.

S. 55 -INT./ CASA / DIA (01:04:37 — 01:05: 40)

Anna estd em pé diante de Tirésia, que esta sentada. A garota limpa os olhos dela. Tirésia diz
que ndo sabe como paga-la, como agradecé-la. Diz que tem um irmao, Eduardo, que tomara
conta dela. Quer que que Anna va com ela para que ele a agradega e lhe dé alguma coisa. Uma
bola entra pela janela quebrando o vidro, o que assusta Tirésia. A garota toca os ombros dela e
Tirésia se acalma. Um garoto entra pela sala e para diante delas. Tirésia pergunta se ele quer de
volta a bola e garoto responde que sim. Tirésia diz ao menino que va pegar. O garoto, segurando

a bola, sai correndo da sala.

S. 56 - EXT./ BOSQUE/ DIA (01:05:41 - 01:05:47)
O menino caminha por uma estrada no bosque ao lado de outro garoto mais velho que carrega

a bola.
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S. 57 - INT./ CASA DE ANNA/ DIA (01:05:48 — 01:06:07)

Tirésia esta pensativa. Chama a garota pelo nome, Anna. Afirma que o menino (que pegou a
bola) tem um irmao mais velho, que talvez tenha 18 ou 20 anos, e pergunta se ela o conhece.
Segue dizendo para Anna que naquela noite o jovem vai a algum lugar com outras pessoas.

Pede que ela procure por ele ou pela familia dele, e diz que ele ndo deveria ir.”’

S. 58 - INT./ QUARTO DE TIRESIA/ NOITE (01:06:08 — 01:06:34)

Ana observa Tirésia dormir. Se levanta da cadeira ao lado da cama, desliga o abajur e sai.

S. 59 - INT./ QUARTO DE ANNA/NOITE (01:06:35 —01:06:42)

A garota, deitada em sua cama, aciona o despertador e desliga o abajur.

S. 60 - INT./ SALA DA CASA DE ANNA/ DIA (01:06:43 — 01:07:50)

Anna, Tirésia e um homem estdo sentados. O homem conversa com eles. Diz que houve um
acidente de carro e que os dois que estavam sentados na frente morreram imediatamente e o
filho deles, que estava atras, se machucou, mas ndo gravemente. Tirésia diz que sente muito. O
homem diz que devia ter ouvido Tirésia, que ele “viu” o acidente, que os avisou, que Anna foi
até eles. Tirésia diz que ndo sabe, que a coisa surgiu assim como um pressentimento. O homem
diz que acharam que Tirésia tinha enlouquecido, que ndo deviam, mas mesmo assim contaram
ao filho e que talvez por isso ele se sentou atrds. O homem diz que ndo deveriam ter feito

chacota de Tirésia. A esposa do homem, calada, observa.

S. 61 - INT./ BANHEIRO - COZINHA/ DIA (01:07:51 — 01:08:44)
No banheiro, Anna pega sabdao, molha um pano e dd nas maos de Tirésia, que agradece, mas
diz a Anna que pode deixar com ela. Anna segue até a cozinha, coloca os pratos, talheres e

copos na mesa. Tirésia entra e ¢ guiada por Anna a mesa.

S. 62 - EXT./ CAMPO/ DIA (01:08:45 — 01:09:36)

Panordmica da direita para esquerda apresenta a imagem de um campo. Em voz off, Tirésia
conta que um homem foi ali pela manha, que Anna tinha ido as compras. Acha que o homem
se chama Clement. Ele estava com problemas no trabalho, na fabrica dele, que os operarios

haviam desmontado as maquinas e que ele poderia ir a faléncia. Tirésia afirma que alguém quer

3 Primeira profecia de Tirésia
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o mal do homem, alguém chegado a ele, alguém que trabalha com ele. Diz que ele precisa saber,
se ndo vai perder a fabrica. A panoramica apresenta Tirésia ¢ Anna sentados sob uma arvore.
Tirésia continua a falar e diz que o homem precisa “abrir os olhos” e precisa abrir agora, que

ele ndo vai gostar de ouvir isso, que ndo vai acreditar, que ndo duvidard dos que o cercam.

S. 63 - EXT./ CALCADA DE RUA DO POVOADO/ DIA (01:09:37 —01:10:02)

Anna caminha por uma rua vazia, com casas de um e de outro lado.

