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RESUMO

Considerar a ideia de que toda traducao ilustra apenas uma discussao estética é limitar o seu
real papel, pois, mais que debater acerca da forma, hoje, o contetdo também é importante,
principalmente quando repercute de modo social, politico e cultural. A partir dessa vis&o,
discorreremos sobre adaptacdes audiovisuais de O amante de lady Chatterley (1928), romance
de D. H. Lawrence, tendo como foco de analise o tema da liberdade sexual das personagens
protagonistas. O estudo partird dessa “liberdade nua” e/ou sua falta em fungdo das convengdes
externas e internas vividas pelas personagens, bem como a época de producdo e recepcao. Além
disso, por tratar-se de um classico da literatura inglesa, que recebeu diversas adaptacdes tanto
para o cinema quanto para a televisdo, buscaremos verificar numa perspectiva critica até que
ponto as midias selecionadas, sendo elas: L ‘amant de lady Chatterley (1955), Lady Chatterley’s
Lover (1981) e Lady Chatterley (2006), reforcam a questdo da liberdade sexual de Lawrence,
contribuindo para a construgdo do género body-guy, ou seja, como 0 surgimento de um
Lawrence cinematografico se tornou modelo para o futuro desse género. Para efetivacdo da
pesquisa, consideraremos alguns conceitos e perspectivas sobre traducdo presentes em
Cattrysse (1992), Arrojo (1997), Jakobson (1991) e Lefevere (2007), além dos principios da
adaptacdo com Hutcheon (2013) e Stam (2006), a ideia de sexo, pornografia e obscenidade no
cinema por Gerace (2015) e Freixas e Bassa (2000), e estudos acerca do trabalho de Lawrence,
a citar Casey (2003), Lehman & Hunt (2010) e Silva (2017), entre outros. Realizada a nossa
pesquisa, que se classifica como descritivo-interpretativa, concluimos que cada diretor adotou
abordagens distintas para representar mudancas nas atitudes sociais sobre sexo e liberdade
sexual ao longo do tempo, e a intersecéo entre literatura e cinema, através da traducdo como
reescrita, nos permitiu ter uma visdo ampla das mudancas enfrentadas pelo livro e suas
adaptac6es. Com isso, 0 estudo das reescritas de D. H. Lawrence permite tracar paralelos entre
diferentes representacdes da sexualidade, apesar de desafios de censura. Finalmente,
observamos que O amante de Lady Chatterley ndo impactou diretamente o género body-guy,
esse, na verdade, foi influenciado também por avancos tecnoldgicos e mudancas culturais; no
entanto, a obra de Lawrence continua a ser um suporte para explorar a sexualidade e
relacionamentos humanos no cinema, enriquecendo assim a experiéncia de estudar reescritas
cinematogréaficas e celebrando a capacidade humana de reinventar, revitalizar e reforcar

historias atemporais.

Palavras-chave: Adaptacdo; Lawrence; Liberdade sexual; Tradugéo.



ABSTRACT

Considering the idea that every translation merely illustrates an aesthetic discussion limits its
true role, as more than debating about form, today, content is also important, especially when
it resonates socially, politically, and culturally. From this perspective, we will discuss
audiovisual adaptations of Lady Chatterley’s Lover (1928), a novel by D. H. Lawrence,
focusing on the theme of sexual freedom of the protagonist characters. The study will depart
from this “naked freedom” and/or its absence due to the external and internal conventions
experienced by the characters, as well as the period of production and reception. Furthermore,
as it is a classic of English literature, having had numerous adaptations for both cinema and
television, we will seek to critically examine to what extent the selected media, namely:
L’amant de lady Chatterley (1955), Lady Chatterley’s Lover (1981), and Lady Chatterley
(2006), reinforce Lawrence’s question of sexual freedom, contributing to the construction of
the body-guy genre, that is, how the emergence of a Lawrencian cinematic style became a
model for the future of this genre. To conduct the research, we will consider some concepts and
perspectives on translation as presented by Cattrysse (1992), Arrojo (1997), Jakobson (1991),
and Lefevere (2007), in addition to adaptation principles with Hutcheon (2013) and Stam
(2006), the idea of sex, pornography, and obscenity in cinema by Gerace (2015) and Freixas
and Bassa (2000), and studies on Lawrence’s work, including Casey (2003), Lehman & Hunt
(2010), and Silva (2017), among others. Following our descriptive-interpretative research, we
conclude that each director adopted distinct approaches to represent changes in social attitudes
towards sex and sexual freedom over time, and the intersection between literature and cinema,
through translation as rewriting, allowed us to have a broad view of the changes faced by the
book and its adaptations. Thus, the study of D. H. Lawrence’s rewrites allows for parallels to
be drawn between different representations of sexuality, despite censorship challenges. Finally,
we observe that Lady Chatterley’s Lover did not directly impact the body-guy genre; rather, it
was also influenced by technological advancements and cultural changes. However,
Lawrence’s work continues to serve as a foundation for exploring sexuality and human
relationships in cinema, thus enriching the experience of studying cinematic rewrites and

celebrating the human capacity to reinvent, revitalize, and reinforce timeless stories.

Keywords: Adaptation; Lawrence; Sexual freedom; Translation.
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1 INTRODUCAO

Mesmo distantes em suas origens, a literatura e o cinema compartilham do fato de
serem fendmenos de linguagem, constituidos de experiéncias culturais ligadas a determinados
contextos e tradicdes. Além do mais, sdo artes que estabelecem relagdes de aprendizagem e
vivéncias com o individuo, ou seja, tornam-se elementos fundamentais em nossa formacao.

Tanto a literatura quanto o cinema se constituiram arte & medida que o tempo foi
passando, pois, ao imaginarmos a liberdade que eles tém hoje, ndo acreditariamos em todo o
caminho que tiveram que desbravar para se libertarem, pelo menos em parte, do controle e das
regulamentagdes. Cada qual precisou construir o seu publico, principalmente, o cinema, que foi
bastante criticado, inclusive por autores de grande prestigio na literatura ocidental como a
prépria Virginia Woolf por considerar um desservico a literatura®, necessitando aquele procurar
acostuma-los a certas convengdes, que o permitiu ser recebido como uma narrativa (Rivera,
2008). Quando comecaram a adaptar obras literarias, agradaram ndo apenas aqueles que
consumiam de sua forma e contetdo tradicional, mas também perceberam que podiam vender
aos adeptos do texto literario uma nova forma de apreciarem as narrativas de autores
renomados. Ao fazerem isso, criou-se uma nova discussao entre criticos de areas distintas, em
especial, para os estudiosos da traducéo, pois questionou-se se 0 processo de adaptar enquanto
traducdo extrapola ou ndo a relacdo que ha entre o texto de partida e aquele que é adaptado.

Além disso, tem-se o impasse sobre traduzir e/ou adaptar, termos de areas
divergentes, pelo menos na perspectiva das abordagens mais tradicionais, especialmente no que
diz respeito ao objeto, mas que compartilham ideias semelhantes. Enquanto traduzir para alguns
tedricos, como Catford (1980), € um processo de transferéncia ou substituicdo, para Arrojo
(1997), considerar o processo de traducdo nesses termos é deixar de fora, pelo autor, o papel do
sujeito e do contexto historico-social na producdo de significados. J& o proprio termo
“adaptagdo” ndo ¢ facil de se conceituar, pois ha muitas definicbes para esse recurso, por
exemplo, enquanto uma forma de dialogismo bakhtiniano, pois ndo ha o dialogo entre dois
textos sem que haja um “puro”, ou como intertextualidade de Genette, na premissa que todo
texto advém de outros sem a existéncia de um “texto original” (Stam, 2006). Em suma, quando
um romance é adaptado para o cinema, ha textos e imagens diversas sendo usados, e 0s meios

semioticos atribuidos serdo extrapolados.

! “Em uma diatribe de 1926, Virginia Woolf, por exemplo, denunciou veementemente as adaptagdes que reduziam
as complexas nuances da ideia de ‘amor’ num romance a um ‘beijo’, ou representavam a ‘morte’ de forma literal,
como um ‘carro funerario’” (Stam, 2006, p. 20).
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A partir dessas consideragdes, propomo-nos a analisar adaptagdes para o cinema de
O amante de Lady Chatterley (2010, doravante Lady Chatterley)?, de D. H. Lawrence, cuja
narrativa se distancia dos discursos nacionalistas e militares, comuns no periodo literario que
marca a Era eduardiana — transi¢do entre a Era vitoriana (1837-1901) e o Modernismo — e,
consequentemente, a critica que o autor faz aos aspectos sociais e sexuais.

Lady Chatterley € uma histéria marcada por temas polémicos; além de adultério e
jogo politico, ha cenas explicitas de relacdes sexuais, sobretudo entre pessoas de classes sociais
diferentes. Em sintese, Constance Chatterley é uma mulher a frente do seu tempo, ja que era
filha de artista e socialista cultos, livre para discutir com homens questBes filosoficas,
socioldgicas e artisticas. Vive com um marido paraplégico, que € incapaz de conceder-lhe uma
vida sexual ativa; no entanto, ela e Clifford Chatterley tém um bom relacionamento, tanto que
esse aventa a liberdade para que a esposa tenha relagcdes extraconjugais, desde que seja com
homens da sua mesma classe social e intelectual. Ela nega a principio os seus desejos sexuais,
mas, quando se permite tal comportamento, ndo o faz como pediu o marido: envolve-se,
primeiro, superficialmente com Michaelis, um professor negro amigo de seu marido, em
seguida, mais profundamente, com Mellors, o guarda-caca. De inicio, o envolvimento € apenas
fisico, até que se apaixona por ele; engravida, mas, por outras circunstancias, perde o contato
com o amante, que deixa a propriedade para trabalhar em outro lugar. Lawrence ndo construiu
um final feliz, pois Constance e Mellors terminam separados; entretanto, ao contrario do que se
espera para personagens femininas como Lady Chatterley, ainda ha esperanca de que um dia
eles figuem juntos.

Assim sendo, ndo descreveremos ou criticaremos apenas a interpretacdo dos
diretores para seus filmes. Pelo contrario, buscaremos identificar que acdes eles utilizaram para
estabelecer um significado que ndo interrompesse o processo criativo de novos sentidos para
Lawrence quanto aos desejos e comportamentos sexuais de suas personagens protagonistas.

A proposta desta pesquisa visa a dar continuidade aos estudos de cinema iniciados
no curso de graduacdo, quando foi feita uma analise sobre a personalidade do personagem
Norman Bates no filme Psicose (1960), do diretor Alfred Hitchcock (cf. Souza, 2016). Na
oportunidade, ndo discorremos acerca da adaptacdo da obra de mesmo nome pelo diretor, mas
como a midia, enquanto um novo texto, utilizou os estudos psicanaliticos em sua producéo.

Nesse sentido, a analise permitira nos atermos aos pressupostos do cinema pelo viés da

2 Em inglés, Lady Chatterley’s Lover. Optamos por manter a traducéo brasileira desse e de outros titulos.
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tradugdo, e como o aspecto da liberdade sexual, presente na obra a ser trabalhada, é tratado
pelas midias.

D. H. Lawrence pertence ao chamado alto modernismo, movimento estético difuso
e abrangente, que repercutiu até o comeco da Segunda Guerra Mundial (1939-1945), evocando
uma mudanca de percepcdo e uma consciéncia mais radical (Bradbury, 1989). Em
contraposicdo aos experimentos vanguardistas de autores, como James Joyce e T. S. Eliot,
escolhemos Lawrence porque suas obras buscam abordar, através de formas tradicionais da
narrativa, a diferenca entre 0s sexos e suas classes sociais em enredos convencionais em termos
de estrutura, mas vanguardistas em termos tematicos para a época, ou seja, pretendemos expor
o tema da liberdade sexual, incluindo aspectos sociais e individuais, na literatura e em suas
adaptacOes para o cinema, e suas diferencas de processo e momento de producéo.

Na obra Lady Chatterley, apesar da descricdo de cenas explicitas de sexo, esse
aspecto é romantizado pelo autor. Em vista disso, 0 mais importante para este estudo € observar
como as adaptacdes referenciam o sexo e a prépria apropriacdo do corpo, tema que, para D. H.
Lawrence, era relevante (cf. Lehman; Hunt, 2010). Portanto, acreditamos que, ao escolhermos
filmes de épocas diferentes de seu texto-base, esses podem propiciar uma compreensao mais
ampla da obra, pois esse tipo de midia permite ir além dos meios semidticos, proporcionando
aos diretores explorarem aspectos ndo evidenciados por Lawrence, como a questdo de género.
E visto que o tema da liberdade sexual € uma das principais caracteristicas dessas adaptacgdes,
buscaremos respostas para alguns questionamentos: como as convengdes de ordem externa
(sexuais, classe social e de familia) reprimem ou estimulam as personagens protagonistas
quanto ao desejo sexual? No que diz respeito ao conflito interno, como essas personagens
reagem em funcéo desse desejo natural? E como a liberdade sexual, ou a falta dessa, atua na
época de producdo e recepcdo do romance e dos filmes? Sera que ha aqui, numa perspectiva
critica, a construcdo de um Lawrence cinematografico que influenciara a narrativa de futuros
filmes?

O amante de Lady Chatterley foi escrito em 1928 e publicado no mesmo ano em
Florenca; porém, foi proibido de ser langado na Inglaterra em virtude dos temas polémicos, e
sofreu alteracdes significativas por D. H. Lawrence até tornar-se aceitavel para os leitores, em
1960. Logo, a escolha pelo romance advém dos tracos de suas personagens, compostas por
atitudes de sujeitos que reagem as coerc¢des sociais de sua época de producao: uma personagem
feminina, vivenciando momentos eroticos retratados pelo autor como um amor transformador,

e pela quebra de hierarquia de classes.
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No que diz respeito as adaptacdes selecionadas para estudos, essas se resumem em
trés: L’amant de Lady Chatterley (1955), Lady Chatterley’s Lover (1981) e Lady Chatterley
(2006). Ha outras adaptacdes, inclusive recente e produzida pelo canal de streaming Netflix
(2022), totalizando nove, sendo que, dentre elas, ha producdes francesas — a grande maioria,
quatro no total —, uma americana, trés inglesas e uma alemé e, sendo que das nove adaptacoes
levantadas nesta pesquisa, duas sdo telefilmes e uma série para televisdo. O primeiro aspecto
de escolha se deve ao fato de tratar-se de filmes para o cinema, visto que a diferenca de
adaptacdo para a TV ou plataforma de streaming geraria uma necessidade de andlise das
particularidades do novo meio de producdo. O segundo ponto de escolha diz respeito a origem
das producdes, sendo as trés dirigidas por franceses: L ’amant de Lady Chatterley (1955) por
Marc Allégreat, Lady Chatterley’s Lover (1981) por Just Jaeckin e Lady Chatterley (2006) por
Pascale Ferran, esta ultima a Gnica producio idealizada por uma mulher até entdo.®> Outra
caracteristica delineada para a escolha dos filmes se deve as suas diferencas temporais,
precisamente, duas décadas e meia entre cada filme, o que nos d& margem para varias
interpretagdes. Por exemplo, podemos citar o retorno de D. H. Lawrence as discussdes por
criticos literarios especializados ou as demandas discursivas dos movimentos feministas; e, de
uma forma ou de outra, esse olhar para diferentes épocas nos permite tragar aspectos, como o
do suposto carater obsceno, pelo qual a obra literaria foi bastante criticada, e como isso foi
adaptado. Aspectos particulares de cada adaptacdo também foram levados em consideragdo: no
que diz respeito a midia da década de 50, temos aqui a primeira traducdo da obra para o cinema,
inclusive, antes mesmo de sua publicacdo livre na Inglaterra, em 1960; ja a producdo de Just
Jaeckin, nos anos de 1980, foi considerada para analise por se tratar de uma década em que era
tendéncia na Inglaterra adaptar obras literarias com énfase no passado para criticar e desafiar
suas convencdes e contetdo de uma época diferente, os chamados “filmes de heranca” (Higson,
2003); e a versdo de Pascole Ferran para o texto de Lawrence foi selecionada porque é uma das
adaptacOes existentes da obra que ainda nédo foi estudada, assim como as demais, sob o viés do
aspecto da liberdade sexual, que é a nossa proposta. Ademais, todos os longas se propdem a
problematizar os pensamentos do autor sobre o desejo sexual através dos seus meios semidticos

de producéo.

% Com excecdo de Lady Chatterly’s Lover (2022), dirigido por Laure de Clermont-Tonnerre. Trata-se de uma
traducdo para o servico de streaming Netflix, logo, ndo se enquadra no nosso primeiro aspecto, mas néo sera por
issO que, se necessario, deixaremos de apontar algumas particularidades para aumentar o nosso leque de
subjetividade e das multiplas variagdes semidticas.
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Assim sendo, tanto a obra literaria quanto suas adaptacg@es se justificam enquanto
objetos de estudo proficuos, pois, numa relacdo de comparacdo, as adaptacdes se encontram em
um contexto social e cultural bem diferente daquele que os leitores do texto de partida viviam.
N&o destacaremos apenas a construcao desses personagens no fazer literario e cinematogréfico,
mas ressaltaremos um aspecto relevante compartilhado pelas narrativas a partir de seu contexto
social-historico de producdo e recepcdo, marcado por movimentos sociais, os feministas, por
exemplo, além das novas perspectivas para os estudos da critica cultural. E o estudo da
adaptacdo e da traducdo serdo meios ideais de apresentar isso, ja que eles permitem entender
que, apesar do livro ceder espaco para o filme, ndo teremos uma producédo inferior, apenas
novos significados para as ideias de D. H. Lawrence.

Compreendemos este trabalho como uma forma de contribuir para os estudos da
literatura comparada, principalmente na relagdo entre literatura e cinema, bem como a
importancia desses para os leitores contemporaneos. Ao estudarmos o processo de tradugédo do
aspecto da liberdade sexual a partir das teorias de adaptagdo de Cattrysse (1992), Linda
Hutcheon (2013) e Robert Stam (2006), além dos estudos da traducdo por Rosemary Arrojo
(1997), Jakobson (1991) e reescritura de Lefevere (2007) entre outros, discutiremos, ndo apenas
sobre trabalhos renomados da area de estudo, como também o relacionaremos aos debates
acerca dos estudos literarios da construcdo de personagens.

Podemos ainda justificar esta pesquisa como sendo uma ampla oportunidade para
continuar discutindo acerca da liberdade sexual em narrativas de épocas em que tal
comportamento nao era admissivel, bem como um trabalho que inova no que se refere ao corpus
e objetivos, pois, por mais que haja pesquisas que abordem tal consciéncia falica, eles tém
apenas o livro como base e ndo as suas adaptacbes, e quando trazem essas ultimas, nao
discorrem a luz das teorias de traducdo, principalmente no que diz respeito as midias
selecionadas. Em consulta ao banco de periédicos da CAPES (Coordenacdao de
Aperfeicoamento de Pessoa de Nivel Superior), realizada entre agosto de 2021 e margo de 2023,
obtivemos alguns resultados, sendo a grande maioria relacionado a obra de Lawrence em si e
poucas producdes que trabalhassem o texto e suas respectivas adaptacdes. Nesse interim,
selecionamos duas, do género académico artigo, sendo elas: O amante de Lady Chatterley e a
traducdo da personagem principal para as telas (2014), autoria de Camila Araujo Silva e
Carlos Augusto Viana da Silva; e Hilda Hilst leitora de D. H. Lawrence: a marginalia de Lady
Chatterley (2021), produzido por Aline Leal Fernandes Barbosa. O primeiro trabalha com uma
das midias objeto de nosso estudo, a reescrita cinematografica da década de 1980, por sua vez,

0s autores destacaram o aspecto da liberdade do desejo sexual — no texto retratado por “aspectos



15

polémicos” — e buscaram estudé-lo junto a adaptacdo pelo intercAmbio entre sujeitos e objetos
de prazer através apenas do olhar feminino da protagonista, observando tragos da composi¢éo
dessa e sua reacdo frente as convencdes sociais. O segundo artigo ndo trabalha com nenhuma
adaptacdo filmica, apenas o texto de Lawrence, e reflete sobre a nogdo de “Mal de arquivo”,
proposto por Jacques Derrida, e de marginalia pelo viés do erético, este que néo €, pela definicéo
do termo, nosso foco, mas que se torna impossivel ndo discutir quando se pretende falar das
acusac0es de obscenidade e toda censura sofrida pela obra na sua época de producao e recepcao.

Do mesmo modo, consultamos 0 Google Académico e encontramos essas e outras
produces, inclusive do género académico dissertagdo. Destaquemos 0s textos: Possiveis
discussdes sobre o erotismo em O amante de Lady Chatterley, de D. H. Lawrence (2020),
desenvolvida por Taciana Gallas; e duas dissertagdes de mestrado, O comportamento sexual
dos protagonistas de O amante de Lady Chatterley, de D. H. Lawrence, e de O complexo de
Portnoy, de Philip Ruth (2017) e Traducéo e censura: analise comparada das tradugdes
brasileira e portuguesa de O amante de Lady Chatterley’s Lover (2018), autoria de Pedro
Augusto Oliveira Proenga e Simone Schneider, respectivamente. O texto de Gallas analisa o
erotismo a partir de excertos do livro, como atos sexuais e sensualidade exaltada, em
comparacdo ao filme da BBC Lady Chatterley’s Lover (2015), sobre o qual especula a caréncia
de tom erotico e sensualidade. Ja as dissertacdes, ambas trabalham na perspectiva da literatura
comparada, sendo que a primeira analisa como os protagonistas Constance Chatterley e
Alexandre Portnoy lidam com seus comportamentos sexuais a partir do dialogismo bakhtiniano;
e 0 segundo texto estuda duas traducOes da obra de Lawrence em periodos de regimes
ditatoriais, Ditadura Militar no Brasil e Regime Salazar/Caetano em Portugal. Em ambas as
dissertacdes ndo se trabalha com adaptacGes cinematograficas, mas trazem aspectos como o
erotismo e isso atrelado as suas traducdes e respectivas proibicdes.

Apesar da proximidade desses trabalhos com a nossa pesquisa no que se refere,
principalmente, ao corpus e, em alguns casos, as tematicas, como obscenidade, censura, poder,
representacdo feminina, pornografia, dentre outras — dai a ndo mencéo de mais trabalhos —, os
objetivos sdo diferentes, e a propria teoria segue um viés mais restrito, voltando-se apenas para
os estudos da adaptacdo e/ou da literatura comparada, por exemplo. Pretendemos preencher
essa lacuna a partir do momento que recorremos aos pressupostos da traducdo, sem deixar de
considerar os longas como um processo de reescrita, e, sobretudo, ampliar o0 escopo tendo em
vista as influéncias internas e externas. Logo, podemos considerar este trabalho como uma

expansdo dos estudos no tocante ao legado de Lawrence no programa stricto sensu e abrir
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oportunidades para se empreender mais pesquisas a respeito de suas narrativas obscenas e suas
respectivas adaptagoes.

A pesquisa partird de um levantamento bibliografico acerca da construgdo de
personagens na literatura e no cinema, bem como buscara amparar-se nas teorias de traducédo e
estudos de adaptacdo que permitam compreender as estratégias de reescritas empregadas em
nosso corpus. Este é constituido pelo romance O amante de Lady Chatterley (2010), de D. H.
Lawrence, e pelas suas adaptacBes filmicas: L’amant de Lady Chatterley (1955), Lady
Chatterly’s Lover (1981) e Lady Chatterly (2006), dirigidos por Marc Allégret, Just Jaeckin e
Pascole Ferran, respectivamente. Logo, poderemos classificar este estudo como sendo de
natureza descritiva, uma vez que faremos leitura das midias, analisando-as, interpretando-as e
registrando os aspectos que possibilitam uma discussdo acerca da liberdade sexual; ou seja,
estaremos mais do que descrevendo o nosso material, mas conhecendo que significados
podemos inferir a ele em relagdo a teoria proposta. No mais, o resultado sera qualitativamente
interdisciplinar, visto que refletiremos sobre o tema e conceitos relacionados a ele, de modo
que tenhamos perspectivas subjetivas para responder 0s questionamentos que, eventualmente,
possam surgir.

Para a efetivacdo deste estudo, recorremos ao auxilio de alguns autores a fim de
clarear as ideias e encontrar subsidios suficientes para responder as questdes aqui levantadas.
Uma vez que a nossa proposta é abordar a adaptagdo como traducdo, mas também como um
processo de reescrita, trazemos 0s seguintes autores: Jakobson (1991), Arrojo (1997), Plaza
(2001), Berman (2002), Stam (2006), Lefevere (2007), Silva (2007, 2013) e Hutcheon (2013).
No que diz respeito a literatura e aos trabalhos de D. H. Lawrence, incluindo suas adaptacdes,
podemos citar: Gongalves (1997), Lehman & Hunt (2010), Silva e Silva (2014) e Silva (2017),
além de Freixas e Bassa (2000), Gerace (2015), Souza (2015, 2017) e Foucault (2017, 2018a,
2018b) quanto a ideia de sexo, obscenidade e censura na literatura, no cinema e, claro, nos
trabalhos de Lawrence. E importante salientar que recorremos ao texto de Simon Casey (2003),
esse que, inclusive, inspira o titulo deste trabalho. Por sua vez, assim como o titulo difere, de
liberdade nua (naked liberty) para liberdade sexual (ou ndo, se pensarmos pelo viés da
traducdo), a proposta do autor é examinar essa liberdade individual e sua intolerancia a todas
as formas de dominacdo e controle, e no que elas refletem as caracteristicas essenciais do
anarquismo filosofico, com énfase particular em Stirner, Godwin, Bakunin e Thoreau. O
amparo de todos esses autores, e de outros que, eventualmente, foram surgindo a partir da
necessidade foi importante para que 0s objetivos, previamente planejados dentro de cada

capitulo descrito a seguir, fossem alcangados.
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A Parte |, intitulada Lawrence Cinematogréafico, contempla o capitulo: “Adaptacbes
cinematogréficas e o caso D. H. Lawrence”, no qual visamos fazer, primeiramente, um
apanhado acerca do processo de adaptacdo para o cinema através das teorias de traducio. A
medida que discorremos sobre, pretendemos ndo reduzir o conceito de traducdo a um mero
processo de transferéncia entre midias, ou seja, do texto literario para a imagem em movimento,
mas entendé-la como uma reescrita semidtica contextualizada, e, para isso, trazemos trés
adaptacBes de D. H. Lawrence, as quais foram selecionadas pelo seu teor er6tico, por ser do
género romance assim como 0 corpus neste estudo apresentado e por, a partir de uma
observacdo caprichosa nossa, essas trés tramas conduzirem ao que chamaremos de “teoria de
Lawrence para o sexo”, tendo em vista que o tema da liberdade sexual se constrdi no
desenvolver dessas narrativas, ficando a parte pratica dessa suposta teoria sexual €, por assim
dizer, sua concretizacdo para O amante de Lady Chatterley (2010) nos capitulos posteriores.
Suas respectivas adaptacdes ndo possuem um método de escolha, pois ndo ha mais de uma
versdo para cada texto, com excecéo de Filhos e Amantes (1960/2003)* e Mulheres apaixonadas
(1969/2011)°; nesse caso, optamos pela diferenca temporal como foi feito junto as adaptagGes
de Lady Chatterley, de modo que haja coeréncia entre a primeira e a segunda parte deste
trabalho. As narrativas sdo: Filhos e Amantes (1960), O arco-iris (1989)® e Mulheres
apaixonadas (2011). Com isso, ndo pretendemos apenas mostrar como a propria traducao
encontra dificuldade na ampliagdo do seu conceito — que comecou justamente na literatura,
sendo aplicada posteriormente ao texto ndo-escrito (teatro e cinema) —, como também tracar um
percurso em que, ao serem adaptadas para o cinema, as obras de Lawrence desencadearam um
critério cinematogréafico imerso especialmente na liberdade sexual retratada pelo autor em seus
textos.