S. 64 - INT./ SALA DA CASA DE ANNA/ DIA (01:10:03 — 01:10:39)
Anna troca o vidro quebrado da janela, ajusta com um martelo e um prego. Voz off de Tirésia,

que canta a musica Teresinha de Jesus. Tirésia, sentada, continua cantando a musica.

S. 65 - LAVA — INSERT (01:10:40 — 01:11:28)
Trilha inicial, sinfonia nimero 7, 6pera 92 em 14 maior, de Ludwig Van Beethoven, simultinea

a imagem de lava incandescente, que flui por cerca de um minuto.

S. 66 - EXT./ RUA/DIA (01:11:29 — 01:11:37)

Trilha continua. Anna caminha pela rua.

S. 67 - INT./ QUARTO DE TIRESIA/ DIA (01:11:38 - 01:11:44)

Tirésia esta sentada sobre a cama, diante da janela.

S. 68 - INT./SALA DA CASA DE UM CASAL/ DIA (01:11:45 - 01:12:09)
Um homem estd parado no meio de uma sala. Uma mulher, sua esposa, se dirige até ele e
pergunta o que houve. Ele diz para ela que sabe que ela sempre o amara. Ela pergunta como

sabe, ao que ele responde que apenas sabe. Eles se abracam. Ela pergunta se antes ele ndo sabia.

S. 69 - EXT./ RUA/DIA (01:12:10 — 01:12:28)

Ana e Tirésia caminham ao lado de um muro.

S. 70 - INT./SALA DA CASA DE ANNA/ DIA (01:12:29 - 01:13:13)
Uma mulher esté sentada e fala. Diz que seu primeiro marido morreu hé dez anos, que estd com
trinta e dois e que tem uma filha, que moram sozinhas, o que ndo ¢ nada divertido. Anna e

Tirésia, também sentadas a mesa, escutam a mulher. Ela diz que quer saber, se ela casar com
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ele, quem serd seu verdadeiro marido, pois o homem ja ¢ casado na igreja e ela casou com o
marido que morreu. Ela diz que ndo é muita coisa, tocando um embrulho sobre a mesa, mas
que aquilo ¢ tudo que pode dar para Tirésia. Ela a observa apreensiva e pergunta se o que esta

cometendo € um erro ou nao.

S.71 - EXT./ SOLEIRA DA CASA DE ANNA/ DIA (01:13:14 - 01:13:16)
Em um papel, alguém escreve um bilhete em que esté escrito "de la parte de Samuel Lambert".

Coloca o bilhete em cima de uma caixa com frutas e outros alimentos e deixa a porta da casa.

S. 72 - INT./ SALA DA CASA DE ANNA/NOITE (01:13:17 - 01:13:51)
Anna pega uma garrafa de vinho, olha o rétulo, coloca sobre a mesa. Pega uma revista, senta

no sofa e &€ bebendo um copo de vinho.

S. 73 - INT./SALA DA CASA DE ANNA — QUARTO/ NOITE (01:13:52 — 01:17:34)

Tirésia e o pai de Anna estdo sentados. Tirésia pede ao homem que ndo olhe para ela daquele
jeito. O homem pede desculpas e desvia o olhar. O homem fala para Tirésia que quer falar algo
para ela. Tirésia pergunta o qué. O homem responde que pode fazer algo por Tirésia. Tirésia
pergunta se pela aparéncia dela e diz que ainda nao sabe o que quer, que acha que por enquanto
vai ficar assim, que ndo quer fazer nada, que depois vé, que de todo modo, ndo pode enxergar
a si mesma e que por isso ndo se importa. O homem diz para Tirésia que ela recebeu muitas
cartas, que leu algumas delas, que sdo lindas. O homem diz que ¢ um homem simples, que ndo
tenta compreender as coisas que ndo alcanga, que se houver interessados, por qué ndo. Se
Tirésia tem um dom, tem de oferta-lo. Diz que ndo sabe o que tem na cabega, mas que sua filha,
Anna, ¢ feliz com Tirésia, que fica contente em vé-la assim. Tirésia pergunta como Anna é. O
homem, incisivo, diz que ela ¢ a filha dele, a propria filha dele, que ele ndo ¢ nada, que ela ¢
tudo, que tudo que ele quer ¢ que Tirésia ndo diga nada dele, que ele ndo quer saber, nem se vai
morrer, nem se vai ganhar na loteria, que quer ¢ paz. Tirésia fala para ele em portugués: “Eu td
com medo. O que ¢ que t4 me acontecendo?” O homem sorri e diz que ndo entende. Tirésia
pede a ele que a ajude. Pergunta ao homem por que ¢ que ela, Tirésia, ¢ assim. O homem sorri
e toca a mado de Tirésia, que pede a ele que fale, que estd preparado para ouvir. O homem
responde que ndo sabe, mas que se Tirésia tem um dom e deve aproveitd-lo. O homem guia
Tirésia até a cama, sentando-a. Tirésia agradece. O homem vai até o outro lado da cama, beija

a cabeca de Tirésia e apaga a luz do abajur.
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S. 74 - INT./ QUARTO DE ANNA/ NOITE (01:17:35 - 01:17:52)

Anna esta deitada na cama. O pai a cobre com um lencol e acaricia seu rosto.

S. 75 - EXT./ ARREDORES DA CASA DE ANNA/ NOITE (01:17:53 —01:18:14)

E noite, o homem caminha distanciando-se da casa.

S.76 - EXT./ ARREDORES DA CASA DE ANNA/ DIA (01:18:15 - 01:18:58)

Anna parada escuta Tirésia falar. Ela diz para alguém (que est4 ainda fora de quadro) que essa
pessoa possui algo mais belo que o dinheiro, mais belo que a propria pessoa, que tem muita
sorte. Trilha. Que hd uma estatua que o protege. O homem observa Tirésia, que continua
falando. Ela diz que vé dgua e que o homem serd curado 14, mesmo que ndo saiba que esta
doente. Que ha muita agua, que deve ser outono, que as folhas ndo sdo mais as mesmas. Outros
homens ao lado dele também observam Tirésia. Ela diz que alguém serd infeliz, mas que no

fim sera o mais forte.

S. 77 - INT./ SALA DA CASA DE ANNA — ARREDORES DA CASA -/ DIA (01:18:59 —
01:19:23)

Tirésia esta sentada. Voice over de Tirésia, que fala em portugués: “Querido Du, ndo pude te
dar noticias antes, como ndo posso te dizer muito mais no momento. Nao sei onde estou, mas
aqui me sinto segura. Moro com uma garota que se chama Anna”.

Tirésia caminha abragada com Anna pelos arredores da casa. Continua voice over de Tirésia:
“Ela ¢ quem cuida de mim. Nao sei porque, mas ela ¢ um verdadeiro presente”.

Anna entra e olha em direcdo como que para a carta que Tirésia escreve (fora de quadro). A
narrativa em over continua: “Como nao enxergo mais, ndo tenho a minima ideia de como ela

445

c.

S. 78 - EXT./ LAGO/ DIA (01:19:24 — 01:20:03)

H4 uma estatua a beira de um lago®*. Continua voice over: “A tinica coisa que sei é que nos nio
poderemos muito provavelmente nunca mais nos rever. De maneira alguma vocé deve pensar
que isso ¢ um drama, inclusive nunca mais verei ninguém e gostaria que ninguém nunca mais
me visse. O que era a minha vida? Agora ela mudou violentamente, mas sou feliz as vezes. Ha

coisas bonitas que vejo e eu as digo. Me lembro que vocé também era muito bonito, maninho.

*% Sétima obra de arte: estatua & beira de lago
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Nao se preocupe mais comigo. Nada mais nos pertence, Tirésia”.

S. 79 - INT./ QUARTO DE TIRESIA/ DIA (01:20:04 — 01:21:18)

Tirésia, da porta do quarto chama por Anna, que nao responde. D4 a volta ao redor da cama e
tateia no ar, proximo a lareira. Fala, dirigindo-se a Anna, que ndo esta mais encontrando a
poltrona. Nao houve resposta. Pergunta cadé ela, sem resposta. Tateando, se senta no chdo, com

as pernas cruzadas.