Em seguida, apresenta-se a Parte Il do trabalho, que sob o titulo Lawrence’s Revival
trara dois capitulos que se propdem a pdr em préatica os objetivos aqui apresentados. O primeiro
deles, “Lawrence e a construcdo da subjetividade”, busca, a partir da leitura de alguns elementos
distintos, caracterizar as personagens pelas midias objeto de estudo: Constance Chatterley,
Clifford Chatterley e Oliver Mellors, ou seja, investigar como as convencgdes de ordem externa
reprimem ou instigam comportamentos libertinos, e extrair informagdes relevantes para a
constituicdo dessa subjetividade quanto a liberdade sexual, a medida que também tomamos

conhecimento das teorias difundidas pelos autores na Parte |. Esses elementos sdo menc6es

4 Sons and Lover.
5 Women in love.
6 The Rainbow.
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escritas nos romances, como também descricdes de objetos e lugares de contexto dos
personagens, além de algumas imagens dos longas, que traduzem para a tela tais informacdes.

Desse ponto, tendo investigado o conflito externo, buscaremos analisar o conflito
de ordem interna dessas personagens quanto a busca dessa consciéncia félica, ou seja, como
elas lidam com essa liberdade sexual a partir das ligagdes amorosas e/ou de atos agressivos.
Para isso, recorremos aos dialogos de Constance Chatterley com seu amante Mellors, por
exemplo, e a apresentacao que o narrador faz dos pensamentos deles, do ambiente, seja através
do narrador-cdmera ou pelo enquadramento, a montagem, a mdsica e/ou outros meios
semidticos que traduzem tais conflitos intimos em imagens. Tudo isso separado em tépicos, de
acordo com cada adaptacao.

Enquanto isso, no capitulo seguinte, intitulado: “A releitura da liberdade sexual no
cinema”, tendo construido a subjetividade das personagens em cada midia, procuraremos
refletir acerca da atuacéo, ou falta, dessa liberdade sexual no livro e nos filmes para a época de
producdo e recepc¢do das adaptagdes. Visto que sdo de épocas diferentes, ha uma divergéncia
temporal que precisamos ter em vista no processo semidtico, pois, veremos que os filmes
seguem um caminho ambiguo em termos de forma se comparados ao livro, ja que os longas em
questdo buscam, ou ndo, retratar uma epoca em que o sexo nao era admitido ser enfatizado, mas
sendo produzidos em outro periodo em que, a depender do contexto, quase tudo € permitido.

Separar as anélises das adaptacdes cinematograficas de Lady Chatterley nesses dois
capitulos, permite-nos uma abordagem mais aprofundada e focalizada em aspectos especificos
da obra e de sua reescrita para o cinema. No primeiro capitulo, dedicado a construcéo da
subjetividade das personagens a partir da liberdade sexual, conseguimos explorar como as
adaptacOes cinematogréaficas retratam a jornada de autodescoberta e empoderamento da
protagonista, Constance Chatterley, e de outros personagens, a medida que exploram sua
sexualidade e desafiam as normas sociais da época. Essa analise nos permite examinar como a
liberdade sexual € representada visualmente e psicologicamente, influenciando o
desenvolvimento dos personagens e suas interacdes. No segundo capitulo, focado na discussédo
da temética da liberdade sexual pelo viés cinematografico, podemos ampliar nossa analise para
além das personagens especificas e explorar como os filmes abordam e representam questdes
relacionadas a sexualidade, desejo e liberdade em um contexto mais amplo. 1sso nos possibilita
examinar as escolhas estéticas, narrativas e técnicas dos diretores e roteiristas na representacdo
da liberdade sexual, bem como recepcdo e interpretacdo dessas representacdes pelo publico e

pela critica cinematografica. Separar esses aspectos em dois capitulos distintos permite ainda
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uma anélise mais detalhada e organizada, facilitando uma compreensdo mais profunda das
complexidades da obra e de suas adaptacOes para o0 cinema.

Finalmente, encerramos nosso estudo com uma conclusdo que expde os resultados
alcangados, deixando a margem nossas expectativas quanto a importancia que foi realizar esta

pesquisa.



PARTE |
LAWRENCE CINEMATOGRAFICO
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2 ADAPTACAO CINEMATOGRAFICA E O CASO D. H. LAWRENCE

“Todo aquele que quiser ser criativo no bem e
no mal deverd antes ser um aniquilador e

destruir valores” (Nietzsche, 2018).

Acreditamos que é quase impossivel comecar a falar sobre traducdo e ndo
remontarmos no tempo e pensarmos acerca da evolucgdo da prépria arte. Sem nos prolongarmos
nesse assunto, refletimos sobre os diversos movimentos estéticos ocorridos até entdo, mais
precisamente, o tdo difuso e abrangente que ocorreu entre 1870 e 0 come¢o da Segunda Guerra
Mundial (1939-1945), em que houve uma grande mudanca de percepgdo e o0 comeco de uma
consciéncia mais radical. Pensar a respeito desse make it new’, permite-nos ter em mente que a
traducdo, e como veremos mais a frente, a adaptacdo cinematografica como um processo de
reescrita, deve conceber as novas artes uma obrigagao de ser especial, ou seja, “[...] de ir a frente
de sua época e transforma-la, a0 mesmo tempo em que transformam a prépria natureza das
artes” (Bradbury, 1989, p. 19). Sem desmerecer a abordagem, isto é, ndo se trata de falar de
traducdo e aniquilar a prépria ideia de adaptacéo, assim como ndo € nossa intencao ressuscitar
velhas afirmacdes de que a literatura € melhor do que o cinema ou vice-versa, até porque todos
0s meios artisticos, sejam literatura, teatro, fotografia, televisdo ou cinema, tem estilos e formas
diferentes, e assim atende a publicos diversos.

Nossa proposta é estudar adaptacoes de obras de D. H. Lawrence quanto a tematica
da liberdade sexual, sendo assim, questionamo-nos: a traducdo que os filmes fazem desse tema
é mais inovadora do que o texto literario? Os filmes fazem uma reescrita aproximada? Qual a
relacdo do texto literario e suas adaptacdes?

Vejamos que se faz necessario perpassar pela definicdo e os estudos de alguns
termos, como traducdo, adaptacdo, reescrita, antes de responder a tais questionamentos, isso
porque ainda precisa de mais reflexdo para tratar de adaptacéo cinematografica como traducéo.
A esse respeito € preciso dizer que estaremos entrando, primeiramente, no campo da linguagem,
“[...] pois a tradu¢do, uma das mais complexas de todas as atividades realizadas pelo homem,
implica necessariamente uma defini¢cdo dos limites e do poder dessa capacidade tdo ‘humana’
que ¢ a producdo de significados” (Arrojo, 1997, p. 10). Desse modo, a traducdo se torna

necessaria como um meio de interpretacdo, pois, no que tange a funcéo cognitiva da linguagem,

" Expressdo imposta pelo poeta Erza Pound na década de 1930.
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por exemplo, essa pouco depende do sistema gramatical; o que define a nossa experiéncia, o
que constitui 0 nosso ser, sdo precisamente as operagdes metalinguisticas, e a traducao entra
como um meio de recodificar um texto.

Quando mencionamos no inicio 0s movimentos estéticos, ndo o fizemos em vao,
mas para mostrar como 0 tempo e 0 espaco historico sdo importantes, ndo apenas nos
pressupostos deste trabalho, também na prética de traducdo. Ora, em cada época em que as
obras aqui abordadas se inserem, assim como 0 seu momento histérico, faz com que a traducéo
seja vista como uma pratica que se articula com a literatura, as linguas e os diversos
intercambios culturais e linguisticos. Mesmo o plurilinguismo e/ou a diglossia que tornou a
traducdo uma prética dificil, é justamente a sua relacdo com a lingua, a literatura e as diversas
expressdes que a estruturou no modo gque a conhecemos; porém, dominar a traducao sempre foi

0 centro de uma curiosa contradi¢do:

Por um lado, considera-se que se trata de uma pratica puramente intuitiva —
meio técnico, meio literaria —, ndo exigindo no fundo nenhuma teoria,
nenhuma reflexdo especifica. Por outro lado, existe — pelo menos desde
Cicero, Horécio e Sdo Jerbnimo — uma abundante massa de escritos sobre
traducdo, de natureza religiosa, filosofica, literaria, metodolégica ou —

recentemente — cientifica (Berman, 2002, p. 11).
A respeito do que Berman acima expde, duas consideragdes precisam ser feitas: 1°)
a pratica de traducao nao ¢ algo tdo recente quanto se imagina; e 2°) essa “abundante massa de
escritos” € oriunda de ndo-tradutores, 0 que faz dessa pratica uma atividade subterrénea, pois
ndo se falava de si — ndo até o século XX, quando a situacdo muda e um bom nimero de textos
de tradutores constitui-se. E na transicéo entre o século XIX e XX, principalmente, p6s-Segunda
Guerra, que a traducédo passa a refletir sobre ela mesma na busca de uma definicéo e de situar-
se, de modo a ser comunicada, partilhada e ensinada. Dai a necessidade de estudar a sua historia,
para descobrir essa cadeia cultural complexa em que a traducao se vé presa, seja em cada época
ou espacos diferentes, pois, € a partir de sua histdria, que obtemos abertura em nosso presente.
Alguns tedricos, numa perspectiva mais prescritiva, descrevem o processo desse
trabalho como uma transferéncia ou substituicdo. J. C. Catford, em: Uma teoria linguistica da
traducgdo (1980, p. 12), defende que “...] a tradugao ¢ a substitui¢do do material textual de uma
lingua pelo material textual em outra lingua”. Ao considerar a tradu¢do em termos de
substituicdo e equivaléncia, o autor deixa de fora o papel do sujeito e do contexto histérico-
social na producdo de significados, ou seja, o tradutor ndo interfere no significado, nédo

“Interpreta-o”.
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Tal defesa vai de encontro ao pensamento de Gideon Toury (1980), que numa viséo
mais descritiva, entende que a traducdo também envolve operacGes de transferéncia de uma
entidade semidtica, que pertence a um certo sistema, para gerar outra entidade semiotica, de
sistema diferente. Porém, ao contrario de Catford, para Toury, cujas entidades semidticas
entendemos como signos e/ou combinacgdes de oragdes ou textos, tem como ponto de partida a
teoria dos polissistemas, nocdo que ndo nos aprofundaremos agora, mas definiremos de
antemdo como uma rede de sistemas semidticos existentes em dada cultura (Even-Zohar, 1979).

Arrojo (1997), por outro lado, discorda dessas afirmacdes, pois, por mais que um
texto seja concebido como um objeto de contornos perfeitos e determinados, ou seja, sendo
possivel produzi-lo em outra lingua, com as mesmas ideias, estilo e a naturalidade do texto
original — como propde Jorge Luiz Borges em seu texto “Pierre Menard, autor de Quixote”
(2007) —, traduzir ndo pode ser apenas um transporte, ou a transferéncia ou, muito menos, uma
substituicao de significados. Por mais estaveis que esses significados estejam numa lingua e/ou
texto, eles somente poderdo ser determinados na lingua de partida, provisoriamente, através de
uma leitura. Nao existe uma linguagem universal e ndo-arbitraria. Diferentemente do que
Borges (2007) argumenta, a traducdo € inerentemente parte de um processo de interpretacéo.
Por isso, a traducdo sempre estard sujeita a ambiguidades, duplos sentidos, variacGes
interpretativas e mudancas de significado ao longo do tempo e conforme o contexto. Em que
lugar esta escrito, ou melhor, quem estabelece que a traducéo deve ser um processo fechado e
inflexivel? O proprio francés Roland Barthes (1979, p. 40, grifo nosso) defende que “q...]
qualquer texto, por pertencer a linguagem, pode ser lido sem a ‘aprovagdo’ de seu autor, que
pode apenas ‘visitar’ seu texto, como um °‘convidado’, € ndo como um pai soberano e
controlador dos destinos de sua criagdo”. Também ndo precisamos ir muito longe para tal
defesa, pois a propria bibliografia de Menard, apresentada por Borges (2007), sugere a
impossibilidade dessa linguagem ndo-arbitraria, visto que como poeta e tradutor, Menard
produz versdes diferentes do “mesmo” text0o que usa como argumento: o projeto “invisivel” de
Menard reflete uma teoria da traducéo fora do contexto em que € lida ou ouvida.

Precisamos ser fiéis a nossa propria concepcdo de traducdo, mesmo que alguns
escritores abordem a questdo sobre textos literarios como um meio de destrui-los,
descaracteriza-los. Apesar da tradugao ser tratada como uma “[...] condi¢do ocultada, reprimida
[e] reprovada [...], a tal ponto que quase ndo é possivel fazer dessa pratica uma profissdo
autbnoma” (Berman, 2002, p. 15), bem como uma atividade inferior para alguns escritores, a
citar: Robert Frost (1874-1963) e Vladimir Nabokov (1899-1977), para os quais: “Essa visao

reflete [...] a concepcédo de que [...] a delicada conjuncéo entre forma e contetdo ndo pode ser
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tocada sem prejuizo vital, o que condenaria qualquer possibilidade de traducdo bem-sucedida”
(Arrojo, 1997, p. 27-28), nossa tradugdo deve ser fiel ndo ao texto “original”, mas ao que
constitui de fato esse texto, ou seja, a nossa interpretacdo de partida, pois essa sera nada menos
do que produto do que somos, sentimos e pensamos.

Veja bem,

[...] ainda que um tradutor [consiga] chegar a uma repeticdo total de um
determinado texto, sua tradugdo ndo recuperaria nunca a totalidade do
“original”; revelaria, inevitavelmente, uma leitura, uma interpretacdo desse
texto que, por sua vez, sera sempre, apenas lido e interpretado, e nunca
totalmente decifrado ou controlado (Arrojo, 1997, p. 22).

Tal comparacdo entre traducdo e leitura de um texto pela sua criacdo fara com que
seja exigida tanto do leitor quanto de seu tradutor a mesma sensibilidade e talento que exigimos
de qualquer escritor.

E se qualquer pensamento e sentimento, como dissemos, € traducéo, 0 que € o
cinema se ndo a interpretacdo/pensamento de seu diretor, por exemplo, sobre uma obra? O
diretor traduz para a tela, através de mecanismos (montagem, iluminagéo, trilha sonora), aquilo
presente em sua consciéncia que ja sao signos, ou quase, mas que, no fim, através de outras
representacdes tornam-se signos: o livro é a traducdo do pensamento do autor, entéo, o cinema
é a traducdo desse pensamento, € seu interpretante. Nesse interim, voltamos ao aspecto
estrutural da linguagem, pois “[...] o pensamento, que ja ¢ signo, tem de ser traduzido numa
expressao concreta e material da linguagem que permita a interagdo comunicativa” (Plaza,
2001, p. 19), ou seja, 0 pensamento existe, e € um signo®, porém, para ser conhecido,
socializado, ele precisa ser expelido pela linguagem, tida como um modelo de translacdo, sem
a qual ficariamos para sempre no presente. Mas, afinal, em que falar sobre signo linguistico nos
permite entender cada vez mais 0 proposito da traducdo? Antes de tudo, precisamos no
aprofundar nesse signo.

Primeiro, saibamos que o signo ndo é uma entidade monolitica (Peirce, 2010), pelo
contrario, trata-se de um complexo de relacGes triddicas (signo, objeto e interpretante) com
poder de autogeracdo, isto ¢, um processo signico de continuidade e devir. Isso posto: “Um
signo ‘representa’ algo para a ideia que provoca ou modifica. Ou assim ¢ um veiculo que
comunica & mente algo exterior. O ‘representante’ ¢ seu objeto; o comunicado, a significagio;

a ideia que provoca, o seu interpretante” (Plaza, 2001, p. 17). Se aplicarmos esses conceitos a

8 ¢[...] o signo ¢ qualquer coisa de qualquer espécie que representa uma outra coisa, chamada de objeto do signo,
e que produz um efeito interpretativo em uma mente real ou potencial, efeito este que é chamado de interpretante
do signo” (Santaella, 2002, p. 08).
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linguagem cinematogréfica, podemos ver o signo dentro do cinema como 0s objetos que o
diretor usa para provocar ou modificar a ideia dentro daquele contexto de producdo. Quando
comunicado pela cdmera, ganha uma significacdo, e a ideia é transmitida ao seu interpretante:
uma janela em cena, por exemplo, seja ela aberta ou fechada comunica um significado, logo, a
ideia que esse significado provoca/modifica dentro do contexto da cena ganha uma
interpretacéo.®

Segundo, sendo o signo algo que, de certo modo, representa alguma coisa para
alguém e, consequentemente, cria na nossa mente um outro signo equivalente e, talvez, mais
desenvolvido, que sera o significado ou interpretante daquele primeiro, faz da Semiotica uma
teoria produtiva para o entendimento do processo de traducéo. Essa teoria nos permite penetrar
no movimento interno das mensagens e entender os procedimentos e recursos utilizados, e mais,
podemos captar os vetores de referéncia em varios contextos, porque, afinal, no signo ficam
marcas deixadas pela historia, seja pelas forcas econémicas, técnicas e/ou pelo préprio sujeito
que a produz. Entretanto, a semiotica € uma teoria muito ampla, pois ela nos permite caminhar
por diversos campos da linguagem, como a traducéo; entdo, para uma analise de filmes, como
pretendemos fazer mais a frente, a aplicacdo de uma teoria intersemidtica se faz necessaria, bem
como seu dialogo com teorias mais especificas dos processos de signos que serdo examinados,
no Nosso caso, tedricos especificos de cinema. Porém, como ndo Sse encerra por aqui nossa
abordagem acerca do processo de traducdo, deixamos claro que tais estudos cinematograficos
serdo levantados adiante.

Com base nos principios até aqui vistos acerca da semidtica, principalmente no que
diz respeito ao signo e a sua transmutacdo nas diferentes linguagens, podemos afirmar que
trabalharemos com dois signos: traduzido e tradutor, sendo o primeiro a prépria obra e o
segundo o texto traduzido para a tela, posto que ha um fendmeno de interacdo semidtica entre
duas linguagens, a do texto escrito e a do texto imagético das telas. Vale ressaltar que o conceito
de traducdo comeca a ser revisto, pois ndo mais somente nos centraremos ao produto final,
agora passaremos também a pensar no processo e no contexto.

Sendo assim, pensemos acerca das particularidades de uma traducéo: até que ponto
0 signo estético opera pela semelhanca e/ou desemboca numa pratica critica e criativa, com

acOes sobre estrutura e eventos. Quando a traducéo deixa de ser vista como uma reproducao e

® Outro exemplo que, talvez, esclareca melhor a relacio entre signo, objeto e interpretante € a versao apresentada
por Santaella em seu livro Semidtica Aplicada (2002, p. 09), no qual ela escreve que “[...] um filme que nasce
da adaptacdo de um romance é um signo desse romance, que &, portanto, o objeto do signo, cujo interpretante
serd o efeito que o filme produzird em seus expectadores. Mas o romance em si pode também ser tomado como
signo daquilo que o romance apresenta, seu objeto”.
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passa a ser uma produgdo? “Nesse sentido, a tradug@o intersemidtica tem grande interferéncia
em qualquer contexto de produgdo, uma vez que a a¢ao signica torna a traducao o construtor de
significado em um momento historico especifico”® (Silva, 2017, p. 56, traducdo nossa). Tal
assertiva vai de encontro a defesa de Haroldo de Campos (2010) para o qual as informagdes
estéticas de um texto “original” e sua traducdo estardo ligadas entre si por um processo de
isomorfia, ou seja, mesmo que sejam diferentes enquanto linguagem, suas informacGes estardo
cristalizadas dentro de um mesmo sistema.

A partir daqui, comecamos a perceber que a traducdo ndo € tdo transparente quanto
diz ser por enxergarmos através dela a luz do “original”; pelo contrario, a tradu¢do esconde um
desejo intimo do proprio tradutor, aquele desejo de superar o “original” em termos de
suplementaridade! (Derrida, 1973), seja alargando o sentido e/ou tocando em um ponto
importante para o seu significado. A verdade ¢ que logo o tradutor, por meio da “lei da
fidelidade na liberdade”, seguira o proprio caminho, que sera o da traducdo criativa, ou iconica,
ou mesmo transcodificacédo criativa, processo esse, segundo Jakobson (1991), possivel apenas
quando feito de um sistema de signo para outro. E mais que levar para fora e/ou para frente
significados implicitos, a traducdo tambem pode ser vista como um meio de corre¢do, essa que
¢ feita pelo tradutor por meio de sua visao diacronica do “original”, e apenas ele pode realizar,
porque somente o tradutor tera a sensibilidade e o tempo para fazer esse aperfeicoamento.

Conforme Jalio Plaza (2001, p. 31): “A tradu¢do mantém uma relagdo intima com
seu original, ao qual deve sua existéncia, mas € nela que ‘a vida do original alcanca sua
expansdo pdstuma mais vasta e sempre renovada’”, logo, ndo ¢ porque a tradugéo propicia um
dito aperfeicoamento, que ela desmerega o “original”, pelo contrario, essa modificagao s6 ¢
possivel porque aquele também é produto de uma leitura; desse modo, ndo ha um original — e
dai o porqué de usarmos o termo entre aspas —, pois ambos sao incapazes de atingir uma “lingua
pura”. O “original” ndo ¢é absoluto e a tradugdo nao se sobressai ao primeiro, a verdade é que
ambos se complementam de acordo com as suas intengdes, essas sim, tomadas como absolutas,
idénticas e com o0s mesmos significados. Nesse aspecto, podemos, finalmente, afirmar a
traducdo como um processo ndo-aleatdrio, ou seja, ndo se trata apenas de um reflexo de

conteddos ndo essenciais, ela também traz uma forma para o texto, em que a leitura desse vem

10 “In this sense, intersemiotic translation has a great interference in any context of production, once the sign
action turns translation into the meaning constructor in a specific historical moment ”.

11 Conforme Derrida (1973, p. 177), o suplemento “é um excesso, uma plenitude enriquecendo outra plenitude, a
culminacéo da presenca. Ele cumula e acumula a presenga”.
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a ser um movimento hermenéutico, no qual o tradutor tem o poder tanto de escolha quanto de
ser escolhido (Plaza, 2001).

Nesse aspecto falho, em que a tradugdo é tratada como um processo aleatério,
incidimos sobre o problema da tdo falada “fidelidade”. A esse respeito — se € que ainda
precisamos dizer —, trata-se de uma questao de ideologia, porque, se voltarmos aos pressupostos
dos signos de linguagem, veremos que o signo nao pode ser “fiel” ou “infiel” ao objeto, pois,
como substituto, s6 pode apontar para ele. Mesmo tratando-se de um processo mimético, de
representar a coisa “tal como ela ¢”, ndo deixa de ser mediada por um cédigo, entdo, a
semelhanga ja possui sua parte de diferenciador.

O que queremos dizer com tudo isso é que a traducdo, para além do processo de
transferéncia de um signo para outro, ela ndo deixa de ser, também, um processo profundo de
criacdo, de “[...] por a nu o traduzido, torna visivel o concreto do original, vira-lo pelo avesso”
(Plaza, 2001, p. 33). Tanto que, segundo Ezra Pound (cf. Nobrega; Milton, no prelo, p. 259), a
traducdo e o ato de criar se confundem em um unico objeto, e esse toque em criar pousa sobre
uma nova modalidade, a de critica pela traducdo.

Tendo em vista que nosso objetivo é fazer um estudo sobre algumas adaptactes de
uma das obras de D. H. Lawrence, O amante de Lady Chatterley (2010), também precisamos
ter uma percepcdo visual. A traducdo de textos literarios apela para a exploracdo do campo
visual através das percepcdes global, simultanea e linear, que sdo organizadas pela constituicdo
signica, logo, ao permitirem a adaptacéo da informacéo visual, a traducdo cinematografica pela
organizacdo de seu signo, constrdi 0 nosso olhar. 1sso ndo como intuito negativo, mas que
tenhamos, assim como o seu tradutor, nesse caso, o diretor, a capacidade de, dentro do sensivel
e do inteligivel, analisar e sintetizar. Ndo € a toa que Peirce (1992) conclui que o progresso da
racionalidade palpavel, ou seja, o florescimento da razéo criativa manifestada no mundo, é o
que atrai a sensibilidade humana em todas as eras e lugares. Ndo ha nada mais admiravel do
que fomentar, permitir e agir para que ideias, comportamentos e sentimentos razoaveis tenham
a oportunidade de se concretizar. Desse modo, esbarramos na l6gica de Pierce, para o qual ela
é a lei necessaria para se atingir a verdade pelo pensamento. Em outras palavras, para o autor,
a légica é a propria semidtica, que como ja foi posto aqui, estuda a transmissao de significado
de uma mente para a outra, de um estado mental para outro; quer dizer, é a lei maxima do
pensamento e das condigdes de verdade.