S. 80 - INT./ CASA DE ANNA/ DIA (01:21:19 — 01:23:13)

Um homem fala que viu Anna, que ela estava com rapazes da mesma idade dela, que eles
pareciam legais, que ¢ uma idade legal. Ele diz que tem um filho de dezesseis anos, que queria
vé-lo andar com garotos da mesma idade que ele, mas que o filho ndo faz nada, que fica o dia
inteiro no quarto, sem falar nada, que quando fala, o filho ndo responde e que isso ja tem dois
meses, que ndo sabe o que fazer, que dirigiu muito tempo para chegar ali. Tirésia responde que
sabe disso. O homem aproxima-se dela, senta em sua frente e pergunta aflito o que Tirésia acha
que ele deve fazer. Tirésia diz que o que acha ndo tem importancia, que ela apenas traduz. O
homem pede que ela entdo traduza para ele. Tirésia ndo fala. O homem diz que a esposa nao
consegue dormir, que ele ndo sabe o que fazer. Pede que Tirésia fale, que diga alguma coisa.
Diz que foi até ali por causa do filho, que ele ndo diz nada, ndo faz nada, ndo vai mais a escola,
que ndo procura a namorada, que s6 fica trancado no quarto. Tirésia interrompe o homem
dizendo que vai falar para ele. Diz que um grande drama o aguarda quando ele voltar, que o
filho dele esta morto, que se jogou da janela enquanto o homem ia para ali e que por isso ndo
queria contar. O homem est4 extremamente triste, incrédulo. Tirésia continua falando. Diz que
aceita seu destino, que o homem deve aceitar o dele, ao que o homem responde: “Meu Deus,

vocé € um monstro! Vocé ¢ o demoénio! Vocé ¢ um puto.”

S. 81 - EXT./ RUA/DIA (01:23:14 - 01:23:54)
Anna esta encostada em um muro com outros trés rapazes. Ela rejeita tentativas dos garotos de
tocarem-na mais intimamente. Eles beijam-na, insistem em tocé-la. Olham para os lados

furtivamente e seguem nas tentativas.

S. 82 - EXT./ ARREDORES DA CASA DE ANNA/ DIA (01:23:55 — 01:24:15)
Homens e mulheres entram com pacotes nas maos pelos portdes da casa de Anna. Garotos

jogam futebol do lado de fora.
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S. 83 - INT./ QUARTO DE TIRESIA/ DIA (01:24:16 — 01:24:39)

Tirésia, sentada sobre a cama, chora desesperada.

S. 84 - INT./ CASA DE ANNA/ DIA (01:24:40 — 01:25:11)

O pai de Anna olha pela janela. Diz que Clement esta esperando na porta. Ana vai até o pai e
olha pela janela. Voz off de Tirésia, que responde que foi porque ele perdeu a fabrica. O pai de
Anna comeca a rir. Coloca as maos sobre os ombros da filha e continua rindo. Tirésia

permanece calada.

S. 85 - EXT./ PORTA DA CASA DE ANNA/ DIA (01:25:12 — 01:25:50)

Trilha. Homens e mulheres de olhar triste. Diversos presentes a porta da casa. Voz off: “Querida
Tirésia, profeta”. Mulher continua falando: “outros sofrem e buscam salvacdo. Como eu
gostaria de ser vocé, que busca o que esta além do destino”. O sol brilha entre as nuvens no

céu.

S. 86 - INT./ QUARTO DE TIRESIA/ DIA (01:25:51 — 01:26:05)
Tirésia e Anna deitadas juntas, a garota sobre o peito de Tirésia. Elas tocam uma as maos da

outra.

S. 87 - INT./ IGREJA/ DIA (01:26:06 — 01:26:49)

O padre esta em uma sala na igreja, atras dele, uma pintura com a imagem da virgem Maria,
com o menino Jesus no colo®. Ele diz ao sacerdote que nio se preocupe, que ndo ha profecia,
nem oraculo, apenas fofocas, rumores da vizinhanga. O sacerdote diz que isso ndo ¢ uma
profecia e sim um milagre. O padre questiona o milagre. O sacerdote diz que o homem que tem
leucemia, Simon, viu a duas semanas Tirésia, que disse que ele seria curado. O padre pergunta
se 0 homem foi curado e o sacerdote responde que sim. Toca o sino da igreja. Os dois homens

descem escadas.

S. 88 - INT./ APOSENTOS DO PADRE/ DIA (01:26:50 — 01:27:17)
Um par de sapatos no chdo. roupas dispostas em uma cadeira, em off, balbucio de uma cangao.
O padre sentado sobre a cama, os bragos apoiados sobre os joelhos. Ele esta pensativo, continua

balbuciando os acordes de uma musica.

** QOitava obra de arte: pintura da virgem Maria com menino Jesus no colo.
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S. 89 - INT./ COZINHA DA CASA DE ANNA/ DIA (01:27:18 — 01:29:38)

Anna entra na cozinha acompanhada pelo padre. Na parede, hd um quadro com a pintura de um
querubim”®. Em uma aparador, uma biblia. Tirésia, apreensiva, chama por ela. O padre pergunta
se estd incomodando, Anna ndo responde. O padre se senta diante de Tirésia, que parece
incomodada. Tirésia pede a Anna que os deixe a s6s. Anna olha para ele séria. A adivinha pede
que ela saia. Anna sai contrariada. O homem observa a sua volta e vé uma prateleira com
presentes dados a Tirésia. Ele se apresenta, diz que se chama Francois, que ouviu falar muito
de Tirésia, que as pessoas se importam com ela. Tirésia diz que ndo pede nada, que as pessoas
dao coisas para ele, que elas ajudam, porque ela ndo pode trabalhar, que sd3o muito gentis. O
padre fica um instante calado, depois diz que elas veem e que Tirésia fala com elas. Tirésia diz
que eles conversam e € s6 isso. O padre diz que acha que também precisa consultar Tirésia.
Tirésia diz que ninguém precisa consulta-la, que as pessoas vao 14 e s6. O padre diz que quer
saber o que Tirésia vé sobre ele. Tirésia diz em portugués: “Eu ndo consigo ver nada”. O padre,
apos ouvir Tirésia falar em portugués, levanta-se e despede-se com um adeus. Tirésia fala com
o homem chamando-o de padre. O homem para e pergunta para Tirésia como ele sabia que ele
era padre. Tirésia fala em portugués: “Me perdoa, padre, porque eu pequei’. Repete em francés.

O padre pede desculpas e diz que ndo pode tomar a confissdo dela e sai.

S. 90 - EXT./ CASA DE ANNA/ DIA (01:29:39 — 01:30:16)
O padre anda do lado de fora da casa de Anna. Segue pela rua. Trilha. Ele atravessa um campo.

Passa por um caminho préximo a um riacho.

S.91 - INT./ APOSENTOS DO PADRE/ DIA (01:30:17 — 01:30:48)

A musica torna-se diegética. O padre toca um pequeno piano. Ele se levanta e senta sobre uma
cadeira, diante de uma reprodugéo de uma pintura de Modigliani*’, uma mulher de vestido preto
e cabelos em coque, sentada em uma poltrona, as caixas dos olhos vazadas. A mulher no quadro
parece sorrir, atras dela, em um fundo indefinido, manchas vermelhas e pretas. O padre esta

sentado encostado a cabeceira da cama. Quadro de Modigliani.

%% Nona obra de arte: pintura de um querubim.
27 Décima obra de arte: retrato de Anna zvobowiska, de Modigliani, 1917.
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S. 92 - EXT./ BOSQUE/ DIA (01:30:49 — 01:31:04)

O homem fuma encostado em uma arvore em um bosque bem iluminado pelo sol. Ele sai.

S. 93 - EXT./ CANTEIRO DE FLORES/ DIA (01:31:05 — 01:31:37)

Canteiro com flores. Voice over do padre: “Sei que € pecado. As rosas nao sao uma inveng¢ao
de Deus. O homem pegou o que Deus criou e transformou as coisas. Agradego a Deus por estar
aqui hoje”. O padre poda as flores com uma tesoura de jardineiro. A voz continua “E ndo

uando ndo existiam rosas”. Ele termina e, fumando, caminha sob o caramanch3o.
b 9