Até aqui, permitimo-nos tracar um percurso tedrico sobre o processo de traducdo,
que, para além de algumas defini¢Bes — inclusive a mais restrita —, perpassa pelo olhar de alguns

autores. Em alguns momentos, fez-se necessario recorrer aos aspectos da linguagem, com o
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estudo da semidtica, muito importante para o nosso trabalho, tendo em vista que lidamos com
midias diferentes, em especial, 0 cinema. Entdo, se a nossa proposta é analisar o tema da
liberdade sexual, que é bastante presente na escrita de D. H. Lawrence, nas adaptacdes de O
amante de Lady Chatterley (2010), entender a traducdo como a substituicdo de uma mensagem
codificada em uma lingua para outra mensagem equivalente codificada em outra lingua ainda
ndo serd suficiente, tendo em vista que os aspectos de escrita de um texto diferem dos meios
semioticos utilizados pelo cinema. Sendo assim, falemos um pouco sobre a linguagem
cinematogréfica para, posteriormente, discutirmos a questdo da adaptacdo como traducéo.

Todo texto pode ser analisado do ponto de vista de uma narrativa, seja ela em verso
livre, como na poesia, um fluxo de consciéncia no romance, e/ou 0 jogo expressionista no teatro.
O fato é que cada modelo tera um conjunto histérico de normas distintas para a sua construcéo
e compreensdo, podendo cruzar entre géneros, criadores e movimentos artisticos que forjam
uma prética corrente (Mittell, 2006).

O mesmo acontece com 0 cinema, que tem uma linguagem propria. Porém, essa
arte ndo saiu completamente formada pelos irmdos Lumiére'? em 1895, pois, em 1832, ja se
falava a respeito (Martin, 2005). A descoberta dos irméos franceses se trata muito mais do
aperfeicoamento e da aplicacao do dispositivo em movimento, porque — sem desmerecer o titulo
de pais do cinema — Georges Mélies (1861-1938) tem igual direito ao titulo de criador, uma vez
que ele usava os mecanismos que fazem parte da atividade cinematografica como um meio para
0s seus espetaculos de ilusionismo e prestidigitacdo. O mesmo pode se aplicar a D. W. Griffith
(1875-1948) e Serguei Eisenstein (1898-1948), que aperfeicoaram a montagem, fazendo do
cinema uma linguagem, um processo narrativo e um veiculo de ideias.

Segundo Martin:

Tornado linguagem gracas a uma escrita propria, que se incarna em cada
realizador sob a forma de um estilo, o cinema transformou-se, por esse motivo,
num meio de comunicacdo, de informagdo, de propaganda, o que ndo
contribui, evidentemente, uma contradi¢do da sua qualidade de arte (Martin,
2005, p. 22).

No entanto, o fato de o cinema se constituir linguagem, ndo significa que ele deixa
de ser um simples processo mecanico de registro, conservagdo e reproducao; pelo contrario,
uma vez que ele se defronta com questdes de narracdo, € preciso elaborar um conjunto de
processos significantes especificos. E mais: tratar de uma “linguagem cinematografica” traz

todo um problema de semiologia para o cinema, ainda que a expresséo seja ampla. Diante disso,

12 Auguste Marie Louis Nicholas Lumiére (1862-1954) e Louis Jean Lumiére (1864-1948).
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quais os problemas e as dificuldades encontradas na combinagéo entre cinema e semiologia?
Como funcionam as principais estruturas significantes empregadas na mensagem filmica?

Antes de tudo, precisamos dizer que é uma tarefa sedutora aplicar a linguistica a
uma atividade de criacdo artistica como o cinema, mas arriscada, porque as leis de producéo,
bem como a transmisséo de sentido ndo eliminam a criacdo individual (Martin, 2005). Desse
modo, podemos dizer que, sim, o cinema tem a contribuir com a semiologia, “[...] desde que
adote uma pertinéncia definitivamente semiolégica e ndo se satisfagca com consideracGes de
‘substancia’, traz uma contribui¢do, importante ou modesta” (Metz, 2019, p. 112).

Mas, afinal, qual o elemento principal da linguagem cinematografica? A resposta €
6bvia: a imagem, essa que € a matéria prima para um filme, porém, uma realidade complexa.
Primeiro, a imagem € produto da atividade de um aparelho técnico que a reproduz, bem como
a realidade por ela apresentada torna-se objetiva. Segundo, essa atividade de reprodugéo tem
um propésito desejado pelo seu realizador, logo, o resultado é um dado cuja existéncia se coloca
ao mesmo tempo em varios niveis da realidade. Vale ressaltar que o realismo esta atrelado a
visdo artistica do realizador e que a percep¢do do expectador é afetada na medida em que o
cinema lhe oferece uma imagem subjetiva, densa e encantada da realidade, capaz de fazer o
publico chorar, por exemplo, diante de um espetaculo que, na vida real, ndo lhe causaria
nenhum efeito; mal o tocaria.

Conforme Martin (2005, p. 28): “A imagem filmica suscita [...] no expectador um
sentimento de realidade em certos casos suficientemente forte para provocar a crenca na
existéncia objetiva do que aparece na tela”. Isso acontece porque a imagem filmica é realista,
tanto que é capaz de (quase) reproduzir a realidade, e para isso, temos algumas ferramentas: 1°)
0 movimento, carater especifico e mais importante; 2°) o som, aspecto decisivo pela dimensédo
gue acrescenta por restituir o ambiente; 3°) a cor traz alguns problemas, assim como ndo é
indispensavel ao realismo; e 4°) quanto ao relevo e o odor, 0 primeiro existe na imagem
tradicional e 0 segundo ainda faz parte de uma fantasia coletiva, com testes pouco conclusivos.
Em outras palavras, ndo se nega ao cinema sua prodigiosa densificacdo do real, que, sem
duvida, é a sua forca e o segredo do fascinio que exerce sobre nos. E esse fascinio pode ser
explicado por uma proposta de Esquema Estético de Eisenstein, por nds abaixo representada

(Imagem 1), na qual Eisenstein defende que a imagem conduz ao sentimento e deste a ideia:
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Imagem 1: Esquema Estético de Eisenstein
REAL

2
B,

IMAGEM

IDEOLOGIA
E MORAL

SENTIMENTOS

signtficagdo
Fonte: Elaborado pelo autor.

No esquema, ha uma gradacdo que ndo condiz com a ideia de montagem, da
passagem afetiva para o ideal. Para que haja uma atividade estética, o espectador deve se
distanciar da realidade material, entendé-la como um espetéculo.

Para Henri Agel (1952), o cinema € intensidade, intimidade e ubiquidade; contudo,
sua imagem filmica ndo nos fornece sentido profundo dos acontecimentos filmados e
reproduzidos pela cdmera, apenas uma materialidade bruta do que reproduz, sem significacéo.
Isso nos leva a ambiguidade da imagem quanto ao seu sentido, bem como perceber que ela ndo
nos permite conhecer o tempo da acdo; logo, temos uma dialética interna, pelo viés da
aproximacao, e uma dialética externa fundada pela relacdo da imagem com/pela montagem,
essa que faz parte das imagens fundamentais da semiologia do cinema, juntamente com o
movimento de camera, escala de planos, relacées da imagem com a palavra, sequéncias e outras
unidades sintagmaticas.

A semiologia do cinema é concebida por Metz (2019) por dois niveis de estudo:
semiologia da conotacao ou semiologia da denotacdo. No estudo da conotagéo, o cinema € visto

enquanto arte, pois o filme

[...] encontra-se no mesmo plano semioldgico que a arte literaria: as
combinagdes e as limitagdes propriamente estéticas — aqui versificacéo,
composicdo, imagens... la enquadramentos, movimento de cdmera, “efeitos”
de luz... —tem o papel de instancia conotada, sobrepondo-se esta a um sentido
denotado, representado na literatura pela significagdo propriamente
linguistica, no idioma usado, as unidades empregadas pelo escritor —, no
cinema pelo sentido literal (isto é, perceptivo) dos espetaculos que a imagem
produz, ou dos ruidos que a faixa sonora reproduz (Metz, 2019, p. 116-117).



31

Sobre isso, ndo restam davidas de que o significado da conotacéo existe em funcao
do significante correspondente, que se vale tanto do significante quanto do significado da
denotacdo. Vale salientar que, na estética dos filmes, efeitos filmicos ndo devem ser aleatdrios,
mas estarem a servicgo do enredo.

Quanto ao estudo da denotacdo, esse faz do cinema uma linguagem especifica, e 0
seu processo denotativo € um conjunto composto por: enredo em si, 0 tempo e 0 espaco
implicados no e pelo enredo — dai 0 estado denotado de personagens, paisagens, acontecimentos
e outros elementos narrativos: “No cinema [...], toda uma semiologia da denotagéo é possivel e
necessaria, pois um filme é feito com varias fotografias [...]” (Metz, 2019, p. 119); logo, o
processo semioldgico do cinema difere, por exemplo, do processo semiolégico da fotografia,
por esse tratar-se de um decalque, de um processo ndo codificado, a semidtica interfere ao nivel
da conotacdo. Pelo olhar de Ferdinand de Saussure (1857-1913), no que se refere a sua
dicotomia de sintagma e paradigma, podemos dizer que o cinema sera muito mais baseado na
sintagmatica, visto que o filme se constroi por elementos que se relacionam, do que na
paradigmatica, j& que a montagem, por exemplo, ndo exclui o uso da camera e seus planos na
organizacgdo da estrutura.

Finalmente, no que tange aos aspectos da linguagem cinematografica, ndo resta
duvida que o cinema ndo € uma lingua — o que, por si so, ja contraria alguns tedricos —, mas sim
uma linguagem, uma vez que organiza elementos significativos numa via de regras que ha
combinagdes reguladas — diferente das praticas de nosso idioma, por exemplo —, muito menos
reproduz a realidade tal qual.

No que se refere aos trabalhos sobre cinema como os de Metz, entre outros ja
citados na Introducéo (p. 13), é preciso saber ler um filme, ou seja, precisamos aprender a
decifrar o sentido das imagens tal como interpretamos palavras e conceitos. Nao € um trabalho
facil, pois o sentido das imagens pode ser controverso como das palavras, entdo, cada filme
analisado por nos tera tantas possibilidades de interpretacdo quantos forem os seus expectadores
também. E nesse caso, tendo em vista que os filmes que analisaremos sdo adaptacGes de
romances, tais interpretacGes podem ser diversas, comecando pela propria interpretacdo do
diretor, como mencionamos.

Na relacdo cinema e literatura, constata-se a mediacdo, visto que o filme se
beneficia ao adaptar uma obra reconhecida, e como essa é redimensionada com a sua adaptacéo.
E o caso, por exemplo, da tradicdo literaria candnica —, em que se inserem ent&o as obras de D.
H. Lawrence —, as quais os leitores tém acesso justamente através das producgdes audiovisuais.

Segundo Stam:
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A adaptacdo [...] ¢ um trabalho de reacentuac&o pelo qual uma obra que serve
de fonte € reinterpretada através de novas lentes e discursos. Cada lente, ao
revelar aspectos do texto fonte em questdo, também revela algo sobre os
discursos existentes no momento da reacentuacdo. Ao revelar os prismas e
discursos através dos quais o romance foi reimaginado, as adaptacdes
fornecem aos proprios discursos um tipo de objetivo de materialidade (Stam,
2006, p. 49).

Tal defesa vai ao encontro as intenc6es de Cattrysse ao afirmar que:

Gostaria de me juntar a uma tendéncia relativamente nova entre um grupo de
estudiosos da traducdo que acreditam que ndo ha fundamento para reduzir o
conceito de tradugdo apenas a relagfes interlinguisticas e que acreditam que a
traducdo é de fato um fendmeno semidtico de natureza geral (Cattrysse, 1992,
p. 54, traducio nossa).™

Como podemos ver, 0s autores concordam que 0s estudos de cinema e traducao tém
objetos diferentes, o cinema pela adaptacdo e a traducdo pelas relagBes interlinguisticas.
Entretanto, acreditam também que esse conceito de traducdo pode ser estendido, junto a
abordagem de adaptacdo, fornecendo novas ideias para a comunicagdo entre ambos 0S
processos.

A teoria de adaptacdo é tdo antiga quanto o cinema, mas até 1992 ndo havia a
criacdo de um método — o proprio Cattrysse (1992) ndo tinha uma teoria de traducdo em mente,
apenas aspectos de adaptacdo negligenciados ou ignorados; portanto, os estudos sobre a
adaptacdo cinematografica assumiram uma postura sistémica. O que sabemos até aqui é que 0s
estudos da traducéo e da adaptacédo de filmes se preocupam com a transformacéo do texto fonte
no destino, no qual, entre processos, ha condigdes de “invaridncia” (invariance) ou
equivaléncia, nesse sentido, a teoria literaria dos polissistemas aplicada a traducao (Even-
Zohar, 1979) é adotada para caracterizar a adaptacdo de filmes; mesmo que essa ndo ofereca
instrumento analitico para estudar e, como € 0 nosso caso, comparar textos de filmes, visto que
normas, modelos e sistemas precisam ser reelaborados. Logo, “[...] analises descritivas (e ndo
prescritivas) da politica de adaptacdo e do conceito de equivaléncia levam a conclusdo de que
as adaptacdes em geral ndo se limitam a uma chamada fonte!* (Cattrysse, 1992, p. 61, tradugéo
nossa), tendo em vista que a fotografia, a musica, a direcdo, a encenacédo, o cenario, o custo, a

iluminacdo sdo aspectos regidos por outras convencdes e modelos, sem relacdo com o texto

13 “I wish to join a relativerly new tendency among a group of translation scholars who believe there are no
grounds for reducing the concept of translation to interlinguistic relationships only and who accept that
translation is in fact a semiotic phenomenon of a general nature”.

‘[...] descriptive (rather than prescriptive) analyses of the adaptation policy and of the concept of equivalence
lead one to the conclusion that adaptations in general do not limit themselves to one so-called source”.

14 «
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fonte e ndo servem como traducdo, mas podem, em niveis diferentes, constituir uma obra de
arte total. Em suma, o conceito de tradugdo ndo deve ser reduzido a apenas processos de
transferéncia, deve-se estender a uma perspectiva semiotica mais contextualizada.

Diante de tudo que foi exposto até entdo, em que se discute traducdo sob
perspectivas diversas, entendemos que um conceito bastante proficuo para se pensar o processo

tradutorio é a ideia de tradugdo como um tipo de reescrita, conforme apresenta Lefevere:

Toda [reescrita], qualquer que seja a intencao, reflete uma certa ideologia e
uma poética e, como tal, manipula a literatura para que ela funcione dentro de
uma sociedade determinada e de uma forma determinada. [Reescrita] é
manipulacdo, realizada a servi¢co do poder, e de uma sociedade. [Reescritas]
podem introduzir novos conceitos, novos géneros, novos artificios e a historia
da traducdo é também a da inovacdo literaria, do poder formador de uma
cultura sobre outra (Lefevere, 2007, p. 11-12).

Por mais que os estudos da tradugdo tenham se desenvolvido mais nos anos 80,
aproximando, inclusive, trabalhos de diversas areas e, pelo que vimos, criando uma rede
complexa de pressupostos tedrico-metodologicos, a formulacdo da ideia de traducdo como
reescrita de um texto “original” remonta a praticas bem anteriores. No passado, assim como no
presente, hd vestigios transparentes de reescritores criando imagens de um escritor, obra,
periodo, género e, as vezes, de toda uma literatura — Homero é um grande exemplo disso. Tais
imagens existiam, e existem, ao lado do seu “original”, competindo com ele: muitas vezes,
tendo maior projecdo quando pensamos que as suas imagens alcancaram mais pessoas do que
o0 “original” correspondente (Lefevere, 2007). A capacidade da tradugéo de projetar a imagem
de um autor e/ou de obras, para além dos limites da cultura de origem, fazem com certeza dela
uma reescrita, pois os reescritores tém motivagdes ideoldgicas: “[...] reescritores adaptam,
manipulam até certo ponto os originais com os quais eles trabalnam, normalmente para adequéa-
los a corrente, ou a sua época” (Lefevere, 2007, p. 23). Além disso, usar o termo reescrita nos
liberta das fronteiras que sdo estabelecidas entre as varias formas ja& mencionadas: traducao,
adaptacdo, transferéncia, emulacdo, cdpia, entre outras. A partir daqui, trabalharemos com a
ideia de reescrita, e toda vez que outro termo for utilizado, sera por mero critério de sindbnimo.

Em epigrafe no inicio deste capitulo, citamos uma fala de Zaratustra, escrito por
Nietzsche (2018), e tal transcricdo ndo foi dita por acaso. Se, para Zaratustra, é preciso destruir
valores para ser criativo, 0 mesmo deve se dizer do tradutor, ou reescritor de uma vez por todas.
Eles precisam ser traidores, sim, mesmo que ndo saibam e ndao fagam com intencdo na maior
parte do tempo, e sem escolha — pelo menos, enquanto permaneceram dentro desses “valores”

da cultura em que nasceram ou que adotaram. O mesmo vale para o préprio D. H. Lawrence,
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que reescreveu O amante de Lady Chatterley duas vezes, ou seja, tendo tomado essa decisdo, o
que Lawrence havia escrito, o sujeito D. H. Lawrence se dividiu em uma pessoa e um autor, e
esse Ultimo comecou a reescrever de forma mais literaria do que o primeiro havia escrito. Sera
que Lawrence escolheu adaptar-se ao sistemal®, permanecendo dentro dos pardmetros
delimitados por suas restrigdes, pelos ditos “valores” éticos e morais da sociedade inglesa da
época? Ou ele se op0s ao sistema, tentando operar fora dessas restricdes através de sua escrita
livre, de sua narrativa nua? E quanto as adaptacdes, seus diretores leram a obra de forma
diferente de como foi recebida no momento de produgdo? Reescreveram de modo diferente
daquelas prescritas ou consideradas como aceitaveis em um momento e lugar particular? Ou
adaptaram de maneira que elas ndo se encaixam na poética dominante ou na ideologia de um
dado tempo ou lugar?

A seguir, faremos uma analise de trés adaptacdes de obras de Lawrence, antes de
focalizarmos o nosso objeto de estudo. A ideia de estudar essas obras, sendo elas: Filhos e
Amantes (1994/1960), O arco-iris (1986/1989) e Mulheres Apaixonadas (1979/2011), &,
primeiramente, entender a narratologia de Lawrence, consequentemente, para fazer justica ao
titulo de autor erotico, e, segundo, analisar como o tema da liberdade sexual se manifesta nessas
historias, de modo que ao estuda-las possamos configurar um metodo cinematografico que se
consolidara com a analise profunda de O amante de Lady Chatterley (2010) na segunda parte
deste trabalho. Partiremos da hipoOtese de que tanto essas obras trazem o0s primeiros aspectos
constituintes dessa tematica, quanto juntas pressupdem uma trilogia — haja vista ndo existir
documento que comprove tal teoria. Sendo assim, cada obra visard um elemento, tanto da
escrita nua de Lawrence quanto doravante pertencente ao fazer cinematografico enquanto
reescrita do seu texto fonte. Filhos e Amantes (1994/1960) visitara os sentimentos sexuais de
uma sociedade rural da Inglaterra entre 1911-1912, onde as decepg¢des amorosas sido “aliviadas”
no/pelo amor materno e o ressentimento em relacdo ao pai. Nota-se, um teor particularmente
freudiano, que serd levado em conta na andlise, junto ao estudo de sua adaptacdo por Jack
Cardiff em 1960. No que diz respeito a O arco-iris (1986/1989), desvendaremos o tema da
liberdade sexual através de trés geracdes de uma mesma familia, analisando suas relacoes e
paixdes no interior da Inglaterra. Além de desvendar na reescrita de Ken Russell, em 1989, a
alma feminina e quest6es proibidas para a época; considerado obsceno e antipatriético, Russell

nos mostrara uma versao livre de valores ou se mantera preso as ideologias do tempo e do lugar.

15 «[...] um termo neutro e descritivo, usado para designar um conjunto de elementos inter-relacionados que
possuem certas caracteristicas que os separam de outros elementos percebidos como ndo pertencentes ao
sistema” (Lefevere, 2007, p. 30).
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J& Mulheres Apaixonadas (1979/2011) nos trara paixdes complexas, em que a mulher tem mais
opinido sobre o0 amor e 0 sexo, bem como a amizade entre dois homens pode ser muito mais do
que se expressa, no caso da adaptacdo de 2011 por Miranda Bowen. Com isso, esperamos
pensar na liberdade sexual de Lawrence para além de uma situacdo politico-social, ou seja, ndo
queremos nos prender a fatores histéricos em si, mas sobre questdes que podem nos fazer pensar

na realidade descrita, ndo necessariamente apenas de um tempo histérico demarcado.

2.1 Sons and Lovers (1960) — O amor materno no controle da liberdade sexual

A ideia a partir daqui é ndo nos prendermos a fatos historicos, mas refletir a respeito
de como a literatura e, claro, o cinema descrevem tais realidades, em especial, o século XX. E
importante pensar a respeito dessa época ndo apenas porque as narrativas a serem analisadas
perpassam tal periodo, mas porque esse emerge como uma fase de transi¢cdo, em que novas
invencgdes surgem, assim como novas experiéncias na ciéncia, na tecnologia, na filosofia, na
psicologia e nos comportamentos/costumes humanos também.

Ao comecarmos com Filhos e Amantes, vale lembrar que esse é o terceiro romance
de D. H. Lawrence, porém considerada a sua primeira grande obra, se associarmos a ideia de
Lefevere (2007) de que deve haver uma selecdo de temas relevantes para o sistema social para
gue uma obra de arte seja reconhecida como tal. Além de expressdes idiomaticas locais, por
exemplo, como uma caracteristica literaria rica de sua forma, a obra, em termos de contetdo,
aborda de maneira profunda sentimentos sexuais, numa sociedade rural inglesa que, como
mencionamos, também apresenta um crescimento urbano acelerado, com a difuséo de processos
industriais e o advento de novos meios de comunicacgéo e de transporte.

Em suma, o livro publicado em 1912 conta a historia da familia Morel, entre 1885
e 1911, na Inglaterra. Os primeiros capitulos descrevem o inicio da unido do camponés Walter
Morel e sua esposa Gertrude: Walter trabalha numa mina de carvéo, tem problemas com alcool
e briga constantemente com a esposa, mas € bastante dedicado ao servico; ja Gertrude, com
origem de classe social privilegiada, € uma dona de casa cujas as decep¢fes no casamento sdo
aliviadas no amor que ela transfere para os filhos: William, Annie, Paul e Arthur. Todos tém
um laco forte com a mde, apesar de William tentar escapar dos cuidados excéntricos,
frequentando festas e tendo relacionamentos que Gertrude desaprova. Em determinado
momento da narrativa ele morre, e Gertrude transfere todo seu sentido de vida para Paul, que
demonstra ser mais apegado a ela. Paul é sensivel, tem dons artisticos, e se envolve com Miriam

Leivers e Clara Dawes, porém, ndo se prende a nenhuma delas em razdo de sua mae, de seus



36

cuidados excessivos. Paul anseia pela morte precoce da mée, mesmo sem saber viver sem ela,
e, ja no final da narrativa, com a morte de Gertrude, ele fica devastado, como se a vida ndo
tivesse sentido, até que decide partir definitivamente de Nottingham para Londres.

D. H. Lawrence introduz o tema da liberdade sexual com Filhos e Amantes: ele da
0S primeiros passos que serdo alcancados com O amante de Lady Chatterley. A obra, como
podemos observar pela descricdo, ndo é propriamente erética, porém é interessante considerar
0 caminho percorrido pelo autor, pois ele inicia sua jornada apresentando-nos uma narrativa
que tenta, primeiramente, compreender e aprender acerca da natureza humana e sua existéncia
moderna, para entdo incidir sobre uma narrativa de cunho sexual através do amor entre mée e
filho.

Sobre o primeiro aspecto, € impossivel ndo relacionar os processos industriais com
a defesa de Lawrence sobre uma liberdade sexual, tendo em vista que o autor defendia a ideia
de que a insercdo do homem na sociedade moderna tornava-o menos natural, ou seja, de
viver/agir de forma auténtica (Jacobson, 1973). Com isso, fica explicado o porqué de Lawrence
sempre iniciar suas obras referindo-se a industrializag&o briténica, como acontece em Filhos e

Amantes, em que descreve a ruina de Hell Row a partir do crescimento das minas de carvao:

As Hell Row era uma correnteza de casas rusticas, abauladas, de telhado de
colmo, construidas nas margens da ribeira, em Greenhill Lane. Ai viviam os
mineiros que exploravam as pequenas minas a nora, duas searas mais abaixo.
A ribeira corria entre os amieiros, quase nada poluida pelas pequenas minas,
cujo carvdo era trazido para a superficie por burros que andavam
pachorrentamente em torno de uma nora®®. [...] Até que, ha cerca de sessenta
anos, se deu uma transformacdo radical. As pequenas minas a nora foram
preteridas pelas minas dos grandes financeiros, e descobertos os campos
mineiros do Nottinghamshire e do Derbyshire. [...] Pela mesma altura, as tdo
faladas Hell Row, que com o passar dos anos foram ganhando méa fama, foram
totalmente queimadas e, com elas, eliminada muita imundicie.'” (Lawrence,
1994. p. 05).1

Essa caracteristica marcante da época e das proprias obras de Lawrence, nascido

em Eastwood, Nottingham, no Reino Unido, é logo evidenciado nos primeiros minutos da

16 Termo usado na mineragéo de carvdo para se referir a um mecanismo de engenho, mais precisamente, ao eixo
vertical movido a cavalos.

17 “Hell Row was a block of thatched, bulging cottages that stood by the brook-side on Greenhill Lane. There lived
the colliers who worked in the little gin-pits two fields away. The brook ran under the alder trees, scarcely soiled
by these small mines, whose coal was drawn to the surface by donkeys that plodded wearily in a circle, round a
gin. [...] Then, some sixty years ago, a sudden change took place. The gin-pits were elbowed aside by the large
mines of the financiers. The coal and iron field of Nottinghamshire and Derbyshire was discovered. [...] About
this time the notorious Hell Row, which through growing old had acquired an evil reputation, was burned down,
and much dirt was cleansed away” (Lawrence, 1994, p. 09).

18 Decidimos utilizar neste e em outros excertos uma traducao oficial para o portugués com o intuito de manter a
consisténcia no registro e no tom da linguagem.
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adaptacdo de Filhos e Amantes (1960) por Jack Cardiff, que nos mostra em um grande plano
geral duas informacdes: primeiro (Imagem 1), o ambiente rural no qual se passara a narrativa,
com destaques para as ovelhas em um cercado e, segundo (Imagem 2 e 3), com a cdmera em
travelling lateral'®, leva-nos ao tema da industrializagdo. Em um plano geral (Imagem 4), temos
chaminés e engrenagens/ferros, que podem ser associadas a evolucdo descrita do século XX,

precisamente as fabricas de mineragdo em que Walter Morel trabalha.

Imagens 1-4: O crescimento acelerado das cidades e a difuséo de processos industriais

Fonte: Filhos e Amantes (1960).

Por meio dessa estratégia, a cena de abertura demonstra vividamente a justaposicao
entre modernidade e tradicdo na literatura vitoriana. Nessa sequéncia, a obra de Lawrence
emerge como uma nova tradicao artistica, que incorpora formas e linguagem inovadoras, além
de valores, cultura e estilo distintos dos padrées tradicionais da época. Essa abordagem destaca
a ruptura com as convencdes estabelecidas e a busca por uma expressao artistica que reflete os
desafios e as transformacfes da era moderna. Quanto a analise que faremos da reescrita de
Cardiff, e de outros diretores nas obras adiante, ndo sera feita com base nas descri¢fes de
comparacdo entre o texto de Lawrence e a versdo dos diretores, mas no processo de producéo,

afinal o contexto de recepcdo de um ndo é o mesmo do outro.

190 travelling “[...] consiste numa deslocagio da cAmera durante a qual o angulo entre o eixo Optico e a trajetoria
da deslocag@o permanece constante” (Martin, 2005, p. 58), e nesse caso, suscita no expectador a expectativa
sobre 0 que verd a seguir, logo, que histéria serd contada e o que ela suscitard em nés.
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Partindo do entendimento de que a sociedade moderna corrompe o homem, D. H.
Lawrence nos apresenta uma narrativa centrada na vida familiar provinciana, com énfase em
questBes de sexualidade e de classe social. Atraves do amor entre Gertrude e seu filho Paul,
Lawrence desencadeia uma ficcdo edipica, em que o filho sensivel é dominado pelas aspiracdes
de sua mde em oposi¢do ao mundo em que cresceu, e é essa feminizacdo pequeno-burguesa que
causa a alienacdo de Paul, como podemos conferir no excerto abaixo, em que Gertrude expde
sua rivalidade perante ndo apenas a Mirian, mas a qualquer mulher que se aproxime de seu

filho, desviando a atencéo e o amor dele do seio materno:

[...] Ela é assim tdo fascinante que tenhas de andar atrés dela para todo o lado?
— perguntou Mrs. Morel, com acerado sarcasmo, continuando sentada, com
cara de poucos amigos, esfregando o cetim preto do avental em movimentos
ritmadamente repetidos. Aquele motu-continuo quase enlouquecia Paul.

— Eu gosto muito dela — disse ele — mas...

— Gostas entdo dela! — disse Mrs. Morel, no mesmo tom mordaz. — Pois a mim
parece-me gue ndo gostas de mais nada nem de mais ninguém. Para ti, agora,
ndo existe mais ninguém: nem eu, nem a Annie... nada.

— Que disparate, mae... sabe bem que eu ndo amo a Miriam... eu... posso
garantir-lhe que ndo a amo... ela ndo anda de brago dado comigo nem nada,
porque eu ndo quero.

— Entdo porque é que vais a correr tantas vezes para ao pé dela?

— Porque gosto muito de falar com ela... Nunca disse que ndo gostava. Mas
nao a amo.

— E ndo tens mais ninguém com quem falar?

— Nao acerca das coisas de que nds falamos. Ha muitas coisas por que a mée
ndo se interessa e que...

— Que coisas...?

Mrs. Morel estava tdo exaltada que Paul comegou a gaguejar.

— Ora essa... pintura... livros... A mae, por exemplo, ndo gosta de Herbert
Spencer.

— Nao — foi a resposta concisa. — E tu também néo vais gostar, quando tiveres
a minha idade.

— Est& bem, mas gosto agora... e a Miriam também...

— E como é que sabes — atalhou Mrs. Morel em tom de desafio — que eu ndo
gosto. J& experimentou perguntar-me?

— Mas eu sei que ndo gosta, mée, sabe bem que ndo Ihe interessa discutir se
um quadro é ou ndo decorativo... é-lhe indiferente qual o seu estilo.

— Como sabes que ndo me interessa... ja experimentaste perguntar-me?
Alguma vez conversas comigo sobre essas coisas, S0 para experimentar?

— Mas a mée sabe bem que para si isso ndo conta, sabe bem que nao.

— Entdo o que ¢, diz 14... o que é que conta para mim? — desferiu ela.

Paul franziu a testa, magoado.

— A senhora ¢ velha, mée, e n6s somos novos. (Lawrence, 1994, p. 231).%

20 «s_.] Is she so fascinating, that you must follow her all that way-?~ Mrs Morel was bitterly sarcastic. [...] / “I
do like her,” he said, “but-.” / “Like her!” said Mrs Morel, in the same biting tones. / “It seems to me you like
nothing and nobody else. There’s neither Annie, nor me, nor anyone now for you.” / “What nonsense, mother-
you know I don 't love her-1-1 tell you I don't love her-- /...] / “Then why do you fly to her so often?” / “I do
like to talk to her-I never said | didn’z. But I don’t love her.” / “Is there nobody else to talk to?”/ “Not about
the things we talk of. There’s lots of things that you re not interested in, that-*“/ “What things-?" Mrs Morel
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Ao adaptar o romance, Jack Cardiff ndo faz diferente, sua reescrita acentua bem
esse complexo edipico ja nos primeiros dialogos do filme, quando Gertrude (Wendy Hiller)
chama Paul (Dean Stockwell) de “my pigeon” (meu pombo), numa demonstracéo de afeto, e
logo em seguida, ela evidencia o ciime que tem em relagcdo a outras mulheres. O didlogo a
seguir, trata-se de uma reescrita do diretor do texto de Lawrence, tanto que € notavel a
semelhanga, mas, ao exp0-lo novamente, esclarecemos a escolha de Cardiff de abster-se em
explorar os primeiros anos de casada da sra. Morel, bem como a infancia de seus filhos, para
iniciar sua narrativa cinematogréafica a partir da segunda parte da obra de partida, em especial,

0 momento que as agdes de Gertrude dominam o comportamento de Paul:

GERTRUDE: Miriam Leivers deve ser maravilhosamente fascinante se vocé
ndo pode esperar até o sol nascer para ir passear naquela fazenda novamente.
[...] Por que vocé esta sempre voando para ela, entdo?

PAUL.: Eu gosto de falar com ela.

GERTRUDE: N&o ha ninguém para conversar?

PAUL.: Néo sobre as coisas que falamos.

GERTRUDE: Que coisas?

PAUL.: Pintura e livros. Vocé nao se importa sobre Herbert Spencer ou
Robert...

GERTRUDE: Como vocé sabe que eu ndo me importo com Herbert Spencer?
Vocé ja tentou comigo? 2 (Cardiff, 1960, traducio nossa).?

Como podemos observar, para além do tom sarcastico da mée, diga-se de passagem
bem mais suave, quando comparado ao texto de partida, o diretor retrata essa relagdo “doentia”
através de um plano conjunto® de Paul e Gertrude (Imagem 5), no qual é possivel observar uma

luz emanar de uma janela sobre Paul e iluminar o rosto de Gertrude. Pode-se ter uma

was So intense that Paul began to pant. / “Why-painting-and books. You don’t care about Herbert Spencer.” /
“No,” was the sad reply. / “And you won’t at my age.” / “Well, but | do now-and Miriam does- “/ “And how
do you know,” Mrs Morel flashed defiantly, “that I shouldn’t. Do you ever try me--!"/ “But you don 't, mother,
you know you don ¢ care whether a picture’s decorative or not-you don’t care what manner it is in.” / “How
do you know I don’t care--do you ever try me? Do you ever talk to me about these things, to try?” / “But it’s
not that that matzers to you mother, you know it’s not.” / “What is it then-what is it then that matters to me,”
she flashed. He knitted his brows with pain. / “You re old, mother, and we 're young” (Lawrence, 1994, p. 250-
251).

21 “GERTRUDE: Miriam Leivers must be marvelously fascinating if you can’t wait till the sun’s up before you go
traipsing of that farm again. [...] Why are you always flying off to her, then? PAUL: Not about the things we
talk of. GERTRUDE: What things? PAUL: Painting and books. You don’t care about Herbert Spencer ou
Robert... GERTRUDE: How do you know I don’t care about Herbert Spencer? Do you ever try me?”.

22 Optamos por realizar a traducio dos didlogos dos filmes analisados devido a auséncia de uma traducéo oficial
disponivel. Esta decisdo se justifica pela necessidade de garantir a acessibilidade do contetido para os leitores
e pela importancia de compreender integralmente os didlogos e interacdes entre 0s personagens. Em casos
especificos, em que o didlogo original estd em francés, também nos responsabilizaremos pela traducdo para
facilitar a compreensdo e a analise dos elementos narrativos e teméticos presentes nas cenas. Assim, ao realizar
essa traducdo, buscamos assegurar uma interpretacdo precisa e fiel ao contetdo original, contribuindo para
uma analise mais completa e embasada dos filmes em questéo.

23 Plano que contempla dois personagens. Pode haver uma dualidade, embate ou uniéo (Eisenstein, 2002).
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interpretacdo a partir dessa imagem de que ele é tudo para ela, sua luz, ainda que ele também
cubra a propria luz que ela finge ndo enxergar; em contraponto, Paul, enquanto protagonista,
estd na sombra e ndo encontra a liberdade porque enxerga apenas a mae. Ademais, a postura de
Gertrude Morel nos diz muito sobre a personalidade da personagem, pois, de maos cruzadas,
diriamos que ela se posiciona em autodefesa, mas, pelo contexto, podemos ver também o seu

lado manipulador.

Imagem 5: Two shot da relagdo “doentia” entre mée e filho

Fonte: Filhos e Amantes (1960).

A proposta de Cardiff, assim como a de D. H. Lawrence e também a nossa, nao é
trazer uma reflexdo sobre o incesto, mas salientar que certos assuntos ndo devem ser ignorados,
apesar de haver alguma excentricidade perante a sociedade. Sigmund Freud (1856-1939), por
exemplo, foi e é até hoje criticado por aqueles que ndo o compreendem (Roudnesco, 2016),
devido a sua defesa de que tanto na infancia é possivel distinguir ocorréncias que levam as
doencas patoldgicas, quanto ela ndo é imune ao instinto sexual (Freud, 2013).

Lawrence foi um avido leitor dos trabalhos de Freud, ainda que isso tenha sido
muito mais uma influéncia de sua esposa, Frieda von Richthoven, como ele reconhece em uma
carta na qual fala de muitas mées-amantes (Aldington, 1978). De todo modo, Filhos e Amantes
ndo foge a esse conhecimento da teoria freudiana, principalmente, quando pensamos no carater
quase autobiografico da obra, uma narrativa derivada de sua relacdo com a propria méae
dominadora e com amigas obstinadas: “[...] Lawrence foi profundamente afetado pelo seu amor
por sua mée e ela pelo seu amor excessivo por ele [...]J** (Aldington, 1978, p. 07, traduc&o
nossa). Ao longo da leitura do romance, é possivel perceber divergéncias, conflitos e crises dos
personagens em relacbes aos pais de Lawrence: pai minero, mde de grandes ambicdes, o
primeiro emprego numa fabrica, o amor incondicional pela mée e 6dio pelo pai, bem como a

vida amorosa ao relacionar-se com uma mulher casada. Em outras palavras, D. H. Lawrence

24 «[...] Lawrence was profoundly affected by his love of her for his mother of her and by her of her excessive love

forhim [...]".
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rompe com a escrita tradicional da época, adotando uma profundidade psicoldgica, enraizada
na psicanalise e no behaviorismo na construcdo do protagonista.

E Cardiff foi muito feliz na sua adaptacdo quanto a isso, porque, ao contrario de
introduzir toda a construgdo da familia Morel, como Lawrence o faz, o diretor preferiu
aprofundar um tema importante da obra: a relacdo de Paul com a mae e o conflito familiar desse
na busca por sua liberdade plena. Cardiff seguiu uma perspectiva paradigmatica de reescrita,
em que sua ideia ndo era ser fiel ao romance, mas colocar a sua visdo como uma das muitas
maneiras de adaptar, “[...] sendo os desvios [no] filme interpretados como espagos de
significado e ndo sinais de falta de fidelidade” (Mendes, 2007, p. 34).

O diretor poderia ter optado por, ap6s o plano geral (ver Imagem 3), mostrar uma
Gertrude jovem, cuidando de trés criangas pequenas, como assim inicia o texto de Lawrence;
no entanto, para reforcar os complexos principios freudianos introduzidos na obra, Cardiff
apaga a filha do casal Annie Morel da narrativa, dando a Gertrudes apenas filhos homens, bem
como apaga a infancia dos filhos, William e Paul. Nisso, o diretor abre, literalmente, a porta
para 0 expectador entrar na vida de Paul ja adulto (Imagem 6 e 7): temos com uma camera
objetiva a imagem de uma porta, que através do vidro em dolly in?, visualizamos uma luminaria

interna segurada por Gertrude, criando uma sobreposicao de quadros.

Imagens 6 e 7: Dolly in na sobreposicdo de quadros semiéticos

Fonte: Filhos e Amantes (1960).

Precisamos dizer que, assim como Filhos e Amantes marca o inicio da carreira de
Lawrence como um grande escritor, sua obra também ndo deixa de ser um reflexo da época,

guando pensamos em conjunto a fala de Virginia Woolf:

Em dezembro de 1910, ou por volta dessa época, o carater humano mudou.
Todas as relagdes humanas mudaram — entre patr8es e criados, maridos e
mulheres, pais e filhos. E quando mudam as relagdes humanas, mudam ao

%5 Com a camera objetiva, o plblico age como observador oculto, e o dolly in trata-se do movimento dessa cAmera
para a frente.
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mesmo tempo a religido, o0 comportamento, a politica e a literatura (Woof
apud Bradbury, 1989, p. 29, grifo nosso).

Quer dizer, D. H. Lawrence traz mais que 0 amor e 0 Sex0 Como um importante
papel para o homem e a mulher, apresenta outras possibilidades de reflexdo, como a
autorrealizacdo de Paul, por exemplo, e a integracdo desse na sociedade da época. O préprio
romance Filhos e Amantes é construido a partir do casamento disfuncional de Walter e Gertrude
Morel, cuja a incompatibilidade é tdo ébvia, que nos perguntamos como ficaram juntos, pois
nao ha afinidades. Os primeiros capitulos nos mostram exatamente como essa unido se deu, em
especial, pela paixdo, motivada por uma forte atracdo de diferencas, especialmente, de
educacdo, valores e prioridades; essa incompatibilidade que leva o casamento ao declive. A
partir dessa perspectiva, Lawrence abre dois caminhos: 1°) a discussdo de um casamento
desestruturado na criacao dos filhos e 2°) a unido de classes diferentes, ndo bem-vista no século
XX.

No primeiro ponto, Lawrence apresenta que a auséncia de uma relacdo saudavel
entre os pais cria um ambiente tenso e instavel para as criangas, influenciando negativamente
seu desenvolvimento emocional e psicolégico. Lawrence nos leva a refletir sobre como as
dindmicas conjugais podem moldar o destino dos filhos e as complexidades envolvidas na
parentalidade em meio a relagcdes tumultuadas. Sobre o segundo ponto, consideramos possivel
que o autor tenha encontrado o ponto central de suas narrativas, tendo em vista que a relacao
entre Miriam e Paul, por exemplo, é desaprovada, tanto pela familia de Paul quanto pela
sociedade em geral, que enxerga com desconfianca e preconceito a possibilidade de unido entre
individuos de diferentes origens sociais. Lawrence aborda essa questdo com sensibilidade,
explorando os conflitos internos dos personagens diante das pressdes sociais e as dificuldades
enfrentadas para encontrar aceitacdo e compreensdo mutua em um contexto marcado por rigidas
barreiras de classe. Em ambos os casos, Lawrence nos convida a refletir sobre as complexidades
das relacbes humanas, os desafios enfrentados pelas familias em meio a conflitos conjugais e
as barreiras sociais que podem impedir a realizacdo plena dos sentimentos individuais.
Entretanto, levar essa expectativa adiante talvez ndo fosse 0 momento, tanto que a edicdo de
seu texto sofreu muitos cortes pelo editor Edward Garnett,?® devido ao pudor excessivo € 0

sentido comercial.

% Edward Garnett (1868-1937) foi consultor literario da editora Duckworth e responsavel por elevar a carreira
literaria de D. H. Lawrence em Londres, entre 1911 e 1912. Na edicéo original de Filhos e Amantes em 1913,
Garnett removeu cerca de 80 passagens do livro, aproximadamente um décimo do texto, por considerar polémico
e, consequentemente, dificultaria a venda do livro. Lawrence dedicou a obra a Garnett (Smith, 2017).
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Walter Morel apresentava uma vida bon vivante, aspecto que encantou Gertrude,
mas € isso que entra em choque quando ela se da conta de que ele ndo atende aos requisitos do
que seria considerado socialmente um bom marido. 1sso seria 0 mesmo que imaginar, numa
situacdo contraria, por exemplo, Rose DeWitt Bukater (Kate Winslet) e Jack Dawson (Leonardo
DiCaprio) em Titanic (1997), de James Cameron: ap6s a moga educada, de classe elevada,
apaixonar-se por um rapaz da classe trabalhadora, que desperta nela a pulsdo de liberdade, a
pressdo social volta-se contra ela.?” Contudo, com a incompatibilidade na relago entre Walter
e Gertrude Morel, em que cada um tenta moldar o outro, hd o desencadeamento de reacdes
negativas, tais como violéncia doméstica, fisica ou psicolégica, e alcoolismo.

Essa questdo remonta ao século XX, quando a mulher vivia em situacdo de
vulnerabilidade, que as impedia de tomar alguma atitude com medo de ficar numa situacao de
indigéncia, ainda que a obra resgate os movimentos sufragistas. De todo modo, Gertrude é uma
mulher altiva, e isso irrita 0 marido, que busca distracdo nas tabernas. A austeridade dela o
afasta e Gertrude transfere o afeto que tem pelo marido para os filhos, quase amantes — dai a
duplicidade de sentido no titulo, que pode se referir aos filhos para com a mae ou as amantes
que os filhos vém a ter. A medida que ela tem citimes dos filhos, com zelo em excesso em
relacdo as namoradas que eles passarem a ter, podemos classificar Gertrude como representacao

do “complexo de Jocasta”.?8

Imagem 8: A relacdo de Gertrude com William e Paul

Fonte: Filhos e Amantes (1960).

Outra estratégia de construcdo da narrativa filmica é a mudanca com relacéo a morte

de um dos filhos da familia Morel. Enquanto, no livro, William, o filho mais velho é morto pelo

27 Este exemplo destaca a permeabilidade dos elementos do género body-guy através de diferentes géneros
cinematograficos e suas implicagBes para a construcdo de identidades masculinas na cultura popular. Ao
discutirmos O amante de Lady Chatterley (2010), exploraremos como as noc¢des de masculinidade corporificadas
pelo género body-guy se relacionam com a representacdo dos personagens masculinos neste romance adaptado
para o cinema.

28 De forma simples, o “Complexo de Jocasta” na psicanalise diz respeito ao desejo sexual incestuoso de uma méae
para com o seu filho (Deutsch, 1994).
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autor, como uma alternativa de transferir o amor de Gertrude para Paul, no filme, para dividir
essa relacdo materna, o diretor opta por matar Arthur (Sean Barrett), o filho mais novo, cujo
po6s-velorio é retratado na Imagem 8. Com a presenca desses filhos, Cardiff pode mostrar as
ambicOes sociais de Gertrude concretizadas na imagem de William (William Lucas) e as
aspiracOes dela ainda em ascensdo sobre Paul. Arthur ndo poderia ser considerado, pois
apresentava afinidade com o pai, tanto que trabalhava com esse nas minas, onde morrera, e isso,
supostamente, aconteceria a Paul, caso ndo seguisse 0s preceitos de sua mae.

Nesse simulacro efetuado pelo diretor, temos a reafirmacdo da tradugdo como
reescrita do texto fonte, pois além de afetar “[...] a interag@o entre sistemas literarios ndo apenas
por projetar imagens de um escritor ou de uma obra literaria em sistemas diferentes, [...]
[também introduz] novos elementos poéticos, delineando elementos de mudangas™?® (Silva,
2013, p. 269). Simulacro no sentido de que Cardiff ndo faz uma cépia dotada de semelhanga,
mas uma dissimilitude, quer dizer, faz um desfio essencial cuja mudanca reforca a intengédo
pretendida: a relacdo da mae com seus dois filhos, como descrito acima. E o enquadramento na
cena e prefeito para nos mostrar isso: em um plano conjunto, temos a relacdo de Gertrude com
William e Paul, estando ela ao centro, como elemento principal, o grande elo, com William em
primeiro plano, mas um pouco desfocado, e Paul em segundo plano. Logo, podemos dizer que
o foco da cena esta em Paul, como todo o filme, porque o irméo é menos enfatizado pela camera.
Outro elemento de composicdo do quadro é a presenca de um cavalete de pintura, atrds de
Gertrude, destacando o lado artistico de Paul, juntamente com os dialogos desse sobre desistir
de trabalhar numa fabrica em Londres para viver das minas com o pai, ao que sua mae rebate,

incentivando-o a continuar esfor¢cando-se na pintura:

GERTRUDE: Nés vamos conseguir. Eu ndo quero vocé se desperdicando, em
vez de encontrar um lugar no mundo. [...] Continue sendo o que vocé é, filho.
Nio se deixe arrastar para baixo” *® (Cardiff, 1960, tradugio nossa).

A personalidade de Gertrude é baseada na luta constante pelo melhor dos filhos, de
modo que eles possam ascender socialmente através do trabalho, e William se destaca nesse
sentido, tanto no livro quanto na cena em questao.

Assim, Cardiff ndo faz de William o filho preferido, mas caracteriza o personagem

como ambicioso, com desejo de enrigquecer, seja pela apresentacdo da bela esposa Lily Western

29 «[...] the interaction between literacy systems not only for projecting images of writer or a literacy work in
diferent systems, [...] [for introducing] new elements into a poetics, delineating elements of changes ”.

30 “GERTRUDE: We’ll manage. I don’t want you wasting yourself, instead of finding a place in the world. [...]
Stick to what you are, son. Don ¢ let yourself be dragged down”.
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(Rosalie Ashley), ou pelo carissimo champanhe que traz no natal. Enquanto, no texto de
Lawrence, 0 excesso acaba sendo o fim de William, um rapaz jovem, inteligente e amante da
vida e dos prazeres, no filme de Cardiff, o personagem representa a personificacdo da liberdade
sexual ndo alcangada por Paul, ou melhor, que ele ainda ndo descobriu e deve buscar para
construir sua integridade enquanto sujeito.

Os personagens de D. H. Lawrence sé alcangardo sua integridade quando forem
capazes de transpor as convengdes sociais, isto €, quando encontrarem um equilibrio natural
entre razao, sentimento e sensualidade (Gongalves, 1997). Paul, por exemplo, ao contrario do
irmdo, € um jovem frégil, com ar depressivo, ainda assim atento, observador. Ele ndo é
antissocial, pelo contrario, € um homem culto, com certo agnosticismo.

Ao tratar da construcdo da personagem literaria, Brait (2006, p. 12) afirma que “q...]
é um habitante da realidade ficcional, [...] a matéria de que ¢ feita e 0 espago que habita séo
diferentes da matéria e do espaco dos seres humanos [...]”. Ainda que se pense numa realidade
ficcional, essa realidade tem uma relacdo intima com o individuo real, pois, através da
verossimilhancga, questdo proposta por Candido (2011), elementos serdo atribuidos a essa
personagem de maneira a criar um sentimento de verdade aos olhos do leitor/expectador. Em
outras palavras, podemos dizer que Paul Morel é a personificacdo do sujeito intelectual da
primeira década do século XX, que se desenvolveu e toma forma nas décadas seguintes. Sendo
assim, com essa materialidade, no que diz respeito a Paul, ele tera uma perspectiva mais liberal,
ainda que esse sentimento tenha como exemplo sua mae, para quem mulher nenhuma é

superior:

PAUL.: Bem, eu ndo vou me casar, contanto que eu tenha vocé. Vou ficar rico
com a minha pintura, e veremos o mundo juntos (Cardiff, 1960, traducédo
nossa).*

Para entendermos essa relacdo profunda com a mae, e como se constroi a liberdade
sexual de Paul, precisamos analisar as imagens de Miriam Leivers (Heather Sears) e Clara
Dawes (Mary Ure), as duas mulheres com quem a Sra. Morel precisa confrontar. Miriam é o
primeiro amor de Paul, pouco perspicaz e submissa as convencdes da época. Acreditamos que
Paul se interessa por ela por pelo menos dois motivos: primeiro, porque Miriam é sua

“consciéncia”, é com ela que Paul troca ideias e tece criticas; segundo — e talvez 0 motivo mais

8L “PAUL — Well, I shan’t get married as long as I've got you. I'll get rick with my painting, and we’ll see the
world together ”.
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forte na nossa perspectiva —, a personalidade de Miriam também é fruto da influéncia de uma

mae castradora, como pode ser observado nessa descri¢do da personagem:

Sempre se vira privada de uma vida normal pelo seu préprio fervor religioso,
que fazia 0 mundo parecer-lhe um jardim de convento ou um paraiso, onde o
pecado e 0 conhecimento ou ndo existiam ou eram, pelo contrario, algo de
cruel e feio. (Lawrence, 1994, p. 163).

Podemos inferir que, ainda que ela seja apaixonada por Paul, ela gosta do lado
artistico dele, por considerar encantador e inspirador, e que é inspirado pela Natureza, sua
preferida também.

Imagens 9-12: Sequéncia de quadros da relagdo sexual entre Paul e Miriam
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Fonte: Filhos e Amantes (1960).