S. 94 - EXT.INT/ CASA DE ANNA/ DIA (01:31:38 — 01:34:20)

O padre, do lado de fora, observa através de uma porta de vidro, Tirésia dentro de casa, sentado
em uma poltrona, penteando os cabelos. Ja dentro da casa, o homem toca a mao de Tirésia,
entregando a ela um copo e dizendo que € vinho. Tirésia agradece e toma a bebida. O padre diz
que ndo podia vir de maos vazias. Pergunta se pode fazer uma pergunta. Tirésia responde que
sim. Frangois pergunta ha quanto tempo Tirésia € cega. Tirésia responde que sofreu um acidente
héa pouco. O padre diz que lamenta e pergunta o que aconteceu. Tirésia responde que ndo se
lembra. O padre indaga se ele ndo lembra ou se ndo quer dizer. Tirésia diz que ndo lembra. O
homem pergunta se ela sofre. Tirésia responde que as pessoas se acostumam a tudo e que ela
se acostumou a isso. Diz que 14 ela ¢ bem tratada, que a recolheram, que as pessoas tentam dar
a ela a melhor vida possivel. O padre pergunta a Tirésia se ela diz que v€ coisas, coisas que irdo
acontecer. Tirésia diz que essas coisas acontecem, mas que ela ndo faz milagres. O padre diz
que estd bem. Tirésia pede a ela que diga aos outros que ela ndo faz milagres. O padre diz que
dird. Tirésia fala que ele tem de dizer. O homem pergunta o que Tirésia vé, o que um oraculo
vé. Tirésia responde que uma frase surge e pronto. O homem pergunta o que ocorre depois.
Tirésia diz que depois ela fala. Ele pergunta se isso vem de uma forma precisa. Tirésia diz que
ndo entendeu. O homem pergunta se ele decide alguma coisa, a que hora a frase vem, a quem
¢ destinada. Tirésia diz que ndo sabe, que as pessoas estdo 14, que as palavras surgem, que ela
fala. O padre pergunta se ela entende as palavras. Diz que Tirésia ndo precisa ter medo. Ela

responde que ndo tem medo.

S. 95 - EXT./ ENTRADA DA CASA DE ANNA/ DIA (01:34:21 — 01:34:39)

Trilha. Um grupo grande de pessoas entra pelos portdes da casa de Tirésia.
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S. 96 - INT./ CASA DE ANNA/ DIA (01:34:20 — 01:39:33)

Tirésia continua sentada na poltrona. O padre fala que ela lembra um quadro que ele tem. Uma
mulher sentada em um canapé. Ela sobressai. O canapé e as paredes sdo de uma cor s6. Ela usa
um vestido preto. Tem o cabelo preto em coque, tragos finos, pescogo e pulsos delgados, maos
entrelagadas. A pose estd um tanto torcida, tem a face alongada e meio esquisita. Nao da pra
dizer se esta sorrindo ou pensando. Talvez seja mais uma cena pouco importante de um salao.
Ou ndo. D4 a impressio que ela vé algo que nés ndo vemos. E como se estivesse trogando.
Talvez seja um olhar cinico ou desiludido. Tirésia diz que ndo é como essa mulher, que sofreu
um acidente e perdeu a visdo, foi recolhida e est4 ali, em seguranca e ¢ bem tratada. O padre
diz que ndo, que ha algo mais. Tirésia diz que ndo, que ndo sabe mentir, mesmo quando ¢ dificil
dizer a verdade. O padre pergunta como ela sabe que diz a verdade. Tirésia diz que apenas sabe,
s0 isso. Pergunta se as cartas no quatro sdo para ela e se ele pode ler algumas. Tirésia responde
que sim. O padre se levanta da cama e pega os envelopes sobre o criado mudo. Comenta que
Tirésias ndo abre as cartas. Tirésia responde que, como ela disse, ela ndo decide, que isso ndo
serve para nada. O padre, retirando um papel do bolso, diz que tem algo, um poema de Omar
Khayam. Senta novamente na cama e diz que vai ler para Tirésia, que os cegos consideravam
Khayam sabio e inteligente. Lé o poema: “O circulo que atravessamos nao nos deixa ver nada,
nem principio, nem fim. Nada pronuncia a verdade: de onde viemos, para onde vamos. O mestre
que criou todas as coisas, por que as condenou a imperfeicdo? Se suas imagens sdo feias, de
quem ¢ a culpa? E se belas, por que buscar sua ruina?” Tirésia o interrompe perguntando se ele
quer saber, que ele ¢ apenas uma puta brasileira, que ndo entende tudo que ele diz. O padre diz
que por isso mencionou o quadro, que ninguém pode estar em cima das coisas e querer
transforma-las, diz a Tirésia que ele deixe as coisas ser como sdo. Tirésia diz que foi
transformada, que ndo escolheu isso. O padre diz que isso ndo tem nada a ver, que ainda assim
Tirésia fez uma escolha. Tirésia diz que ndo sabe ao certo. O padre pergunta se ela sofre
fisicamente. Tirésia diz que isso ndo tem importancia. O padre diz que ndo ¢ verdade, que ndo
se pode dizer isso. Tirésia fala que ela diz, que ela saiu de uma favela e que sempre soube que
sua vida seria diferente da de outros meninos, mas nem isso ela escolheu. Estava 14, deu muito
trabalho, que foi a sua guerra particular. Que se tornou mulher, depois, puta, que rapazinhos
que viram mulheres, tornam-se putas. Depois, Tirésia diz que um homem furou os olhos dela,
que agora possui um dom, que por isso o oferece aos outros, que ndo vé que mal ha nisso. Diz
que todos olham para ela e que ¢ mais uma grande alegria. Mas ¢ a celebragdo do desespero e
que ninguém vé isso, porque ela ndo pode decidir, que ¢ isso mesmo, ela ndo decide nada. E