Como podemos observar nas imagens, Jack Cardiff enfatiza a conexdo de Paul e
Miriam pelo viés do natural, € como se o diretor quisesse nos mostrar que ambos precisam
encontrar essa fonte de equilibrio nos termos do homem classico. No filme, nota-se que a maior
parte dos encontros ocorrem na fazenda, proximo ao lago, e é na fazenda que Miriam se entrega
a Paul: inicialmente, a cena é vista em um plano geral (Imagem 09), na qual ndo temos a visdo
detalhada do beijo. Em seguida, eles caminham juntos para o que parece ser um celeiro,
passando por uma roda d’agua (Imagem 10). A cena muda e vemos nuvens, em um grande
plano geral (Imagem 11), e voltamos para o espaco interno, em que fica claro para o espectador

que algo aconteceu (Imagem 12).
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Embora haja a insinuacdo de que tenha ocorrido relacdo sexual, Cardiff ndo ousou
mostrar a cena de forma explicita, ja que a producdo ocorreu durante o periodo de escrutinio da
censura inglesa e era essencial assegurar a aprovacao do filme para exibicdo. Por outro lado,
mesmo que nao trate do ato sexual como algo explicito, o diretor propds um outro viés erético,
provavelmente, retomando as préprias ideias de D. H. Lawrence, que fazia associacdo da
natureza ao sexo, na sua forma mais natural e primitiva, a base de toda e qualquer liberdade
sexual. Entdo, a presenca do lago, como na cena do beijo, pode ser analisada por diferentes
vieses, por exemplo, como uma alusdo a vagina de Miriam, uma vez que a agua simboliza o
surgimento da vida — dai estar ligada ao Utero feminino, nesse caso, ao desejo de Paul em ter
acesso a ela, bem como por se tratar também de um dos quatro elementos naturais, o lago pode
retratar os sentimentos conflitantes de ambos os personagens e suas emogdes em funcdo do
movimento dessa dgua, seguido do céu cheio de nuvens que, mesmo em preto e branco, parecem
arder de desejo. Ja& a presenca da roda d'dagua/moinho simboliza a conexdo entre a natureza e o
desejo sexual, influenciada pelas ideias de D. H. Lawrence, uma representacao da vitalidade e
da energia sexual dos personagens, pois, enquanto a agua em movimento impulsiona a roda,
essa reflete a dindmica dos desejos humanos, sugerindo uma viséo erotica simbolica que destaca
a interconexao entre os impulsos humanos e o ambiente natural.

No entanto, apds o coito, Paul se vé decepcionado (cf. Imagem 12, p. 43): Miriam
se entregou a ele ndo por vontade, pelo querer dela, mas por um sacrificio em razéo dele, que
demonstra, primeiro, uma pessoa possessiva e sufocante como Gertrude, e segundo, a falta de
confianca nela mesma, a falta de liberdade que Paul inconscientemente tanto busca entender.
N&o € a toa que o diretor coloca seu protagonista sempre em relacdo a algumas janelas, que
podem ser interpretadas como possibilidades de uma saida (Imagem 12), reforcadas por
correntes, essas que seriam um simbolo da prisdo que Paul vive em relacdo a mée, a Miriam,
caso ele viesse a ficar com ela, e as proprias convengdes sociais da época que o impedem de
trabalhar no que gosta porque precisa de dinheiro para manter um padréo social aceitavel.

Tendo Miriam e Gertrude, para quem a primeira € uma “[...] daquelas que suga a
alma de um homem, até ele ficar vazio” (Lawrence, 1994, p. 179), competindo pelo afeto de
Paul, o personagem busca em Clara Dawes algum conforto. Ao contrario de Miriam, Clara é
sensual e misteriosa, também egoista e pouco humana. Ela se sente superior as colegas de
trabalho, mesmo sendo ligada aos movimentos sufragistas, sem, de fato, participar deles.

No filme, em outra perspectiva, essa personagem é redimensionada, pois Clara
apoia 0 movimento feminista. Na cena em questéo, apresentam-se algumas mulheres, incluindo

Clara, discursando sobre liberdade, enquanto outra segura uma placa com os dizeres: “Quanto
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tempo as mulheres devem esperar pela liberdade?” (Cardiff, 1960, tradugdo nossa)2. Vejamos

o discurso:

Consciéncia € uma palavra feia para quem nega a liberdade! Mas a liberdade
é 0 que devemos ter! H& quem diga que se dermos liberdade as mulheres, elas
deixardo de ser mulheres. N&o acreditem. Meus amigos, s6 porque as mulheres
sdo tiradas da prisdo de sua casa e podem ocupar seu lugar de direito no
mundo, por que isso deveria priva-las da beleza, graca e encanto da
feminilidade? Amigos, nés vamos cuidar da casa dos homens... Vamos gerar
os filhos deles, mas ndo como escravas, mas como é nosso direito, e vamos
lutar por isso! (Cardiff, 1960, traducdo nossa).*

Imagens 13 e 14: O angulo da cAmera na composi¢éo da personagem Clara

Fonte: Filhos e Amantes (1960).

Diante disso, Paul, que assiste, questiona sobre ser um amante livre, ao que Clara
responde que elas querem as quatro liberdades: fala, pensamento, oportunidade e amor. Ao
mesmo tempo que ela defende o amor livre, outras negam que isso seja a base do movimento.
Ao construir Clara, desdenhosa em relacdo aos homens, centrada em si, que faz escolhas
pensando nela mesma, a personagem é retratada com ar de superioridade na narrativa filmica.
Isso pode ser observado na cena em que ela e Paul caminham e ele para e recolhe alguns
narcisos com flocos de neve. Nesse momento, a camera estd em um angulo contra-plongée,
apontada da perspectiva dele para ela, de baixo para cima, colocando-a em posicdo de
superioridade (Imagem 13). O fato de o protagonista recolher narcisos ndo parece arbitrério,
pois, dentro de uma simbologia, tal flor possui o significado de egoismo e amor frivolo, ou seja,
caracteristicas de Clara, uma tipica narcisista®*, regada de excesso de vaidade e falta de empatia

pelos outros, inclusive, pelos préprios amantes.

32 “How long must women wait for liberty?”.

33 “Conscience is an ugly word to those who deny freedom! But freedom is what we must have! There are some
who say if we give women their freedom, they will cease to be women. Don 't believe it. My friends, just because
women are taken out of the prison of their home and allowed to take their rightful place in the world, why
should that deprive them of the beauty and grace and charm of womanhood? My friends, we will keep house
for men... We will bear their children, but not as slaves, but as is our right, and we’ll fight for it!”’

34 O termo narcisista tem origem no mito de Narciso, da Mitologia Grega. Narciso era conhecido por sua beleza e

vaidade, apaixonando-se por seu préprio reflexo em uma fonte d'agua. Ele acabou morrendo de fome e sede a
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Talvez seja isso que atrai Paul, a liberdade plena de Clara e, provavelmente, o fato
de ela ser tdo parecida com a mae dele, inclusive no que diz respeito ao marido rude e autoritario
— sim, Clara é casada, mas vive separada do esposo, entdo, temos aqui mais uma questdo
polémica para época: o adultério. No entanto, a relacdo deles é puramente fisica, e apesar da

atracdo, Paul tambeém n&o confia nela, acha-a misteriosa e reservada,

[...] as vezes, ele a pegava olhando para ele por baixo das sobrancelhas, com
um escrutinio quase furtivo e taciturno, que o fazia mover-se rapidamente.
Muitas vezes ela encontrou seus olhos. Mas entéo os dela estavam, por assim
dizer, cobertos, ndo revelando nada. (Lawrence, 1994, p. 306-307) (Imagem
14).

Isso nos remete ao texto “O inquietante”,®® de Freud (2010, p. 248), em que ele se
pergunta “[...] que nicleo comum € esse, que talvez permita distinguir ‘um inquietante’ no
interior do que ¢ angustiante”. Nisso, ndo ha mistério, visto que tudo que é novo e desconhecido,
amedronta-nos. Porém, Freud discorda, pois como podemos temer 0 novo, se é a partir da nossa
curiosidade com o desconhecido que tendemos a aprender e a desvendar as coisas, e ndo o
contrario? E é nessa curiosidade que reside o interesse de Paul em Clara, porque quando ele
percebe que, assim como Miriam, Clara também quer muda-lo, esse sentimento ja conhecido,
familiar, € que o assusta: “Mas ndo era ela quem conseguia manter sua alma firme. Ele queria
que ela fosse algo que ela ndo poderia ser” (Lawrence, 1994, p. 399).

A ideia de liberdade sexual também é acentuada na relagéo entre Paul e Clara. O
sexo entre os dois na tela parece reforcar o tema proposto por D. H. Lawrence no cinema, como
podemos ver na seguinte cena: (Imagens 15 e 16) primeiro, surge uma carga erética, em que,
ao jogarem cartas, o espectador se depara com a tensao sexual do momento; o desejo existe, ha
algo ndo explicitado que gera certa angustia. Em close-up, mostra-se o olhar de Clara para as
méos de Paul, ao embaralhar as cartas, seguido de cortes que aumentam para um close-up de
rosto (Imagens 17 e 18). Vale ressaltar que essa técnica é muito usada por Jack Cardiff na sua
adaptacdo para expressar paixao, desejo primitivo, que € a base importante da narrativa de
Lawrence e 0 mundo de desejos em que vivem seus personagens. Segundo, como dito

anteriormente, ndo ha sexo explicito nessa reescrita de Filhos e Amantes,3® apenas conotacgdes

beira dessa fonte. O mito adverte sobre os perigos do excesso de vaidade e falta de empatia, tornando Narciso
um simbolo do individualismo e do amor proprio exagerado. (Spinelli, 2010).

% Do alemdo Das Unheimliche, que significa o aposto de heimlich, heimish, vertraut [doméstico, autdctone,
familiar], logo, algo assustador devido a ndo ser conhecido ou familiar (Freud, 2010).

% Ha outra adaptacdo, por Stephen Whittaker, em 2003. Epoca diferente, novas possibilidades de interpretacéo,
que vale a pena assistir para comparar.
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a elementos da natureza, como quando Paul recolhe narcisos para Clara, numa analogia a quebra

de suas barreiras feministas:

CLARA — Eles séo tao frios.
PAUL — E a neve sobre eles. Mas se VOCé segurar um pouco a neve na méao,
ela derrete”’ (Cardiff, 1960, traducio nossa).

Ou na cena quando Clara, sentada préximo ao fogo (Imagens 19 e 20) — este elemento
incandescente, ardente, clardo —, usa uma roupa branca leve, que mostra os ombros, 0s quais
sdo tocados por Paul, seguido de um beijo intenso — que ndo € visto com Miriam. Na mudanca
de cena ha uma sobreposicdo aos carreteis de linha na fabrica de roupa, que pode ser
interpretada como uma analogia a Gertrude, ou seja, imagens de carater sugestivo, que
constroem uma narrativa erotica ndo-explicita, tornando tanto o romance quanto o filme de
Cardiff producdes problematizadoras, ainda que no livro o tema da liberdade sexual seja

discutido de forma mais clara enquanto na reescrita 0 assunto seja tratado com mais restricoes.

Imagens 15-20: Sequéncia de quadros da relacdo sexual entre Paul e Clara

37 “CLARA - They're so cold. PAUL - It's the snow on them. But if you hold snow in your hand for a little, it melts .
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Fonte: Filhos e Amantes (1960).

Com base no exposto, podemos dizer que Filhos e Amantes, de Lawrence, retrata a
construcdo do sujeito, a busca pela identidade e liberdade, que sdo reprimidas pelas relacGes
maternas. A doenca de Gertrude desestabiliza toda a familia, principalmente, Paul, que deixa
de dar atencdo a Clara. Com a morte da Sra. Morel, nota-se que ele é o mais afetado, pois
Gertrude era o esteio emocional e o porto seguro dos jovens Morel, que na vida adulta carregam
as cicatrizes do casamento disfuncional dos pais: “[...] guardavam um recanto de ansiedade
dentro dos seus coragcbes e uma tristeza nos olhos que conservaram para toda a vida.”
(Lawrence, 1994, p. 73).

Na cena de morte de Gertrude no filme, Paul pinta um quadro de narcisos para ela,
para que seja a Ultima coisa que veja, 0 que acaba ndo acontecendo. Tal cena remonta a outra,
com Clara, fechando o ciclo de que Paul procurou nas amantes um reflexo de sua mée, ainda
que ele tivesse consciéncia de que a liberdade sexual que ele procurava era justamente reprimida
pelo ceio familiar, muito mais do que pela sociedade ou época. Quer dizer, tudo comegou na
propria familia e termina quando Paul decide nao ficar com nenhuma amante, perdoar a figura
do pai e desejar uma nova vida fora de Nottingham, com uma maxima de liberdade e o acesso
a novos conhecimentos, ou seja, ele ndo opta pela razdo ou a sensibilidade e o desejo, mas em

conviver com seu intelecto, através de sua arte, sem menosprezar o que deseja.

2.2 The Rainbow (1989) — O fortalecimento da liberdade sexual e intelectual no século XX

Apos Filhos e Amantes (1994), D. H. Lawrence preparou-se para desenvolver um
projeto de escrita ambicioso, um romance-saga da vida provinciana inglesa, originalmente
intitulado The Sisters (As Irmas) (Aldington, 1978). Esse projeto logo se dividiu em duas longas
narrativas vagamente ligadas, mas bastante diferentes, sendo elas: The Rainbow (1991) e
Women in Love (1979). Neste topico, debrucaremos sobre a tematica da liberdade sexual em O

arco-iris e sua adaptacdo cinematogréfica de 1989, por Ken Russell, deixando para a proxima
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secdo Mulheres Apaixonadas, de modo a construir ndo apenas essa dialética erética-niilista que
caracteriza a sensibilidade de D. H. Lawrence, mas, principalmente, a intensidade vivida da
cena e do conflito emocional que faz parte do tema abordado.

Como foi discutido anteriormente, o personagem Paul Morel, em Filhos e Amantes,
busca a sua liberdade sexual reprimida pela figura materna. No fim, ele termina, a nosso ver,
ndo livre das ditas convengdes sociais nocivas e das relagcdes tradicionais entre homens e
mulheres, mas aberto a um possivel progresso do eu, que é melhor explorado em O arco-iris,
no qual poderemos ver mudangas significativas, mesmo que esse progresso individual traga um
preco.

O arco-iris foi publicado em 1915, e, assim como O amante de Lady Chatterley,
ndo passou despercebido pela sociedade inglesa da época: apdés um més de seu langcamento,
recebeu o titulo de “obsceno” e o proprio Lawrence foi rotulado como um autor “pornografico”
(Perkins, 2008). Diante disso, a obra foi banida em muitos lugares, bem como alguns
exemplares foram queimados em publico por aqueles ditos justos. E, por muitos anos, O arco-
iris ndo esteve disponivel na Inglaterra e nos Estados Unidos, exceto uma versdo “expurgada”,
isto €, uma edicao sem as partes consideradas “ofensivas”. Mas por que tanto alarido sobre esse
texto? Se pensarmos enquanto leitores de hoje, num momento em que ndo se admite mais
censurar producdes artisticas, pelo menos sem um questionamento duro dessa censura, a obra
de Lawrence parece muito suave, porém, se voltarmos a época de producdo e recep¢do, com
todas as regras e tabus, entenderemos o0 seu contexto — ndo significa que concordamos. O fato
é que Lawrence sugere que seus personagens se envolvam em atividades sexuais, e sendo ele,
possivelmente, o primeiro escritor inglés moderno a fazer isso, temos ai 0 entusiasmo do caso.
Por exemplo, podemos citar algumas situacdes: sua heroina vé o namorado nu enquanto ele
toma banho, dorme com ele fingindo ser sua esposa e faz sexo ao ar livre, no entanto, ndo ha
maiores detalhes, nenhuma palavra relacionada a sexo € usada; tudo é implicito, e nisso reside
nossa curiosidade sobre o autor, sobre sua capacidade de levantar o tema da liberdade sexual
sem de fato se fazer de “obsceno” e/ou “pornografico” como assim é rotulado.®®

De modo geral, O arco-iris (1991) conta a historia de trés geracdes da familia
Brangwen, concentrando-se particularmente na vida erdtica de suas trés protagonistas
femininas e seus esfor¢os contra as convengdes sociais de género de seu tempo. Tudo comeca

com Tom Brangwen, um fazendeiro que se casa com uma polonesa chamada Lydia. Ela é vilva,

38 Tal rétulo parte do olhar de quem vé e ndo da obra em si, logo, os textos de D. H. Lawrence ganharam esse valor
de “obsceno/pornografico” em razdo da sua época de produgdo e recepgdo, que se faz em contexto inglés
puritano.
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mais velha que Tom e tem uma filha de seu casamento anterior, Anna. Quando Anna fica mais
velha, ela se casa com o sobrinho de seu padrasto, Will Brangwen. Apesar de algumas
divergéncias entre eles, é certo que ha compatibilidade sexual, e acabam tendo nove filhos,
sendo a mais velha Ursula, que se torna o ponto focal da segunda metade do romance, e também
a personagem central de anélise neste topico. A medida que Ursula Brangwen se torna adulta,
ela anseia por se libertar das convencgdes e restricdes que ela acredita restringir as mulheres por
tanto tempo. Primeiro, ela ndo se contenta em viver como outras mulheres de sua classe vivem,
por exemplo, sua prépria mae Anna. Segundo, Ursula é uma mulher com ideias avangadas para
0 século XX, logo, busca uma carreira de professora, tendo resultados desastrosos; um diploma
universitario, mas falha nos exames finais; e o casamento com Anton Skrebensky, um veterano
da Guerra dos Boeres, do qual ela engravida, perde a crianca e decide por ndo continuar com o
noivado. Depois que O arco-iris termina, a historia de Ursula continua no romance Mulheres
Apaixonadas, sobre o qual falaremos no proximo tépico.

Antes de nos debrucarmos sobre Mulheres Apaixonadas, algumas questfes
precisam ser levantadas no que concerne a O arco-iris e sua adaptacdo por Ken Russell. Nessa
obra, D. H. Lawrence remove 0 que mencionamos anteriormente de primitivo do reino das
mulheres, bem como 0 mundo essencial e experiencial, e 0s coloca como qualidades valorizadas
sob a algada da masculinidade. 1sso ndo quer dizer que o autor seja misogino, pelo contrario, a
obra é bastante progressista em termos de género. Por exemplo, 0s homens de Brangwen como
Alfred, Tom e Will expressam algumas opini6es problematicas sobre as relacdes de poder entre
géneros e classes. E 0 caso da visdo sobre a constituicdo do casamento no discurso do bébado

Tom apds a unido de Anna com Will:

Tom Brangwen queria fazer um discurso. Pela primeira vez em sua vida, ele
devia extravasar em palavras.

— O casamento — comecgou ele, os olhos faiscando, a0 mesmo tempo muito
profundos, pois ele estava sério e achando aquilo bastante engracado —, o
casamento... é para isso que somos feitos.

— Deixem-no falar! — disse Alfred Brangwen, falando devagar, inescrutavel. —
Deixem-no falar!

A Sra. Alfred langou um olhar indignado para o marido.

— Um homem gosta de ser um homem — continuou Tom Brangwen. — Com
que proposito ele foi feito um homem, se ndo para desfrutar sua situacéo?

— E verdade! — exclamou Frank, entusiasmado.

— E da mesma forma — acrescentou Tom Brangwen —, uma mulher gosta de
ser uma mulher... ou pelo menos presumimos que gosta...

— Ora, ndo comece! — protestou a esposa de um fazendeiro.

— Pode apostar sua vida que eles apenas presumem — garantiu a esposa de
Frank.

— Mas para que um homem seja um homem — continuou Tom Brangwen —, é
preciso uma mulher...
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— E como! — comentou uma mulher, sombriamente.

— E para que uma mulher seja urna mulher, € preciso um homem... —
acrescentou Tom Brangwen.

— Esta dito tudo — interveio uma voz feminina.

— Assim, temos 0 casamento - arrematou Tom Brangwen. (Lawrence, 1991,
p. 117-118).

No filme, o mesmo discurso é feito por Will Brangwen (Christopher Gable) no
casamento do Tio Henry (David Hemmings) com Winifred Inger (Amanda Donohoe):

O casamento é... bem, é para isso que fomos feitos. Um homem gosta de ser
homem. Para que proposito ele foi feito homem sendo para desfruta-1o? [...]
Sim, e da mesma forma, uma mulher gosta de ser mulher. Pelo menos...
Supomos que sim. Agora, para um homem ser homem, € preciso uma mulher.
[...] E pra mulher ser mulher... E preciso homem. E, portanto, temos o
casamento!*® (Russell, 1989, traducio nossa).

Percebe-se que, tanto D. H. Lawrence quanto Ken Russell, nos mostram que 0s
homens estdo equivocados, e que estdo cavando suas proprias sepulturas ao se apegarem a essas
ideias de dominagdo masculina, fato ressaltado tanto pelo sarcasmo nas falas femininas no
excerto do livro acima, quanto pela expressdo de Anna (Glenda Jackson) para Will (Imagem

21) e de Winifred para Ursula (Sammi Davis, Imagem 22) em plano de close-up proximo.

Imagens 21 e 22: O close na semiética do olhar feminino sobre a domina¢do masculina

Fonte: O arco-iris (1989).

A cena que antecede o casamento é outro momento significativo para o texto de
Russell, pois, de cunho semiotico relevante, a inclui talvez com a mesma intensidade do texto
de Lawrence: discutir a concep¢dio moderna de amor, que em suas palavras: “[...] é falso. E uma
coisa estereotipada. Todos 0s jovens sabem exatamente o que e como devem se comportar no

amor. E todos se sentem e se comportam exatamente assim” (Lawrence, 2010, p. 486). Na cena,

3 “Marriage is... well, it's what we're made for. A man enjoys being a man. For what purpose was he made a man
if not to enjoy it? [...] Aye, and likewise, a woman enjoys being a woman. At least... We surmise that she does.
Now, for a man to be a man, it takes a woman. [...] And for a woman to be a woman... It takes a man. And
therefore, we have marriage!”
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encontra-se Winifred e Tio Henry sentados proximo a uma lareira, em plano conjunto (Imagem
23), e, ao fazer isso, Russell expde 0 homem e a mulher modernos, especialmente, o0 amor por
conveniéncia ao invés do amor por convic¢do; em contrapartida, retoma a metéafora religiosa da

lareira, que veremos a frente (cf. Imagem 41, p. 62).

Imagem 23: O amor falseado

Fonte: O arco-iris (1989).

Ademais, talvez alguma homofobia tenha sido inserida mais tarde na carreira de D.
H. Lawrence, principalmente quando analisamos os momentos de apresentacdo da relagdo de
homoafetividade entre Ursula e sua professora, em que o narrador usa palavras “pervertidas”
para descrever qualquer situacdo sexual fora dos padrbes convencionais. O fato € que Lawrence
nos traz a luta tanto do homem (Paul Morel, por exemplo) quanto da mulher por libertar-se das
convengdes sociais da época, e das relagdes tradicionais também, que, devemos dizer, apenas
as mulheres conseguem em suas obras e que Russell reforca de modo contundente nas suas
versoes, afinal, ele também adaptou Mulheres Apaixonadas (1969) e Lady Chatterley (1993).

Assim como Filhos e Amantes inicia com uma descricdo da vida rural no condado
de Notthinghamshire, onde a trama familiar do romance se desenrola, 0 mesmo acontece em O
arco-iris, com a descricdo geral de Marsh Farm nas terras médias inglesas e das geracfes dos
Bangwens que Ia viveram. Mais que isso, ambas as obras retratam como 0s homens estavam
satisfeitos com a terra, com a qual tinham uma conexao intima, no entanto — e aqui encontramos
as raizes de nossa analise sobre o fortalecimento sexual e intelectual —: “As mulheres olhavam
além do intercurso acalorado e cego da vida na fazenda, contemplavam o mundo ao redor”
(Lawrence, 1991, p. 10). Isto €, as personagens femininas de Lawrence ansiavam por uma vida
melhor, no caso de Ursula, e se ndo para si mesmas, como Clara em Filhos e Amantes, pelo
menos, para seus filhos, como constatamos na figura de Gertrude Morel.

As obras de Lawrence exploram o lugar da mulher dentro e fora das tramas

tradicionais de namoro e casamento repetidamente representadas nos romances vitorianos.
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Desse modo, new women*® (Stevens, 2008) se torna um rétulo para aquelas que desafiam nogdes
especificas de género ao limitar a participacdo feminina no local de trabalho ou em qualquer
outra posicao além do papel tradicional de esposa e/ou mae. A personagem mulher de D. H.
Lawrence € percebida como uma ameaca a organizacdo social estabelecida e ao arranjo
patriarcal da familia, sobretudo, quando olhamos para a imagem de Ursula Brangwen, pois
exibe o mais forte senso de individualidade e desejo de liberdade do que todos os Brangwens.
N&o é por acaso que o diretor Ken Russell optou, em sua versdo de O arco-iris (1989), por
omitir as historias das duas primeiras geracfes dos Brangwens e focar na maioridade de Ursula,
ou melhor, no florescimento sexual e intelectual da jovem no século XX. A reescrita de Russell
é de uma producdo épica, visto que retrata ao seu modo a renovacao das relacdes humanas por
meio das relacbes sociais, a religido como um estado psicolégico necessario e os demais

aspectos do social que ficam aquém de qualquer lago humano.

Imagens 24 e 25: Fatores estéticos e dindmicos na criacdo e no condicionamento de expressividade de imagens

e

Fonte: O arco-iris (1989).

Russell apresenta na tela uma Ursula muito menos madura do que a Ursula de
Lawrence, e isso fica muito evidente logo nos primeiros segundos do filme, em que Ursula é
mostrada ainda pequena, a observar um arco-iris através da janela de seu quarto (Imagem 24).
Por meio de close-up de rosto, é visto o semblante inocente de uma crianga, presa pelas grades
dessa janela, da qual Ursula se livra ao correr feliz na busca do colorido arco-iris (Imagem 25).
Essa sequéncia de cenas tem muito a nos dizer na medida em que podemos interpreta-la como
uma percepcao de libertacdo por parte da personagem, que se concretizara no final da narrativa.
Essa e outras estratégias usadas por Russell refletem fatores estéticos e dinamicos, que criam e
condicionam a expressividade dessas imagens, tal como relatamos a defesa de Plaza (2001) na

utilizacdo dos signos. Primeiro, a ideia de Russell colocar uma crianca representa um simbolo

40 Nova mulher, em portugués, € um termo de ideal feminista criado por Sarah Grand, em sua obra The New Aspect
of the Woman Question (1894), mas que se popularizou através dos escritos de Henry James (Stevens, 2008),
para descrever o crescimento da mulher feminista, educada e de carreira independente.
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de liberdade, pois ela ndo vé maldade: a crianca deseja, ela busca; ndo ha medo ou pressdo
social, vergonha sob seus desejos. Segundo, Ursula é amparada pela presenca do pai Will
Brangwen, cujo comportamento ndo ¢ mimar a filha, mas incentiva-la nas suas conquistas. Ao
ver 0 arco-iris, Ursula quer pega-lo a todo custo, mas Will explica: “Vocé ndo pode pega-lo,
meu patinho™*! (Russell, 1989, traducdo nossa), e ela, mesmo pequena, porém de personalidade
forte, insiste e recusa a geleia colorida oferecida pelo pai como segunda opcdo. Quer dizer,
somos levados a pensar sobre questdes psicanaliticas a serem exploradas na obra: a forte
influéncia da mulher com quem D. H. Lawrence vivia, Frieda von Richthofen, a qual o diretor
nao deixou de fora, e a referéncia a imagem do cavalo em vérias cenas, por exemplo, 1°) quando
Ursula corre ao encontro do arco-iris ainda pequena (Imagem 26); 2°) no seu quarto hd um
cavalo de madeira talhado pelo seu pai (Imagem 27); 3°) ao caminhar com Anton (Imagem 28);
e 4°) é perseguida por eles na floresta, pouco depois que descobre estar gravida (Imagem 29).

Imagens 26-29: A semictica do cavalo

Fonte: O arco-iris (1989).

A imagem do cavalo pode ter diversos significados. Ele pode ser uma figura de
forca, devocdo e firmeza na mitologia. Para os cristdos, o cavalo é simbolo de alegria e vitoria
definitiva, mas também de soberba, pela forca como elevam a cabeca. No Bestiario (2013), de
Julio Cortazar, o cavalo € considerado simbolo universal de energia colocado a servico de

paixdes humanas, em particular a sexual, que ndo “dominada” leva o homem & destruicéo. Esse

4 “You can't have it, me ducky.”
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é o tipo de interpretacdo que pode ser feita na Imagem 29, pois, pelo contexto, Ursula esta
gravida e perde a crianca na agitada perseguicao; seus desejos sdo levados por ela ao extremo,
terminando, por fim, doente, em estado ndo de destrui¢do de si, mas de completa perda. Além
disso, a mesma cena no livro perpassa a ideia de um estupro, logo, a figura do cavalo, aqui, ndo
deixa de ser simbolo do homem e a sua violag¢éo sobre ela. J& no plano biopsicolégico, o animal
representa os desejos e instintos; pertence a zona natural, inconsciente e intuitiva, e por isso,
eles aparecem junto a Ursula quando crianca (Imagem 26 e 27), afinal, onde se encontra mais
desejo natural e intuitivo, bem como inconsciente se ndo através da psicologia infantil? Por fim,
na psicanalise de Carl G. Jung (1970, p. 15), o proprio se perguntava se o cavalo ndo podia ser
um simbolo para a mae, e ele afirma que expressa o lado magico do homem, “[...] a mae dentro
de nds” (the mother within us), isto €, compreensao intuitiva.

Com base nessas afirmacdes, podemos dizer que Ken Russell foi estratégico ao
enfatizar a imagem do cavalo nas cenas mencionadas, porque, ao focar no florescimento sexual
de Ursula, essas e outras cenas até entdo aqui estudadas, recalcam termos sexuais e politicos,
dinamizam a liberdade feminista da obra de D. H. Lawrence, seu espirito feminista que é téo
latente nesse e em outros romances, bem como suas personagens. Quer dizer, Russell, em um
tipo de terapia anacrénica, faz um resgate adaptacional da fantasia, e isso s6 vem reforcar a
importancia do estudo da construcdo das narrativas que estamos desenvolvendo neste capitulo,
pois, por meio dessas, é possivel entender o contexto de producéo e seu impacto de recepcao,

como o problema da censura no caso de O arco-iris e O amante de Lady Chatterley.

Imagem 30: A semidtica do cavalo 11

Fonte: O arco-iris (1989).

Inicialmente, Ursula parece demonstrar ser sonhadora, a tipica mulher da época que
espera por um cavaleiro, ou seja, a jovem sensata idealizada por Lawrence. E a imagem dela,
em plano médio, transposta em plano detalhe ao quadro de uma moca a cavalo com um rapaz
(Imagem 30), parece reforcar isso, mas logo a cena muda e Russell descontr6i a tipica

adolescente e nos mostra uma Ursula aberta as novas experiéncias e idealista sobre seu sucesso
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com relacdo a elas. Vejamos o didlogo que se segue entre ela, Anton e sua familia durante um

almoco:

ANTON: E vocé? Suponho que ainda esteja na escola.

URSULA: Meu ultimo ano, fico feliz em dizer. Estarei levando meu exame
de matricula em breve.

ANTON: Vocé vai sair para trabalhar, ent&o.

WILL: Ei, néo fique colocando ideias na cabega dela. Nenhuma das minhas
filhas precisa sair para trabalhar.

URSULA: Estou considerando meu campo de agao, sim.

ANNA: Ha uma boa safra de meias maduras para remendar. Talvez eles
possam ser seu campo de acao.

ANTON: O que vocé gostaria de ser?

URSULA: Né&o sei. Uma professora, talvez.

ANTON: Nunca fui de estudar. Dizem que todos os cérebros do exército estdo
nos engenheiros... acho que por isso eu me juntei a eles, para obter o crédito
do cérebro de outras pessoas.

URSULA: Eu ndo acho que cérebros importam.

TIO HENRY: O que importa, entdo?

URSULA: Importa que as pessoas tenham coragem ou nao.

TIO HENRY: Coragem para qué?

URSULA: Para tudo* (Russell, 1989, traduc&o nossa).

Podemos observar acima algumas convencfes sociais das quais Ursula precisa
livrar-se, a comecar pelo estigma de seu pai de que mulheres ndo devem trabalhar, o que é
reforcado por Anna, ao sugerir um “servigo de esposa”. De todo modo, Ursula ignora e assume
interesse no magistério, sendo incentivada por Anton, e € essa confianca da parte dele que a

atrai. Em plano conjunto, no qual encontram-se Ursula e Anton sozinhos, evidencia-se a

construcdo desses personagens (Imagem 31):

42 “ANTON: And you? I suppose you're still at school. / URSULA: My last term, I'm happy to say. I'll be taking
my matriculation exam soon. / ANTON: You’ll be going out to work, then. / WILL: Hey, don 't be putting ideas
in her head. None of my daughters need go out to work. / URSULA: I'm considering my field of action, yes. /
ANNA: There’s a fine crop of stockings ripe for mending. Perhaps they can be your field of action. / ANTON:
What would you like to be? / URSULA: I don 't know. A teacher, perhaps. / ANTON: | was never one for studying.
They say all the brains of the army are in the engineers. I think that’s why | joined them, to get the credit of other
people’s brains. / URSULA: I don 't think brains matter. / UNCLE HENRY: What does matter, then? / URSULA:
It matters whether people have courage or not. / UNCLE HENRY: Courage for what? / URSULA: For
everything”.
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Imagem 31: Plano conjunto na constituicdo de personagens

Fonte: O arco-iris (1989).

Podemos observar a contrastante postura de Ursula, sentada ereta e centralizada sob
uma janela fechada, em comparacéo a atitude relaxada dele, que esta sob uma janela aberta.
Este cenario reflete a dicotomia entre as convencdes sociais que limitam Ursula, enquanto ele
parece desfrutar de liberdade para seguir suas préoprias vontades. Essa representacdo captura
vividamente a tensdo de género tdo caracteristica das obras de D. H. Lawrence. Essa simetria
parcial se desdobra na cena subsequente na igreja (Imagem 32), em que Ursula é retratada, ndo
mais como prisioneira das convencdes, mas como alguém livre para fazer escolhas, equiparada
a Anton. Outro ponto a ser observado no diadlogo de Ken Russell com Lawrence é a fala de
Ursula sobre ndo se importar com cérebros, mas com a coragem do homem, uma fala
caracteristica do classicismo do autor (Gongalves, 1997), para o qual devemos desapegar da
razdo extrema (racionalidade) e nos entregarmos as sensac¢des do corpo, incluindo o instinto,
pois, somente assim, 0 homem poderia ser integral em toda sua potencialidade, no dominio
pleno de seu corpo, mente e emocaes.

Para tratar disso, € importante que discutamos a visao de amor de Lawrence, que
reforca o carater sensual, e que chocou a moral inglesa. Enquanto a Inglaterra enxergava
obscenidade e/ou pornografia, Lawrence pregava o natural, um aspecto que consistia de anseios
primitivos como forma de libertacdo. E Ken Russell se utiliza dessa busca da liberdade pelo
primitivo quando refor¢a em sua narrativa cenas eréticas que sugerem a busca por sensacoes
sexuais de paixao profunda, potencializando muito mais a questdo na tela do que mesmo o que
se apresenta no livro.

Uma das formas de potencializar essa liberdade sexual na narrativa filmica, na
nossa Visao, é a énfase dada no despertar de Ursula Brangwen. Para isso, mostra-se a rela¢éo
dela com dois personagens, sendo eles: Anton Skrebensky (Paul McGanne) e Winifred Inger
(Amanda Donohoe). O primeiro contato intimo de Ursula foi com Anton, por sua vez, Russell
ndo recorre, inicialmente, ao erdtico explicito, mas a um erdtico velado, que “[...] se inscreve

no dominio da fantasia e s no reino da ficg&o é que ele pode realizar-se plenamente” (Morais;
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Lapeiz, 1984, p. 56). Na cena (Imagens 32 e 33), por exemplo, a carga erotica acontece dentro
da igreja, ambiente que, por si sO, retoma a obsessdo de D. H. Lawrence por simbologia
religiosa, sintetizando o espiritual com o sensual. Em plano americano, Anton segura a méo de
Ursula, seguido de close-ups das méos e dos rostos de ambos, e, em plano detalhe, ele desabotoa
a luva dela, criando uma tensdo er6tica, ndo apenas para a personagem, mas para o expectador
também. Nessa cena, apresenta-se uma Ursula reprimida, ndo apenas pela figura masculina de

Anton, assim como também pelos préprios dogmas do cristianismo: ao falar sobre fazer amor

na casa de Deus e ser surpreendida com um beijo do jovem soldado, o teto da igreja cai (Imagens
34 e 35).

N W ‘.’
Fonte: O arco-iris (1989).

Uma vez que para Lawrence o cristianismo deve encontrar uma nova maneira de se
adaptar para se comunicar com as mudangas da cultura, a queda do teto em cena pode ter, pelo
menos do nosso ponto de vista, duas interpretacdes: a religido vazia na sociedade moderna e/ou
sentimento de culpa de Ursula diante da situacdo. De uma forma ou de outra, o carater erético
da cena se sustenta, pois, a verdade do erotismo esta justamente na mentira expressa, e mesmo
sendo uma producdo de 1989, Ken Russell reforca a representacdo do desejo sexual por meio
de metéforas, simbolismos, elipses e olhares silenciosos, optando por dilui-lo na diegese.

Nos proximos encontros entre Ursula e Anton, a narrativa filmica continua
servindo-se de um desejo sexual em torno de uma construgdo imaginaria, no entanto, nota-se a

camera com o olhar mais fetichista, visto que o corpo de Ursula passa a ser objeto de culto
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erdtico. Ao manter relacdes sexuais com Anton durante o casamento de Winifred e tio Henry,
o0 olhar de desejo e o proprio éxtase de prazer, contrasta com a imagem da lua cheia (Imagens
36 e 37), que pressupde ndo apenas a passividade de Ursula em relagdo a Anton, como também
a perda da sua virgindade e sua renovacao ao iniciar este relacionamento. Em contrapartida, ao
se relacionarem sexualmente na floresta (Imagem 38), ndo apenas mostra o despertar da
liberdade sexual de Ursula, mais também o retorno ao primitivo, que € a chave dessa libertacdo
para D. H. Lawrence (Gongalves, 1997).

Imagens 36 e 37: O olhar fetichista da cAmera

Fonte: O arco-iris (1989).

Imagem 38: Florescimento da liberdade sexual

Fonte: O arco-iris (1989).

Ao analisarmos esse movimento de alterndncia entre outros espacos e a natureza,
podemos dizer que, ao entrarem nus na floresta, temos a suposicdo de uma penetracdo ao
proprio inconsciente, ao desconhecido, cuja a saida se constrdi no desenvolvimento do eu, na
aceitacdo de sua persona social. Além disso, torna-se um ato natural, um contato com o que ha
de mais primitivo entre nos, e quando Ursula se satisfaz sexualmente sob a imagem e o som da
cachoeira, esse anseio primitivo apenas se confirma. Podemos dizer ainda que o diretor ndo
apenas utiliza a cachoeira para simbolizar esse estouro de prazer, de liberdade, mas também
traz os proximos passos de Ursula, de que suas atitudes sdo ascendentes, de movimento
continuo, e que sua relagdo com Anton tendera a mudar, porque ela também estd em constante

transformacéo.
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Outro ponto que merece destaque é a representacdo falocéntrica no filme. Ao
contrério dos momentos intimos entre Ursula e Anton, em que o falo € sempre preservado — até
mesmo dos expectadores —, nas cenas entre Ursula e Winifred se manifesta o desejo falocéntrico
delas, pois ha uma exposicao excessiva de seus seios, nadegas e pelos pubianos, que culminaria
no estereotipo do corpo feminino como objeto. Entretanto, por mais que Ken Russell tenha se
utilizado do olhar fetichista da camera, e optar também por ndo mostrar nudez masculina,
esteredtipo que ele mesmo desconstréi em Mulheres Apaixonadas (1969)*3, o diretor parece
criticar o préprio machismo da época e ridicularizar a imagem do homem, como mostrado
anteriormente no discurso sobre casamento. E quem pensa que ao sensualizar a imagem
feminina o diretor foi condizente com o ideal de objetiva-la pode estar enganado, pois Russell,

assim como D. H. Lawrence, criou uma imagem favoravel as mulheres, na premissa de que

[...] os corpos se reconhecem ndo como homens ou mulheres, mas como
corpos falantes, que também sdo centros de resisténcia, espagos politicos para
criacdo e contraproducdo de prazer por meio de praticas e formas de
contradisciplina sexual (Gerace, 2015, p. 27).
Nisso, a sexualidade de Ursula e Winifred pode ser interpretada como poder, um processo de
emancipacdo, que, a nosso ver, parece regredir no cinema comercial atual.

Na primeira cena de interagcdo entre Ursula e Winifred, que é sua professora de
natacdo, ha uma fala interessante de duplo sentido de Winifred: “Empurre e deslize” (push and
slide). Essa fala pode ser vista como uma analogia ao sexo, bem como pode complementar a
cena anterior, de Ursula com Anton na igreja, como se a professora viesse para motiva-la a
enfrentar seus medos/desejo da sexualidade — o que, de fato, acontece posteriormente. O
primeiro contato sexual de Ursula é com sua professora, quando essa a convida para visita-la
em sua casa, e nesse momento, pouco antes da metade do filme, é exposta a nudez feminina
(Imagem 39). Essas imagens fazem um contraponto, tanto ao erotismo romantizado da figura
feminina das narrativas classicas cinematogréaficas, quanto a quebra de estereotipo ja discutida
anteriormente (Imagem 31). Enquanto o que atrai Ursula para Anton € a sua confianga, o
espirito independente e a combinacdo de qualidades masculinas e femininas de Winifred sdo o

gue conquistam a protagonista.

43 O primeiro nu frontal masculino do cinema britanico. Na cena, que ndo faz parte da versdo que optamos em
analisar, os atores Oliver Reed e Alan Bates brigam nus e suados, em uma catarse homoerotica, que se repete em
O arco-iris, quando Ursula e Winifred nadam nuas em um lago.
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Fonte: O arcoil'ris (1989).

Na cena, em plano conjunto, observam-se ambas frente a frente, nuas, despidas de
qualquer pudor e livres das tensdes sociais que inibem seu prazer. Reparemos no quadro, que,
ao contrario do momento de intimidade sexual com Anton, esta dividido em planos isolados, e
que, dessa vez, as janelas e as portas encontram-se abertas, indicando que Ursula esté livre para
encontrar uma vida gratificante, ou “[...] a vida pervertida da mulher mais velha” (Lawrence,
1991, p. 290). Em seguida, ela e Winifred correm nuas para o lago (Imagem 40), como um
flashforward, que se repetird com Anton (Imagem 38). A diferenca, entretanto, ndo esta na
distincdo de género, mas no proprio contexto da cena, pois, enquanto com Anton, Ursula
desperta para sua liberdade, com Winifred, ela assume um dos seus varios papéis na busca de
uma satisfagdo plena. Outros elementos de composicdo de cena sdo importantes para a sua
compreensdo. O lago, por exemplo, pode ser interpretado como o retorno ao Utero, ao espaco
em que o0 género nado a define; e a chuva, por sua vez, como fluido divino, que recai sobre ela
para lavar e ascender a uma nova vida, ao passo que também nao deixa de ter em alguma medida

uma conotacdo sexual em referéncia ao ser masculino e seu sémen, semente de vida.

Imagem 41: Semidtica religiosa

P

Fonte: O arco-iris (1989).

Outra cena bastante interessante entre Ursula e Winifred, que reforca a conexdo
entre elas, é a de ambas deitadas em frente a uma lareira (Imagem 41), que, assim como 0

encontro do casal na igreja e o plano conjunto mencionado anteriormente (Imagem 23), essa
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também traz uma conotacéo religiosa. Segundo Chevalier e Gheerbrant (1998), a lareira € um
santudrio de pedido de protecdo a Deus, é nela que se celebra o culto e guarda-se o sagrado.
Acreditamos que Ken Russell ndo quis fazer uma afronta ao cristianismo, mas, assim como D.
H. Lawrence, pode ter tido a ideia de abrir os olhos para as formas antigas e dogmaticas da
religido sobre a dominagdo masculina e a propria repressdo social. Ao colocar duas mulheres
nuas na frente de uma lareira acessa, Ken Russell questiona a vida comum, o conceito de lar e
leva aos extremos a forma er6tica e o sentimento de 6dio, as polaridades conflitantes entre
masculino e feminino, bem como a luta passional na vida cotidiana, a profunda e complexa
“angUstia do espirito” do sujeito moderno. O fogo na lareira pode representar um signo para o
amor, 0 centro solar que devia aproximar os seres, independentemente da cor, género e/ou
condicdo social: a lareira seria 0 centro da vida de Ursula, vida essa que Ihe foi dada e que ela
deve conhecer para propagar.

Com base nessa breve analise do filme, podemos dizer que Russell trouxe uma
versdo de O arco-iris que tenta santificar o erético em uma sociedade cada vez mais anémica,
juntamente com ideias provocativas, momentos poderosos e questdes intrigantes. Ha diversos
outros aspectos que poderiamos ainda explorar para construir esse fortalecimento da liberdade
sexual de Ursula, por exemplo, o importante plano de fundo da industrializacdo britanica na
representacdo do poder destrutivo da mecanizacdo, outros momentos de referéncia sexual, a
citar, Ursula modelando nua para um amigo de Winifred, bem como detalhes de producéo,
dialogos e figurinos que caracterizam a personalidade intelectual e livre de Ursula Brangwen.

A partir de entdo, podemos examinar as forcas psicoldgicas que criam conflitos
entre homens e mulheres. O arco-iris de Russell retrata com propriedade os complicados
intercdmbios entre homens e mulheres, exacerbados pela necessidade de uma realizacédo
individual, e, ao optar em focar em Ursula, ele mostra a luta dela para se definir como individuo
e seu conflito no que diz respeito a construcdo de uma unido com um parceiro sexual.

O processo de descoberta das proprias necessidades de Ursula envolve questbes
complexas de autodefinicdo e redefinicdo, porque, mesmo ela tendo um forte senso de
individualidade e desejo de liberdade, os varios relacionamentos com os quais ela se envolve
ndo a satisfaz. No caso de Anton, Ursula busca através da sexualidade uma “consumacgao” que
inclua “o infinito”. O sexo ¢ bom, mas ndo o suficiente para preencher a lacuna entre “paixao”
e “eu social”. Além disso, os fortes sentimentos nacionalistas de Anton, especialmente sobre
colonialismo briténico, acabam por levé-la a correr por si mesma: “[...] sou contra vocé e todas

as suas coisas velhas e mortas!” (Lawrence, 1991, p. 388). J4 com Winifred, Ursula descobre a
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liberdade feminina, ndo apenas através do sexo, no qual aprende a explorar seu préprio corpo,

mas ao discurso da professora:

Ja te disse, os homens tém ideias fixas sobre o que uma mulher deve ser.
Entdo, quando encontram uma mulher que se encaixa na definicdo deles, eles
dizem que a amam. Eles s6 estdo apaixonados por si mesmos. Como uma
serpente que pode engolir o rabo quando esta com fome. Mas as mulheres
também tém ideias fixas* (Russell, 1989, traducio nossa).
Como podemos ver, essa fala desqualifica a figura masculina; no entanto, quando
Winifred decide se casar com tio Henry, Ursula percebe a incapacidade da amante de agir de
maneira auténtica, provando ser moralmente vazia, combinando com Sseu novo parceiro, que,

apesar de possuir um exterior elegante, esconde uma natureza corrupta e egocéntrica.

Imagem 42: O arco-iris como simbolo de esperanca

Fonte: O arco-iris (1989).

No fim da narrativa, tem-se a protagonista sozinha, tendo que lidar com seus
impulsos conflitantes de um eu cindido (consciente e fisico). Ao mostra-la correndo para o arco-
iris (Imagem 42), tal como no inicio do filme, Ken Russell parece dar esperanca de que Ursula,
nas suas necessidades incompletas, busque por um eu auténtico para encontrar um equilibrio
final entre a necessidade de estabelecer um senso de independéncia e o desejo instintivo de
intimidade com um parceiro sexual, se ndo permanente, ao menos em momentos fugazes de
uniéo.

No proximo topico, daremos continuidade a essa busca de Ursula Brangwen,
juntamente com sua irmd Gudrun no romance Women in Love. Através do contato delas com
seus amantes, reavaliaremos 0s papéis de género, ao passo que questdes sobre desejos
contraditérios de dominar, submeter e obter igualdade também se fardo presentes, bem como

o0s vinculos entre esses desejos e a sexualidade humana.

44 < told you, men have fixed ideas of what a woman should be. So, when they find a woman who fits their definition
of her, they say they love her. They’re only in love with themselves. Like a serpent who might swallow his tail
when he’s hungry. But women, they have fixed ideas, too”.
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2.3 Women in love (2011) — A luta apaixonada pelo ser consciente

Cinco anos separam Mulheres Apaixonadas (1920) de O arco-iris (1915). S&o cinco
anos que D. H. Lawrence se preparou para restaurar a integridade de uma sociedade dilacerada
pela modernidade industrial. Mulheres Apaixonadas traz de volta, ndo apenas o conflito de
Ursula Brangwen e a busca pela sua liberdade sexual, mas retoma também a historia de sua
irmd Gudrun, e, ao contrario dos acontecimentos vistos acerca dos momentos finais de O arco-
iris, o quinto romance da carreira de Lawrence ndo é uma continuacéo do anterior. A narrativa
desse muda drasticamente, assim como a visdo do autor, que nos apresenta ndo mais uma
Inglaterra rural e conjugal, mas industrial e boémia, bem como as relagdes sociais sdo diferentes
e exacerbadas, com seus personagens enfrentando uma “crise” pessoal enquanto busca por um
ser mais consciente. Ursula, como sabemos, € professora e Gudrun uma escultora modernista,
ambas conhecem Rupert Birkin e Gerald Crich, com quem se envolvem, respectivamente.
Rupert € um inspetor escolar, com uma suposta inclinagdo homossexual que nao é explicita no
texto, mas que explica algumas das peculiaridades dos conflitos ostensivamente heterossexuais
dele com Ursula. Ja Gerald é industrial, proprietario de uma importante mina local, um homem
de mente agucada para os negdcios, mas também indesejado ou incapaz de conhecer a si
proprio, tendo fim tragico no final da narrativa.

Na reescrita mais atual de 2011 — visto que essa é a ultima e mais recente adaptacéo
da obra —, Miranda Bowen optou por seguir uma linha contraria quando comparada a outras
traduces® e adequou-se ao seu tempo, como reforca Cattrysse (1992). Mulheres Apaixonadas
(2011) ndo se trata apenas de uma reescrita da obra de mesmo nome de Lawrence, ela também
— e aqui se faz a nossa justificativa de escolha para estudo — reforca elementos de O arco-iris
(1991), invertendo papéis e distorcendo momentos, afinal “[...] a forma mais corrente do cinema
é objetiva em que o narrador se esquiva a0 maximo para deixar o campo livre para oS
personagens e as suas sensagdes” (Gomes, 2011, p. 207). Isto é, Bowen prefere extrapolar as
relacBes entre texto-fonte e texto-adaptado, buscando uma ligacdo mais coerente entre as duas
obras e seus acontecimentos, cuja proposta do autor era conceber um unico texto (Aldington,
1978).

Miranda Bowen inicia sua reescrita com a reconstrucdo da cena em que Ursula
(Rachael Stirling) é perseguida por cavalos, numa semiotica transitoria de acontecimentos,

como a interacdo entre a personagem e o ambiente, a intensidade das emocdes transmitidas e a

45 Cf. Mulheres Apaixonadas (Russell, 1969).
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simbologia subjacente & perseguicdo, que, tanto no texto de Lawrence quanto na versao de O
arco-iris, de Ken Russell, vista no tdpico anterior, revela uma nota de esperanca no final da
historia. Ao iniciar a narrativa filmica, Bowen propde continuar a missdo de reparar a divisdo
entre homens e mulheres, visto que o dialogo inicial é entre as irmas, refletindo, ndo sobre o

proposito do casamento, mas sobre a autonomia da figura masculina sobre elas:

URSULA: Os homens ndo podem definir vocé. [...] Porque ndo importa quao
moderna vocé seja, quanta variedade vocé goste, vocé ainda os orbita, faz
deles a luz pela qual vocé é iluminada. E se vocé continuar nesse caminho,
Gudrun, temo que, apesar de toda sua liberdade, vocé pode subir nesta cama
comigo agora (Bowen, 2011, tradugio nossa).*®

Ursula e Gudrun sdo mulheres inteligentes e filoséficas, mas Bowen parece ter
construido uma protagonista menos forte, ou é isso que a personagem de Rachael Stirling parece
demonstrar em cena.*’ Acreditamos que, talvez, uma vez que ela enfrenta agora dilemas
filosoficos sobre a vida, no que deve e o0 que ndo deve acreditar, a ideia de busca por uma
liberdade sexual é deslocada para Gudrun (Rosamund Pike). No discurso acima, Ursula ndo
critica a postura da irma por ter uma vida agitada em Londres, por gastar seu tempo entre
pessoas privilegiadas e ricas buscando satisfacdo, entre elas, tendo envolvimento com um
homem casado; ela alerta para a importancia que Gudrun da a essas relacfes, colocando-se
abaixo do real lugar que ela merece, caso contrério, terminard como a irmd, enferma numa
cama, tendo que lidar com as consequéncias de ter depositado em Anton sua liberdade (Imagem
43).