conclui em portugués: “Ja te disse, nada mais me pertence. Eu sou assim, s6 isso. Nao posso
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fazer mais nada agora. Eu vivo com isso e eu t6 bem. Porque eu sinto em mim que o que eu
digo ¢ a verdade e a verdade ¢ uma forga. Como eu ja disse, minha vida mudou violentamente

e as vezes, eu me sinto feliz”.

S. 97 - INT./ APOSENTOS DO PADRE/ NOITE (01:39:34 — 01:40:26)

O padre termina de ler uma carta. Voice over do padre: “Eles confiam em mim no trivial.
Confiam em Tirésia com suas almas”. Trilha. O padre deixa a carta sobre o criado mudo.
Continua a trilha. O padre esta deitado na cama, olhando, para cima, segurando os joelhos
suspensos com os bragos. Prossegue voice over: “Uma noite horrivel, que parece nao ter fim.
Do verdadeiro padre ninguém gosta. Eu creio que as pessoas gostam de mim”. Em pé diante
de um espelho, o padre examina seu dentes. Voice over: “Tirésia diz que meu orgulho logo
passard, que o que eu pensei ser uma ulcera, era apenas um mal passageiro, mas que terei um
problema dental”. A cama estéd vazia, o padre senta sobre ela. Voice over: “Sinto-me perdido,
nem a mim me entendo, apenas suponho. Agora vejo coisas separadas, que me parecem estar

ligadas™.

S. 98 - EXT./ CASA DE ANNA/ NOITE (01:40:27 - 01:41:13)
Anoitece. O padre caminha em dire¢do a casa de Anna. Para diante de uma das diversas janelas

e observa. Tilha. Dentro da casa, sentada em uma poltrona, esta Tirésia.

S. 99 - INT./ QUARTO/ NOITE — FLASHBACK (01:41:14 — 01:43:28)

Tirésia, mulher, em um momento anterior ao encontro com o raptor, estd sentada sobre um
lengol vermelho. Na cama com uma bandeira do Brasil na parede ao fundo, Tirésia e duas
amigas conversam. Elas riem muito. Eduardo, irmao de Tirésia, fala que ela precisa se acalmar
um pouco, pergunta que negocio ¢ esse de ficar brigando na rua, que ela ndo seja tdo nervosinha,
que sabe que ndo tem documento, que seja mais discreta. Diz que falou com a mamae agora ha
pouco, que estdo preparando a viagem para o Marcelo, que mandaram um beijo para Tirésia.
Tirésia sai escovando os dentes. Eduardo continua falando, que ela tem que ligar de vez em
quando, que ela pergunta sempre, que Tirésia ndo liga nunca. Pergunta se ela esta ouvindo,
chamando-a de cabega-dura. Tirésia responde que estd ouvindo. Ela toma um remédio, em
seguida, agua. Ele se aproxima dela, ela desabotoa a calca e abaixa um pouco. Ela deita na
cama, ele se aproxima e aplica uma injecdo. Tirésia agradece. Ele sai. Ela pega um cigarro e

acende.
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S. 100 - INT./ QUARTO/ NOITE — INSERT (01:43:29 — 01:43:50)
Tirésia sobre a cama com outras duas pessoas. Se beijam, se tocam. Uma delas acaricia o pénis

ereto de Tirésia.

S. 101 - INT./ QUARTO DO RAPTOR/ DIA — FLASHBACK (01:43:51 - 01:45:19)

O raptor naquele que parece ter sido um dialogo do primeiro dia do cativeiro de Tirésia. Voz
off de Tirésia: “Vocé quer transar?” O padre responde que ndo. Ela continua: “Eu sou puta”.
Ele: “Eu ndo acho”. Ela: “Sim, eu sou puta. Vou me despir e trepamos, estd bem? Vem cd”. O
padre permanece calado.