Quanto a caracterizacdo dos personagens, a propria maneira de Gudrun se vestir
revela seu complexo de superioridade e arrogancia, como podemos observar nos seus
momentos bon vivant nos bares de Londres (Imagem 44). Isso, inclusive, em relacdo ao meio
social em gue nasceu, a partir da relacdo fria com o pai Will (Ben Daniels), que é tratado com
indiferenca ao deixar a filha na estacdo de trem, aspecto esse revelado em plano geral, com 0s
personagens em pontos extremos da cena (Imagem 45), bem como ressaltado pelo desiquilibrio

da imagem, cuja estacdo parece inclinada em relacdo as linhas de ferro. Em suma, temos em

4 “Men cannot define you. [...] Because no matter how modern you are, how much variety you enjoy, you still
orbit them, make them the light by which you are illuminated. And if you continue on that track, Gudrun, then
| fear that for all your freedoms, you might as well climb into this bed with me now”.

47 No que diz respeito aos nicleos da narrativa, julgamos a reescrita de 2011 mais satisfatoria do que o prdprio
texto do autor, porque enquanto personagens como Anna (Saskia Reeves) e Will Brangwen (Ben Daniels), e até
Anton Skrebensky (Jeremy Crutchley) foram quase que esquecidos por D. H. Lawrence, recebendo deste pouco
mais do que algumas meng¢des no novo texto, Miranda Bowen, na sua visdo, deu-nos detalhes sobre essas
personagens, por exemplo, a conclusdo da relacdo entre Anna e Will. Em contrapartida, a diregdo fraqueja na
construcdo dos personagens, sendo esse um carater forte do autor.
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Mulheres Apaixonadas duas irmas distintas, pois, enquanto Gudrun aspira fama e gléria, Ursula
— depois de suas experiéncias, que podem ser associadas ao romance anterior O arco-iris —
torna-se mais modesta, limitando-se a preservar sua independéncia e liberdade com uma vida

simples e um amor verdadeiro.

Imagem 43: Ursula enferma Imagem 44: Indumentéria de Gudrun
5¢ i. & ]
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Fonte: Mulheres Apaixonadas (2011).

Losa (2000), ao tratar da construcéo das irmas no romance, afirma que:

Enquanto Ursula encara os homens “como filhos”, “ela via seus homens como
filhos, sentia pena de seus anseios e admirava sua coragem, e se maravilhava
com eles como uma mae se maravilha com seu filho, com um certo deleite em
sua novidade™*® (WL/PB, 341). Gudrun vé os homens como o campo inimigo

que tem de ser conquistado e vencido (Losa, 2000, p. 107, tradugdo nossa).
Apesar de essa ser a visao da autora sobre a personalidade das figuras femininas de
Mulheres Apaixonadas (1979), temos Gudrun em outra perspectiva, Como uma personagem
ambiciosa. No entanto, quando observamos a narrativa do filme de Miranda Bowen, ndo a
interpretamos como uma inimiga dos homens, pelo contrario, dependente deles no que concerne
seu objetivo de satisfacdo social, ou seja, ela ndo medira esforcos para ter o que quer, mesmo

que isso a torne objeto das vontades masculinas, abdicando, em certo ponto, sua liberdade

48 «she saw her men as sons, pitied their yearning and admired their courage, and wondered over them as a mother
wonders over her child, with a certain delight in their novelty”.
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sexual. Esse comportamento torna o filme conservador, bem como reforga o tradicional
imaginério falocéntrico de D. H. Lawrence no cinema (Lehman; Hunt, 2010).

De todo modo, o quinto romance de Lawrence ndo gira em torno apenas das irmés
Brangwen, mas em torno das aliangas e desavengas entre elas e 0s amigos Rupert Birkin e
Gerald Crich, sobre os quais falaremos a frente. A reescrita de Bowen foca numa relacéo
quadrilatera, sem deixar de nos presentear com os conflitos de Anna e Will, um casamento
conturbado e precipitado, que terminou no comodismo e o qual foi ignorado na adaptacéo de O
arco-iris em 1989. Bowen também resgata a imagem de Anton, que, na obra de Lawrence, é
mencionado, mas na nova traducdo cinematografica retorna apos saber da gravidez de Ursula,
inclusive, propondo casamento: essa volta desencadeia conflitos em Ursula, que passa a

questionar a relacdo entre sexo e amor:

URSULA: Sexo e amor. Eu terminei com Anton porque ele ndo alimentou
aquele lado animal de mim que sentia a vida. E escrevi para voltarmos porque
estava gravida e com medo. Mas agora, com a morte do bebé, eu tenho a
certeza mais uma vez de que devia ser livre. Satisfazer minha paixao nesta
vida. Mas ndo é paixdo, méde, que me impulsiona. E luxuria. E desejo
insaciavel. E foi isso que ficou entre mim e Anton (Bowen, 2011, tradugéo

nossa).*
Tal confissdo de Ursula para sua mae Anna, antecede seu encontro com Anton, que
a leva de carro a praia, a pedido dela, e, ao saber de seus sentimentos, for¢a uma relagdo sexual
ali mesmo. Nas imagens 46 e 47, encontra-se a reafirmacdo das palavras dela, o desejo de
liberdade sexual na simbologia do passaro, sua insatisfacdo diante do sexo forcado e sem prazer
com o amante, e a retomada do arco-iris (Imagem 48) como alusdo a precedente do romance
anterior, numa finalizacdo da narrativa daquele, tendo em vista que essa reescrita mescla ambos
0s textos, além da semiotica de esperanca na busca de Ursula por um equilibrio final de suas

necessidades de independéncia e desejo instintivo de intimidade.

49 “Sex! Love! I broke with Anton because he did not feed that animal side of me that felt life. And | wrote to get
back together because | was pregnant and | was scared. But now, with the baby gone, | was certain once more,
I am meant to be free. To indulge my passion in this life. But it is not passion, Mother, which drives me on. It
is lust. And insatiable desire. And that is what stood between me and Anton "
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Imagens 46-48: Sequéncia semiética de liberdade sexual

Fonte: Mulheres Apaixonadas (2011).

Tudo isso, leva Ursula a compartilhar com a irma se é possivel encontrar amor fora
do sexo, ao que Gudrun afirma: “Sexo ¢ poder. E onde temos poder”®® (Bowen, 2011, traducao
nossa). Essa perspectiva de Gudrun reafirma sua personalidade em usar 0 sexo como um meio
para os fins, assim como retoma a relagdo do sexo enquanto objeto de poder nos movimentos
de liberagdo das mulheres, ndo que isso resida nas reinvindicacdes de direito, mas no fato desse
movimento surgir justamente no discurso formulado no interior da sexualidade, de modo a
chegar numa dessexualizagdo (Foucault, 1984). Ao passo que, numa perspectiva de
metalinguagem, a propria producéo de Miranda Bowen dispde de um artificio autorreflexivo e
pactual, o filme enquanto uma traducdo do seculo XXI avanca numa discussdo politica, de
modo a explorar com mais liberdade essa pluralidade sexual numa obra polémica, questionando
assim a permissividade da época como forma alienada de assimilacdo. Nesse caso, Mulheres
Apaixonadas (2011) reivindica relacdes, expressando uma liberdade sexual limitada, concebida
aquilo que era permissivo na época dentro dos critérios morais, logo, o sexo pode sim ser
associado a uma metafora de poder.

Outro ponto interessante a ser observado quanto ao poder dado ao sexo, agora no
que diz respeito a sua exibicdo pelo cinema, é quando Gudrun cita Eadweard Muybridge (1830-

1904)°!, e na sua fala podemos perceber, também por meio de uma metalinguagem, uma critica

50 “Sex is power. It's where we have power .
51 Eadweard J. Muybridge é conhecido pelas suas contribuicdes no ramo da fotografia. Enquanto fotégrafo inglés,
ele fez experimentos com o uso de multiplas cameras na captacdo de movimento, além de inventar o
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no filme acerca da exibigc&o de cenas de sexo diante das cameras: “GUDRUN — E quanto mais
nos contorcemos para a cdmera, mais a alma fica obscurecida? (Bowen, 2011, tradugio
nossa). 1sso explica porque ndo se Vvé tais exibi¢cdes na traducdo de Miranda Bowen — com
pequenas exce¢des a nudez masculina e raras apari¢des femininas —, bem como reforca a critica
de Rodrigo Gerace (2015, p. 252) sobre a sexualidade feminina ainda ser um tabu: “Vivemos
um processo de emancipagdo, mas parece que estamos a regredir. Nos anos 70, ndo ousavamos
muito mais? Hoje, todos temos medo”.

Enquanto Ursula e Gudrun séo diferentes uma da outra — 0 que ndo as impede de
ter uma alianga em si e constituir-se como um veértice feminino dentro da obra —, Rupert e
Gerald ndo tem proximidade no inicio do texto de D. H. Lawrence, eles se conhecem ao longo
da narrativa através das irmas Brangwen; no entanto, na reescrita de 2011, os dois apresentam
uma amizade de longa data, antes mesmo de conhecerem Ursula e Gudrun. Assim, podemos
dizer que Rupert e Gerald vem a ser o vinculo masculino da narrativa, bem como 0s
representantes de um dos desafios do texto de Lawrence, que era propor uma relacdo de amizade
profunda, para além de uma questdo fisica. Em contrapartida, a reescrita de Bowen foca no
possivel interesse de Rupert pelo mesmo sexo, ressaltando a homoafetividade que, no livro, é
apenas suposta e ndo explicita. Na primeira cena de encontro entre Rupert (Rory Kinnear) e
Gerald (Joseph Mawle), podemos analisar tanto as caracteristicas de cada um, como identificar
simbolos que podem sugerir tracos de uma relacdo homoafetiva. Ambos se encontram em
campo aberto, e a0 mesmo tempo que Gerald monta algumas barracas, Rupert discursa sobre

esse usar a propria forca, quando poderia pagar para alguém fazer por ele:

RUPERT: Vocé ndo conseguiu que os homens fizessem isso?

GERALD: Claro que eu poderia. Exceto que esta € a Unica parte de todo o
evento de gque realmente vou gostar.

RUPERT: Vocé realmente é a coisa em si. Eu digo isso a todos os meus
amigos, na educacdao. Conhego um homem que € espirito da época.
GERALD: Estou montando uma barraca, Rupert.

RUPERT: E um ethos, seu tolo! Energia, velocidade.

[...]

GERALD: Qualguer um teria feito isso.

RUPERT: Nao, é vocé. Como um projetil explodindo de uma arma que se
fragmenta em um milhdo de pedacgos diferentes.

[...]

GERALD: Eu sou um industrial! Eu gosto de fazer as coisas. Isso tem um fim
(Bowen, 2011, traducio nossa).>

zoopraxiscopio, dispositivo usado na projecdo de retratos em movimento, hoje conhecido como a pelicula de
celuléide.

52 “And the more we writhe for the camera, the more the soul remains obscured”.

58 “RUPERT: Couldn't you get the men to do it? GERALD: Of course | could. Except this is the only bit of the
whole event I'll actually enjoy. RUPERT: You really are the thing itself. I tell all of my friends that, in
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O interessante de se observar nesse dialogo é a esséncia viril de Gerald, seu papel
de lideranca que Ihe é reservado pela sociedade patriarcal e capitalista, juntamente ao amistoso
Rupert e seu mundo da palavra. Fica claro que Gerald é objeto de forca e poder, um personagem
de grande ambivaléncia semantica e ideoldgica, mas, na situacdo, sua imagem parece sofrer o
peso da responsabilidade social que lhe é imposta, tanto que ele prefere o trabalho bracal ao
servico facil, e rebate a admiracdo de Rupert, que coloca o carater do amigo dentro de um ethos,
0ou seja, 0s tragos e 0s modos de seu comportamento como a defini¢do de sua propria identidade.

Imagens 49-51: ConotagBes semanticas do ethos
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Fonte: Mulheres Apaixonadas (2011).

No filme, a cena em questdo também ¢é carregada de conotacdes relativas ao
universo traduzido do livro: primeiro, quando Gerald se machuca com um martelo (Imagem
49), numa relacdo de que sim, ele é industrial, capitalista, aparenta ter grande forca de vontade
e energia fisica, mas é rodeado de sinais de morte, isto €, ele é o proprio declinio da civilizacéo
industrial e tecnologia ocidental. Segundo, a cAmera focaliza em plano detalhe, com acento
visual para a estaca que prende a barraca e que fora fincada pelo Gerald, sob olhar de Rupert.
Por meio desse plano, pode-se fazer uma associacdo a uma conotacdo sexual falica (Imagem

50), acentuando o amor reprimido entre eles, seguido da cena que Rupert segura a corda que

education. | know a man who is the spirit of the age. GERALD: I'm putting up a tent, Rupert. RUPERT: It’s
an ethos, you clod! [...] GERALD: Anyone would have done that. RUPERT: No. It’s you. Like an exploding
shell shot from a gun which fragments into a million different pieces. [...] GERALD: | am an industrialist! |
like to get things done. There’sanendtoit”.
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sustenta a elevacdo da barraca (Imagem 51), numa correlagcdo ao seu desejo de estimular o

amigo de outras maneiras, além de sua fragilidade fisica:

GERALD — Oh, vocé gostaria de luvas?
RUPERT — Se néo for muito incomodo> (Bowen, 2011, tradugio nossa).

Outros momentos merecem destaque quanto a relagdo de Rupert e Gerald no filme,
afinal Miranda Bowen traduziu para a tela muito mais esse desejo reprimido em conflito com a
constituicdo de seus eus conscientes, do que o proprio D. H. Lawrence, cuja preocupacao em
Mulheres Apaixonadas (1979) era torna-lo um “poema dramatico”, apelando para que 0S
comportamentos eroticos fossem social e moralmente enquadrados, além de aceitacdo das

verdades de desejos individuais e aprendizagem de como conviver com eles.

Imagem 52: Objeto para adjetivar desejo sexual

Fonte: Mulheres Apaixonadas (2011).

Outra cena representativa dessa énfase dada pela diretora ocorre na festa de
aniversario de Gerald em que Rupert o presenteia com um isqueiro Wonderlite, cuja chama
permanece acessa enquanto o usuario manter a tampa aberta (Imagem 52). Ha na imagem a
representacdo do signo do fogo, um entre tantos elementos naturais usados por Lawrence em
suas obras para adjetivar desejos sexuais. Assim, parece entrar em cena a ideia do interesse de
Rupert, entregue a Gerard, que decidird manter ou ndo essa relacéo; a sugestdo da cena é de que
Rupert deixa nas maos de Gerald a consolidacdo de um aprofundamento da relacdo entre eles.
Além disso, Bowen ainda opta por inserir outras cenas que n4o estdo no romance. E o caso, por
exemplo, do momento em que Gerald sozinho em um barco, convida Rupert parcialmente

bébado para entrar, saindo juntos por um lago.

5 “GERALD: Oh, would you like gloves? RUPERT: Ifit’s not too much trouble ”.
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Imagens 53 e 54: Semidtica homossexual

Fonte: Mulheres Apaixonadas (2011).

Na ocasido é possivel perceber o semblante triste/preocupado de Gerald sob o peso
das responsabilidades de administrar os negécios da mina de sua familia (Imagem 53), ainda
que ele seja uma pessoa que goste de ter controle sobre tudo e todos, como bem ressalta para
um capataz ao Vé-lo tentar domar um cavalo “selvagem”: “Nada é incontrolavel. E s6 uma
questdo de vontade. Eu vou doméa-lo™°® (Bowen, 2011, traducéo nossa). No barco, Rupert cita
a obra Blutbruderscharft (Irméos de Sangue), um filme de propaganda nazista de 1941, dirigido

por Philipp Lothar Mayring, em que dois homens se cortam e esfregam seus sangues:

RUPERT: Bem, acho que a ideia era guando um homem encontrava outro
homem que ele admirava e esse sentimento era reciproco, era uma espécie de
forma de mostrar um tipo de lealdade ou compromisso, ou quase amor.>
(Bowen, 2011, traducdo nossa).

Apos a fala, Rupert oferece um canivete (Imagem 54), sugerindo ambos fazerem o
mesmo, ou seja, demonstrarem sua lealdade, ou no caso dele, seu amor, em um pacto de sangue
que poderia também ser interpretado como uma analogia de cunho sexual, uma vez que isso
talvez fosse 0 maximo que Rupert conseguiria de Gerald; ou até mesmo de qualquer outro
homem, se considerarmos a cena suplementar explorada por Bowen como um subtexto da
narrativa de D. H. Lawrence, em que, no trem, Rupert flerta com um soldado, beijando-o,
porém, em seguida, € pelo mesmo agredido (Imagens 55 e 56). Isso tanto fortalece a
bissexualidade do personagem — encoberta diante da sua “afinidade” por homens: ndo é por
acaso que a atuacdo de Rory Kinner como Rupert Birkin é caracteriza-lo como uma figura que
se sente a vontade perto de homens e estranho/desconfortavel proximo as mulheres —, quanto
problematiza tal questdo para o expectador, que, diferente do leitor da época de producdo do

livro, pode explorar o tema da liberdade sexual a partir dessa suposta orienta¢do sexual. Tal

%5 “Nothing is uncontrollable. It's just a matter of will. I'll tame her ”.
56 “Well, I think the idea was when a man found another man that he admired and that feeling was reciprocated,
it was a kind of a way of showing a sort of loyalty or commitment, or almost a love ”.
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ambivaléncia desses personagens faz com que eles retomem a descoberta e a manutencéo do
desejo passional — a principal afirmacdo da vida em um mundo de valores esmagados — requer
0 desejo protetor da pessoa contra as corrupcdes do comportamento voluntario, seja ele
industrial, social, intelectual ou artistico. Desse modo, Mulheres Apaixonadas (2011) de
Miranda Bowen se concentra nos conflitos internos de seus personagens e entre eles, de desejo

contra a vontade.

Imagens 55 e 56: Encontro homossexual
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iSucio, maldito maricon!

Fonte: Mulheres Apaixonadas (2011).

Além disso, Rupert e Gerald sdo exemplos interessantes quando se trata de explorar
0 género body-guy®” em um contexto narrativo diferente. Enquanto esse género muitas vezes se
concentra na representacao fisica e na masculinidade idealizada dos protagonistas, a forma
CoOmo esses personagens sao retratados permite uma analise mais profunda da permeabilidade
dos elementos desse género e das implicacdes disso na construcdo de suas personalidades.
Rupert, por exemplo, é apresentado como um homem robusto, atlético e sensual, cuja presenca
fisica domina o espaco ao seu redor. Sua masculinidade é frequentemente associada a sua forca
fisica e a sua capacidade de exercer controle sobre 0s outros. No entanto, por tras dessa fachada
de virilidade, Rupert também é mostrado como alguém complexo, com uma sensibilidade e
uma profundidade emocional que contradizem a imagem tradicional do body-guy. Sua rela¢éo
com Ursula Brangwen revela um lado vulneravel e emocionalmente consciente, desafiando as
expectativas convencionais associadas ao género. Por outro lado, Gerald é retratado como o
arquétipo do body-guy: bonito, musculoso e confiante. Sua presenca é magnética e sua
masculinidade é apresentada como uma fonte de poder e autoridade. No entanto, ao longo da
narrativa, descobrimos que essa masculinidade é superficial e fragil, uma construcdo destinada

a esconder suas proprias insegurancas e fraquezas. Sua relacdo com Gudrun Brangwen é

57 O body-guy proporciona uma energia corporal frenética, que contrasta com o decoro da vida social. Ele & um
homem comum incomum, na visao sociocultural. E perceptivel comparar o body-guy com o mind guy no cinema
(LEHMAN; HUNT, 2010).
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marcada por conflitos e tensées, refletindo as limitagdes e as falhas do ideal masculino que ele
representa.

Logo, ao destacar as complexidades e contradi¢des presentes nas personalidades de
Rupert e Gerald, Mulheres Apaixonadas também desafia as nog¢des convencionais de
masculinidade e oferece uma visdo mais nuangada e humanizada dos personagens masculinos.
Ao assim fazé-lo, a obra demonstra a permeabilidade dos elementos do género body-guy e as
implicacdes profundas que isso pode ter na forma como esses personagens sao percebidos e
compreendidos pelo leitor.

Tendo em vista a discussao sobre as relagdes entre irmas e entre amigos, vejamos
agora como se da a relacdo entre Ursula e Rupert e Gudrun e Gerald, afinal, esses quatro
protagonistas sdo quatro veértices de um quadrilatero de figuracdes espectrais existentes no
interior de um dnico sujeito moderno intimamente dilacerado, como o préprio D. H. Lawrence
admite no seu prefacio na edi¢cdo americana de 1920: “[...] um registro dos proprios desejos,
aspiracdes e lutas do escritor; em uma palavra um registro das experiéncias mais profundas de
si mesmo”® (Lawrence, 1920, p. ix-X, traducdo nossa). N&o é a toa que se defende a ideia de
que Rupert Birkin é o substituto de Lawrence, um fragil intelectual cansado do mundo com
uma propensdo para discursos profeticos. Podemos ir além, se pensarmos Rupert como o
proprio Paul Morel, de Filhos e Amantes (1994), um alter ego, e ambos alter egos do proprio
autor, estando a vida desse personagem documentada. Mas tendo Lawrence optado por dar um
nome diferente ao seu personagem, concordamos com Keith Sagar (1985, p. 191) quanto a ideia
de que Rupert Birkin é o Unico protagonista de Mulheres Apaixonadas de quem desconhecemos
as origens: “Ele nao tem familia e nem passado. Ele pode ter caido de outro planeta”, bem como
essa obra vem a ser o terceiro volume de uma suposta trilogia iniciada com Filhos e Amantes —
tal perspectiva, reforcaria a nossa escolha perante as trés obras aqui analisadas.

A relacdo amorosa entre Ursula e Rupert é a mais sedutora e envolvente na obra de
D. H. Lawrence. Conforme mencionado anteriormente, a reescrita de Miranda Bowen gira em
torno do desejo e suas formas de satisfazé-lo, sem um comprometimento do eu consciente.
Assim, vemos tal relacdo na traducdo de 2011 como conflitante, inclusive, pelo fato de se retirar
da imagem de Ursula os tracos de uma mulher sensivel e expectante, contrapondo-se com seu
lado forte e dominante, que conhecemos na adaptacdo de Ken Russell, em 1989. Na cena em
que Ursula confronta os sentimentos de Rupert por ela, podemos ver a afirmacdo dessa

subserviéncia, pelo fato, primeiro, dela se humilhar por uma resposta:

58 «“f...] a record of the writer’s own desires, aspirations, struggles; in a record of the profundest experiences in
the self”.
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URSULA: Rupert!

RUPERT: Sim. Algo de errado?

URSULA: Sim, ha. Estou confusa, confesso. Veja... Nos conhecemos ha
algum tempo. Especialmente, desde que terminei o meu noivado e... N6s nos
tornamos amigos, eu acho. VVocé certamente me trata calorosamente, mais do
que um amigo, eu suspeito, e ainda assim, isso é tudo que somos. Amigos,
ainda. E as pessoas comegaram a comentar. Eles questionam nosso
relacionamento e eu o defendo. Mas o que quer de mim, sr. Birkin?*>° (Bowen,
2011, tradugdo nossa).

Imagens 57 e 58: Contra plano de superioridade e inferioridade

Fonte: Mulheres Apaixoﬁadas (2011).‘L

A cena é seguida de um contra plano que, contraditoriamente, coloca-a acima dele,
numa posicdo de superioridade, e ele, por sua vez, inferiorizado; inclusive, ainda em conflito
com seus desejos em relacdo a sua sexualidade (Imagens 57 e 58). Rupert nada responde,
aparentemente, envergonhado e/ou confuso com o0s proprios sentimentos, pois, enguanto
Lawrence traz o personagem com tracos sugestivos de ambiguidade bissexual, Bowen mostra
um personagem confuso, com caracteristicas — se assim podemos dizer — de um homossexual,
afinal, as referéncias aos namoros ou relacionamentos esporadicos de Birkin fazem alus6es
pontuais a homoafetividade, como no caso da cena do beijo no trem, mencionado anteriormente,
ou gquando ndo consegue exercer seu papel heteronormativo junto a sua amante Hermione
Roddice (Olivia Grant), que ridiculariza a condicdo dele ao papel que ele, supostamente,

desempenha dentro da igreja:

HERMIONE: Portanto, mesmo que ndo possa cumprir seu dever comigo
como homem, vocé deve vir a mim com firmeza e prontiddao como discipulo
de Jesus. E se vocé ndo pode fazer isso, o que vocé esta fazendo na igreja?®
(Bowen, 2011, traducdo nossa).

% “URSULA: Rupert! / RUPERT: Yes. Is something wrong? / URSULA: Yes, there is. I'm confused, | confess.
Look... We ve known each other for some time. Especially since | ended my engagement, and... We ve become
friends, | suppose. You certainly treat me warmly, more than a friend, I suspect, and yet, that’s all we are. Still
friends. And people have started to comment. They question our relationship, and | defend it. But what do you
want from me, Mr. Birkin?”

80 “Sp even if you cannot do your duty by me as a man, you should come to me hard and ready as a disciple of
Jesus. And if you cannot do that, what are you doing in the Church?”
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Essa atitude de Rupert mostra que ele teme ser dominado pela figura feminina, ele
ndo quer deixar ser conduzido por sentimentos de amor com nenhuma mulher, ja que o que o
conduz é a racionalidade e ndo o desejo. Isso esta caracterizado na cena em que ele observa
Gerald trocar de roupa (Imagens 59 e 60): em plano geral, observa-se Gerald seminu, e a sua
volta ha estantes de livros, quando o proprio Rupert 1€ um desses livros, ou seja, a razéo e o

instinto enquadrados no mesmo espaco.

Imagens 59-60: Rupert Birkin entre a razdo e o desejo

as:formas.
Eristo, Gerald!

4

Fonte: Mulheres Apaixonadas (2011).

De todo modo, apesar dos conflitos de Rupert no que diz respeito a presséo social
da época, principalmente com relacdo a condicdo de crime conferida & homossexualidade, ele
cede a uma relagdo com Ursula, o que gera sequéncias complexas na narrativa. E o caso de
como quando ele decide ser urgente ao pedir Ursula em casamento, como se precisasse se
desculpar consigo mesmo por gostar de uma mulher. Nesse sentido, sua liberdade sexual é
inibida diante das condi¢des do seu tempo, junto a sua razdo que veem isso como a atitude
correta. Seu eu consciente é levado a aceitar uma posi¢do que nao condiz com seu inconsciente.
No mais, a propria Ursula aceitara tal situacéo, pois, enquanto com Anton ndo havia prazer no
sexo, consequentemente, ndo havia amor entre eles, ela submete-se a um relacionamento com

Rupert em que ambos desconhecem e terdo que descobrir juntos:

URSULA: Eu quero que vocé esteja comigo, mas ndo € amor que eu ofereco
a vocé. Bem, ndo no sentido usual [...] Eu quero uma mulher que ndo vejo. Eu
quero uma unido onde nada que ja foi conhecido se aplica® (Bowen, 2011,
traducdo nossa).