Tirésia, j& depois de um tempo no carcere, ja com o vestido preto, deitada sobre a cama,
pergunta para o padre: “Sou mais bonita que as outras”? Ele responde que sim, que a pele dela
estd macia de novo. Tirésia diz que as maos delas sdo grandes demais. O homem diz que ndo
acha. Ela diz que s3o. Ele pede que ela mostre para ele. Ele pega as maos dela e diz que sdo
lindas, que maos pequenas sdo vulgares. Tirésia diz que tem um pénis. Ele diz que sabe. Ela
pergunta se ele gosta dos defeitos dela, mesmo de perto. Ele diz que sim, mesmo de perto. Ela
diz que entdo ele a ama. Ele responde que sim, que a ama. Ela pede que por favor a deixe ir.

Por favor.

S. 102 - EXT./ ESTRADA/ DIA (01:45:20 — 01:45:31)
Tirésia corre pela estrada, desacelera, vacilante. Em voice over, Tirésia: “Edu, eu t6 com medo.

Mae... Eu ndo quero voltar, ndo quero voltar.

S. 103 - EXT./ BEIRA DE RIACHO/ DIA — FLASHBACK (01:45:32 — 01:45:39)
O raptor olha para baixo. Voice over: Por que isso aconteceu? Tirésia ensanguentada caida no

chdo. Voice over continua: “Marie, quero sentir sua mao na minha”.

S. 104 - EXT./ ESTRADA/ DIA (01:45:40 — 01:45:48)
Tirésia ensanguentada, caida no asfalto, se debate. Voice over de Tirésia: “Ta dentro, ta dentro
de mim, eu escuto, eu escuto”. O padre se aproxima dela. Tirésia em voice over: “Anna sera a

mae de cristo”. Fecha os olhos, morrendo.

S. 105 - INT./ DIA (01:45:49 — 01:46:30)

Anna sussurra uma cangao.
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S. 106 - EXT./ ESTRADA/ DIA (01:45:31 — 01:46:39) FLASHBACK
Som over do sussurro de Anna. Tirésia ¢ atropelada pelo padre em seu carro na rua. Voice over

de Tirésia: “Nao ha principio, nem fim, nem testemunhas”.

S. 107 - INT./ SALA PAROQUIAL/ DIA (01:46:40 - 01:47:02)

Anna observa atenta. Voz off do padre: “Nos apenas somos parte das coisas que acontecem”.
Ele tira a batina, entrega a Anna, agradece e sai. Ela guarda as pegas de roupa dele.

S. 108 - INT./ IGREJA/ DIA (01:47:03 — 01:47:20)

O padre organiza as cadeiras da igreja, fileira por fileira.

S. 109 - EXT./ JARDIM/ DIA (01:47:21 - 01:48:07)

Ana brinca com um garotinho loiro, que tem uma varinha e um carrinho nas maos e fala para
ela que ela veja o que tem ali, uma chave, que ela coloque a chave e gire, que aquilo abre. O
padre poda as roseiras do jardim. O garotinho, brincando, fala que algo vai quebrar e cair. Ele
pega uma caixinha no chdo e retira a tampa. Algo cai de dentro da caixinha. O garotinho diz,
lamentando: “caiu. Caiu”.

Fim.

CREDITOS FINAIS. (01:48:08 — 01:51:05)
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ANEXO A - Narrativa mitica de Tirésias

[...] Sin embargo Hesiodo afirma que Tiresias, al ver cerca de Cilene copulando a
unas serpientes y herirlas, se convirtié de hombre em mujer y que al ver de nuevo las
mismas serpientes copulando, retorno a ser hombre. Por esto precisamente, una vez
que Zeus y Hera disputaban sobre si correspondia a los hombres o a las mujeres gozar
mas en el acto sexual, lo elegieron como arbitro. Tiresias respondié que de las diez
partes que consta el coito, los hombres gozan en una de ellas, mientras que las mujeres
en nueve. Y por esa Hera lo cegd mientras que Zeus le otorg6 las dotes divinatorias.

Esto es lo que Tiresias dijo a Zeus y Hera:

De una sola de las diez partes goza el hombre,
Mientras que la mujer se sacia de las diez, deleitando
Su espiritu.

Tiresias tuvo también una larga vida (APOLODORO, 2016, p. 172, grifo do autor).