Com efeito, num nivel mais conceitual, Ursula e Rupert constituem na narrativa

filmica um unico sujeito, um sujeito de sensibilidade “feminina”, pelo menos nos pardmetros

1 “I want you to be with me, but it’s not love that I offer you. Well, not in the usual sense. [...] | want a woman
that I don't see. | want a union where nothing that is already known applies .
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tradicionais das sociedades patriarcais ocidentais, que se reconcilia com 0s acontecimentos
simples da vida. Isto é, um par modesto e destituido, pois cortam as amarras que 0s prendem
ao mundo atual, despojam da emancipacgéo cultural, rejeitam valores existentes para dar lugar
a novos e auténticos, cultivando sinceridade e transparéncia de sentimentos.

Enquanto Ursula vislumbra a possibilidade de se casar com Rupert, por considera-
lo semelhante a ela, Gudrun aproxima-se de Gerald. No inicio, eles ndo se ddo bem, inclusive,
trocam ironias ao se encontrarem quando ele tenta domar um cavalo “selvagem”, que sugere
uma analogia ao objeto de desejo de Gudrun, a forca e o poder do amante que ele mesmo
desconhece. Quando falamos de objeto de desejo, devemos recorrer ao “esquema do arco-
reflexo” freudiano (Nasio, 1995), no qual ha duas partes, uma responsavel pela satisfacdo da
pressdo em atingir o alvo (satisfacdo) e outra de recalcar essa pressdo, reprimindo-a ou
sublimando-a. Desse modo, a pulsdo ndo é necessariamente satisfeita por seu objeto, ou seja, 0
que vem satisfazer Gudrun ndo é Gerald em si, mas a pessoa que ele é, o peso social, moral e
financeiro. Ndo é por acaso que ela canaliza suas ambic6es de poder para o projeto de se casar
com um homem rico, e Gerald serve de objeto para esse perverso projeto de conquista, tudo
enraizado numa clara inveja falica, se arriscarmos uma interpretacéo psicanalitica. Ela ndo esta

preocupada com uma vida intima, apenas com as responsabilidades exteriores:

GUDRUN: Devemos ir além da vida, Robert. E um pouco para a morte, se
quisermos nos sentir verdadeiramente vivos”® (Bowen, 2011, traducio
nossa).

E o mesmo diz respeito a Gerald, que ndo demonstra consciéncia da importancia dos seus
relacionamentos passageiros — dai a proximidade dos dois.

Essa relacdo de poder é enfatizada por ocasido da cena de sexo entre Gudrun e
Gerald. Nesse momento, o espectador se depara com a representacdo de poder e de melhor
posicao social, bem como a ideia de que tudo relacionado a eles é efémero. Primeiro, a relacao
sexual ocorre na mata, 0 que pode ser associado ao prazer primitivo, o retorno ao natural como
defendido por D. H. Lawrence (Gongalves, 1997). Segundo, tudo ocorre préximo a uma linha
de trem, desencadeando também outros significados: as conquistas deles serdo temporarias tal
como a passagem do trem, e suas vitorias pirricas; bem como o uso da prépria locomotiva em
cena para ressignificar o ato sexual, sugerindo através da composicdo de cena, em que se
apresentam expressdes de prazer, a luz da locomotiva incidindo sobre Gudrun (Imagem 62),

enquanto o barulho do transporte se mistura aos gemidos de prazer de ambos (Imagens 61).

82 “We must pass beyond life, Robert. And a little way into death if we are ever to feel truly alive.”
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Assim, percebe-se na cena a unido do mundo da industria com o mundo da arte, duas esferas

distintas condenadas a falhar, ou a perecer, pois esse mundo esta na iminéncia de ruir.

Imagens 61 e 62: Ressignificacdo do ato sexual

&

Fonte: Mulheres Apaixonadas (2011).

Podemos dizer entdo que Ursula e Rupert, Gudrun e Gerald sdo integrantes de um
unico sujeito, este, ao contrario do casal anterior, de sensibilidade “masculina”, pois representa
a valorizag&o de impulsos, como dominar e agredir valores de decéncia igual a unido de Ursula
e Rupert. Nesse interim, o eu consciente do sujeito/heroi que Miranda Bowen constroi em
Mulheres Apaixonadas (2011) esta dividido em quatro rostos que se agrupam em polos
contraditérios, dividindo esse Unico ser que almeja uma liberdade sexual definida entre desejo
de beleza, forca fisica, poder social e econdémico na figura dos amantes Gudrun e Gerald, e entre
0 desejo de aceitar a fragilidade fisica e modéstia social, em nome de uma frontalidade maior
de ideias e sinceridade emocional nas imagens de Ursula e Rupert.

Finalmente, constitui-se, nesta primeira parte do trabalho, ndo apenas um estudo
cinematogréafico da obra de Lawrence, mas como esses trés textos — numa possivel ideia de se
pensar essas obras como uma trilogia — reescrevem o tema da liberdade sexual no cinema, a fim
de reiterarmos, ndo apenas 0s estudos da traducdo como um processo de reescrita, bem como
entendermos melhor o universo literario do proprio D. H. Lawrence, sua narratologia e sua
percepcao com relacdo a sociedade moderna por ter corrompido 0 homem, tornando-o cada vez
menos humano e natural: “Qualquer discussdo sobre o pensamento social e politico de D. H.
Lawrence esta fadada a ser em grande parte uma discussdo sobre seu 6dio pela sociedade
moderna”®® (Jacobson, 1973, p. 133).

Diante do que temos observado, para Lawrence, 0 homem moderno tornou-se
mecanizado, e o instinto, que era algo natural, foi suprimido pela razdo, juntamente com o amor

e outros desejos. Filhos e Amantes, O arco-iris e Mulheres Apaixonadas parecem condenar

8 “Any discussion of the social and political thought of D. H. Lawrence is bound to be largely a discussion of his
hatred of modern society”.
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praticas de satisfacdo de nossos desejos mais profundos, bem como a satisfacdo desses pela
manipulacdo da vida por outras pessoas, sejam familiares, na figura do pai e/ou da mae, dos
amantes, independente do género/sexo, ou da propria sociedade inglesa puritana do século XX.
Tais obras, sejam elas o texto de partida ou suas reescritas, revelam o quéo dificil € entendermos
a existéncia de nossos desejos, a fim de aceitar com naturalidade e poder satisfazé-los. Com
esses textos, e a seguir com O amante de Lady Chatterley, podemos mostrar como 0s
personagens sdo determinados, em parte, pelo tempo e lugar em que vivem, mas também como
eles lutam para conciliar sentimentos e impulsos conflitantes. Na segunda parte, aventurar-nos-
emos nos sentimentos dos personagens de Lawrence, de modo a mostrar como esses ndo podem
ser adaptados adequadamente pela linguagem convencional, além de ilustrarmos a importancia

das imagens na adaptacao de significado no que diz respeito a liberdade sexual.
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3 LAWRENCE E A CONSTRUCAO DA SUBJETIVIDADE

Quero que homens e mulheres sejam capazes de pensar 0 sexo de maneira
total, integrada, honesta e limpa. Mesmo que ndo consigamos agir
sexualmente de maneira totalmente satisfatdria, devemos pelo menos pensar
sexualmente de maneira integrada e limpa (Lawrence, 2010, p. 477, grifo do
autor).

D. H. Lawrence, um modernista notavel, enfrentou desafios significativos ao longo
de sua vida. Nascido em 1885 na cidade mineira de Eastwood, localizada nas terras médias
inglesas, David Herbert Lawrence enfrentou adversidades desde o momento de seu nascimento.
Problemas de satde o afligiram desde os primeiros anos, acrescentando uma camada adicional
de dificuldades a sua existéncia. Alem disso, sua vida foi marcada por uma constante luta no
enfrentamento de adversidades econdmicas. Essas dificuldades eram frequentemente agravadas
por conflitos continuos com seus pais, John Arthur Lawrence, um trabalhador nas minas de
carvao, e Lydia Beardsall Lawrence, uma ex-professora. Ambos serviram como modelos para
0s personagens Walter Morel e Gertrude Morel, respectivamente, no romance Filhos e Amantes
(1913), como destacamos anteriormente na primeira parte deste trabalho. A complexidade da
vida de Lawrence adiciona uma dimensdo fascinante a sua biografia, fornecendo uma
perspectiva mais profunda sobre as influéncias que moldaram sua obra literéaria.

Além dos desafios apresentados por seus pais, 0s primeiros envolvimentos afetivos
de Lawrence também desempenharam um papel crucial em sua vida e obra. Sua vida amorosa
tumultuada e suas experiéncias pessoais foram uma fonte inesgotavel de inspiracdo para sua
escrita. A intensidade de seus relacionamentos afetivos frequentemente se reflete nas
complexas dindmicas entre personagens em suas obras literarias.

Eastwood, a cidade natal de Lawrence, e 0s eventos de sua infancia também
desempenharam um papel recorrente e significativo em vérias de suas obras literarias. A
influéncia de sua cidade natal é particularmente evidente em seu romance de estreia, O Pavao
Branco (1911)%, onde Lawrence retrata a paisagem e a atmosfera de Eastwood de forma vivida,
usando-a como pano de fundo para explorar temas de identidade e pertencimento. Mulheres
Apaixonadas (1920), como discutimos no tdpico anterior, é outra obra em que a influéncia de
sua infancia e experiéncias anteriores € inegavel. No entanto, é em O amante de Lady Chatterley
(1928) que a conexdo entre o autor e sua cidade natal atinge um ponto culminante. Este

romance, o Ultimo e mais controverso de Lawrence, foi proibido nos Estados Unidos e na

64 The White Peacock.
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Inglaterra por um periodo de trinta anos devido as suas exploracfes abertas da sexualidade,
classe social e poder. E como veremos aqui, D. H. Lawrence ndo apenas usou a personagem
Lady Chatterley para examinar as restricfes sociais e morais da época, como a colocou junto
com outras figuras em contraste com a paisagem de Eastwood, que ele descreve de forma
magnifica como um reflgio para a liberdade e a autenticidade.

Por algum tempo, Lawrence exerceu a carreira de professor em uma escola em
Croydon, um subdrbio de Londres, mas logo se cansou do magistério e seguiu a carreira de
escritor, ganhando notoriedade com a publicagdo do seu terceiro romance, Filhos e Amantes.
Nesse interim, ele ja estava junto de Frieda von Richthofen, que, como mencionamos, teve uma
influéncia importante no trabalho do autor. Nos anos seguintes, principalmente no periodo
regente a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), Lawrence e Frieda viajaram bastante, o que
permitiu o autor explorar outras regiées em seus livros, consolidando sua reputacdo como um
dos escritores mais influentes do século XX. Além dos romances polémicos, que sofriam
criticas negativas devido aos seus temas sexuais, Lawrence também ficou conhecido por suas
convicgdes e filosofias acerca da sociedade e do homem moderno, sobre as quais ele enfatizava
a importancia da vitalidade e da conexao profunda com a vida e com a natureza como uma
resposta a alienacdo moderna.

Lawrence encontrou seu ultimo suspiro em Vence, uma cidade na Franca, em 1930,
aos 44 anos, apds enfrentar uma prolongada e debilitante batalha contra a tuberculose. Sua
morte marcou o fim prematuro de uma carreira literaria que havia desafiado convencdes e
provocado reflexdes profundas sobre a natureza humana e a sociedade moderna. Lawrence
deixou para trds um legado duradouro de obras que continuam a inspirar e intrigar leitores e
estudiosos, enquanto sua propria vida e morte tragica servem como um lembrete da fragilidade
da existéncia humana e da intensidade com que ele buscou explora-la atraves de sua escrita
apaixonada.

Por muito tempo, em especial, nas primeiras décadas apds a Segunda Guerra
Mundial (1939-1945), Lawrence foi considerado um “herdi cultural”, como bem destaca

Benjamin Kunkel em seu ensaio The Deep End: A new life of D. H. Lawrence:

[Lawrence é] um intelectual da classe trabalhadora, um profeta contra a
insisténcia mecanizada, um campedo da vida instintiva. E, tendo encontrado
uma maneira em “O arco-iris” e “Mulheres Apaixonadas” para dramatizar a
vida de seus personagens em um nivel onde a agressao e o desejo se enfrentam
em uma espécie de decadéncia primitiva, ele foi devidamente creditado como
um inovador técnico. Mais notoriamente, ele também, em “O amante de Lady
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Chatterley”, abriu o romance inglés para um tratamento do sexo franco usando
palavrdes (Kunkel, 2005, s.p., traducdo nossa).®

A partir dessas observacoes, surge a questdo central sobre se D. H. Lawrence deixou
de ser considerado um autor candnico ou se ele ja foi amplamente aceito como tal. Essa questdo
é complicada, dada a natureza controversa das contribuicGes de Lawrence e a oscilacdo de sua
popularidade ao longo do tempo. A andlise do seu lugar no canone literario inglés requer um
estudo aprofundado e prolongado, que estd além do escopo deste trabalho. No entanto, é
importante reconhecer as contribuigdes significativas de Lawrence para a literatura e o cinema,
bem como suas peculiaridades distintas em relacdo a sua producdo e recepcao, tanto durante
sua vida quanto ap0s a sua morte. Por isso, a nossa escolha em analisar tanto a obra literaria
quanto reescritas cinematograficas de O amante de Lady Chatterley, pois essas obras oferecem
um panorama amplo das complexidades e desafios que Lawrence enfrentou em sua busca por
uma expressao artistica auténtica e provocadora, a0 mesmo tempo que nos permite examinar
como sua influéncia continua a ressoar em diferentes formas de midia e em diferentes épocas.

Como apontamos previamente, a historia de amor entre Lady Chatterley e o guarda-
caca Oliver Mellors foi banido da Inglaterra e publicado somente em 1960, apds um julgamento
promovido contra a Editora Peguin Books, que, absolvida, pode publicar a obra. O romance foi
banido por “[...] tratar de relacionamento entre pessoas de diferentes classes sociais e por relatar
com detalhes os encontros intimos dos dois” (Silva; Silva, 2014, p. 305). Além disso, por se
tratar de uma obra protagonizada por uma figura feminina, para a qual a liberdade sexual era
imprescindivel, e tratada sem tabus, a critica literaria da época, juntamente com a propria
sociedade inglesa do inicio do seculo XX, ndo foram complacentes com 0s comportamentos de

(13

Constance Chatterley, pois “[...] ndo seguia o padrdo vitoriano de mulher, que tinha como
pressuposto a criacdo de uma imagem perfeita [...] para que se tornasse apenas uma dona de
casa impecavel” (Silva; Silva, 2014, p. 306). Com isso, Lawrence ndo pretendia agitar a
sociedade inglesa da época, e tal como apontamos na epigrafe deste capitulo, sua maior intencéo
era, através de seus personagens, ser honesto diante os comportamentos de seu tempo,
criticando o proprio homem e sua mente fraca. Ao conceber personagens como Constance,
Clifford e Mellors, Lawrence ndo se limitou a aplicar “artificios oferecidos por um codigo”

(Brait, 2006, p. 52) para conferir coesdo e autenticidade a sua narrativa. Em vez disso, ele

8 “[Lawrence is] an intellectual up from the working class, a prophet against mechanized existence, a champion
of instinctual life. And, having found a way in ‘The Rainbow’ and ‘Women in Love’ to dramatize the lives of
his characters at a level where aggression and desire face off in a kind of primitive incandescence, he was duly
credited as a technical innovator. More notoriously, ke had also, in ‘Lady Chatterley’s Lover’, opened up the
English-language novel to a frank, four-letter-word treatment of sex ”.
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proporcionou uma abertura criativa que se estendeu a outros criadores, especificamente
diretores de cinema. Esses cineastas, ao adaptarem suas visdes de mundo e técnicas de producéo
a obra de D. H. Lawrence, puderam adicionar uma dimenséo visual e emocional ao argumento
subjacente de defesa da liberdade sexual. Isso envolve a necessidade de homens e mulheres
entenderem e dialogarem sobre o sexo, a fim de desmistifica-lo, afastando-o do tabu e da
mecéanica pura.

Diante desse contexto, neste capitulo, examinaremos trés diferentes reescritas da
obra O amante de Lady Chatterley, produzidas em 1955, 1981 e 2006, pelas dire¢6es de Marc
Allégret, Just Jaeckin e Pascale Ferran, respectivamente. A nossa abordagem parte da premissa
de que cada diretor, dentro das limitacdes e oportunidades da sua prépria época, trouxe a tona
aspectos significativos da subjetividade dos personagens centrais. Ou seja, investigaremos
quais estratégias cinematogréaficas foram empregadas por eles para lidar com as normas sociais
e culturais da época de Lawrence, a0 mesmo tempo que precisavam reescrevé-las a
sensibilidade e contexto de sua prépria época, sem se distanciar do texto de partida. Alem disso,
exploraremos as interpretacdes individuais de cada diretor em relagcdo ao tema da liberdade
sexual. Dado que estaremos explorando a subjetividade desses personagens, consideraremos
nao apenas 0s sentimentos e comportamentos externos, mas também os aspectos internos, e,
quando necessario, recorreremos a principios teoricos da psicanalise como uma ferramenta para
compreender a construcao verbal e visual das narrativas. Afinal, tanto a psicanalise quanto a
literatura e o cinema sdo expressdes intrinsecas da linguagem, e essa abordagem multifacetada

nos permitira uma analise mais completa das reescritas cinematograficas em questéo.

3.1 L’amant de lady Chatterley (1955) — As implicacGes de classe em um relacionamento

ilicito

A partir deste ponto, adentraremos ndo apenas em um terreno marcado pela dureza
das minas de carvao que servem como pano de fundo na narrativa da obra mais controversa de
D. H. Lawrence, O amante de Lady Chatterley, mas também percorreremos as cicatrizes
deixadas por duas guerras mundiais e examinaremos como esses conflitos moldaram e
influenciaram o comportamento humano. Nossa jornada nos levara além, adentrando na
chamada “idade de ouro” da televisdo, um periodo de profunda transformag&o na maneira como
consumimos entretenimento e informacbes, e na explosdo cultural do rock and roll,
personificada pela icbnica imagem de Elvis Presley. L ’amant de Lady Chatterley (1955), sob a

direcdo de Marc Allégret, chegou aos cinemas cinco anos antes de a Editora Penguin Books
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obter a autorizacdo legal para publicar a versdo completa e ndo expurgada da obra de D. H.
Lawrence. Além disso, o filme se destacou por ser a primeira reescrita cinematografica do
romance. Este contexto, marcado pela transicao entre guerras da primeira metade do século XX
e as revolugdes tecnoldgicas da segunda metade, é fundamental para se entender o arrojo de
Marc Allégret, um diretor francés ja na reta final de sua carreira, ao assumir o desafio de trazer
para as telas uma trama que, naquela época, ainda era considerada “obscena”.

A escolha de analisar esse objeto em particular é intrigante ndo apenas por ser a
primeira reescrita cinematogréfica de O amante de Lady Chatterley, mas também porque seu
lancamento ocorreu antes da liberagdo da obra completa nos Estados Unidos e na Inglaterra.
Essa peculiaridade potencialmente abre novas perspectivas de interpretacéo, pois diferencas
entre o filme e o texto de partida® podem surgir, influenciadas pelo contexto de sua criacgéo.
Além disso, é notavel que, mesmo em uma década em que a televisdo estava comecando a
transformar a maneira como a sociedade abordava temas como lazer, politica e literatura, esse
filme tenha sido proibido nos Estados Unidos. Na época, a traducdo de Allégret, baseada em
uma peca teatral de Gaston Bonheur e Phillipe de Rothschild, enfrentou acusagbes de
“promogdo de adultério” e s foi relancada em 1959, ap0s uma reversdo da decisdo de um
tribunal inferior pela Suprema Corte (Rueda, 2022). Embora L 'amant de Lady Chatterley possa
parecer inofensivo aos olhos das convencdes sociais atuais, € importante contextualiza-lo na
década de 1950, quando até um simples beijo em uma praia no filme A um passo da eternidade
(1953)%" causou escandalo e quase levou & sua proibicdo. Nesse contexto, reescrever um
romance como O amante de Lady Chatterley, que trata de uma mulher bonita e inteligente,
casada com um homem culto, mas insatisfeita com a vida, e cuja sexualidade é despertada por
um homem da classe trabalhadora — em suma, seguindo a premissa classica do género body-
guy, que surgiria décadas depois, representou um desafio significativo para os padrdes morais
vigentes na época.

De qualquer forma, a reinterpretacdo galesa da obra de Lawrence busca provocar
impacto desde o prdprio poster de divulgacdo, dos quais temos dois exemplos. O primeiro
(Imagem 63) representa a versdo francesa utilizada na campanha de marketing do filme. Neste
poster, ndo ha elementos que imediatamente revelem o relacionamento profundo e provocativo

entre Constance Chatterley e Oliver Mellors. Ele simplesmente indica que se trata de um

8 D. H. Lawrence reescreveu a obra trés vezes: The first lady Chatterley’s Lover (1926), John Thomas and Lady
Jane (1927) e Lady Chatterley’s Lover (1928), sendo as duas primeiras versdes entre outubro de 1926 e marco
de 1927. O terceiro manuscrito foi iniciado no final de novembro de 1927 e concluido em 1928 (Poplawski,
2010).

57 From Here to Eternity
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romance, destacando os protagonistas e uma imagem de um trompete de caca, que faz referéncia
a figura de Mellors, o principal catalisador das mudangas de comportamento de Lady
Chatterley. Por outro lado, o segundo pdster (Imagem 64) corresponde a versao americana do
filme e é notavel pela intencdo da distribuidora de retratar a trama de forma ardente na tela. 1sso
é evidente na imagem de Danielle Darrieux e Erno Crisa, representando Constance e Mellors,
respectivamente, deitados seminus em uma cama. Essa cena, por si s0, seria ousada o suficiente
para a sociedade norte-americana da década de 1950, com sua explicita exposi¢cdo. No entanto,
a distribuidora vai além, usando frases especificas para persuadir o espectador: “AGORA
VOCE PODE VER! O livro mais sussurrado do mundo se tornou O FILME MAIS FALADO
DO ANO!”% essa que remete as polémicas que envolvem a obra e sua publicagdo, na época
ainda proibida — por sua vez, com versdes diversas e ndo-autorizadas publicadas — e acrescenta:
“UM FILME SEM FALSA MODESTIA”®, ou seja, 0 expectador poderia esperar por uma

reescrita tdo ousada quanto o romance.

Imagens 63 e 64: Pasteres de divulgacdo

NOW YOU CAN SEE IT!

The most whispered about book
in the world becomes the
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Fonte: IMDb (2023). Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt0047817/.

Torna-se contraditorio pensar que essa reescrita de Marc Allégret tenha sofrido
controvérsias e proibi¢oes, quando o proprio Codigo Hays comecava a perder sua eficacia por
volta de 1950, e mais: devido seu enredo simplificado, custa-nos acreditar que essa seja uma
producdo francesa, visto que as producdes daquele pais, a nosso ver, tinham mais liberdade,
principalmente quando pensamos nas plateias esbravejando: “Extase! Extase!” quando a

personagem de Hedy Lamar em Extase (1933), de Gustav Machaty, alcancava o climax em seu

88 “NOW YOU CAN SEE IT! The most whispered about book in the wold becomes the MOST TALKED ABOUT
PICTURE OF THE YEAR!”
8 “THE FILM WITHOUT FALSE MODESTY!”
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desfloramento simbdlico. De todo modo, Marc Allégret reescreveu um filme com tom sexual e
exploratorio, sem deixar de enfatizar aspectos emocionais e fisicos do relacionamento entre
Lady Chatterley e Mellors, oferecendo-nos uma visdo critica das restricdes e normas da
sociedade britanica da época sobre a subjetividade dessas figuras.

O primeiro aspecto de convecgéo social que pode ser observado tanto no filme de
Allegret quanto no texto de D. H. Lawrence é a divisao rigida entre classes sociais, e isso torna-
se explicito quando nos deparamos com a descricdo do cenario e ambientacdo sugerida pelo

autor:

Wragby Hall era um palacete baixo e comprido em pedra escura, construido a
partir de meados do século XVIII e aos poucos ampliado até se converter
numa série de comodos que se enfileiravam sem muita distingdo. Erguia-se
numa elevacdo em meio a um belo renque de antigos carvalhos: mas
infelizmente, a meia distancia, de la se avistava a chaminé da mina de
Tevershall com suas nuvens de fumaca e vapor e, mais ao longe, na encosta
Umida e enevoada, a desordem crua do povoado de Tevershall, que comecava
quase junto aos portdes do parque e se espalhava com sua feiura ostensiva e
sem remédio por mais de um longo e triste quildmetro: casas, fileiras e mais
fileiras de casas lamentaveis de tijolo, pequenas e recobertas de fuligem sob a
tampa de telhados negros de ardésia, formando angulos agudos e exibindo
uma desolacdo deliberada e indiferente. (Lawrence, 2010, p. 57).

Fica notavel a diferenca que Lawrence faz das condigdes sociais de seus
personagens ao nos apresentar a mansdo da familia Chatterley com tanta imponéncia, ao passo
que sua arquitetura historica € manchada pela fumaca das chaminés e da desordem que séo as
ruas e as casas dos trabalhadores que vivem a sua volta. Assim como em outros de seus livros,
a ambientacdo de Lawrence sempre se destaca pelo cenario hostil de classes, no caso de O
amante de Lady Chatterley, “[...] um abismo intransponivel, através do qual nenhuma
comunicacgdo poderia ocorrer — ‘Vocé fica do seu lado e eu fico do meu!” —, uma estranha
negacdo do pulso comum da humanidade” (Lawrence, 2010, p. 59). Para além de Wragby Hall,
cendrio que representa a aristocracia a qual Constance e Clifford Chatterley pertencem, nédo
poderiamos esquecer do chalé do guarda-caca Oliver Mellors, “[...] uma construcao escura de
pedra castanha, com empenas e uma elegante chaminég, [...] um penacho de fumaca se erguia da
chaminé [...]”(Lawrence, 2010, p. 133), que resgata a origem humilde do personagem, bem
como o caracteriza, pois, a construcdo de pedra o reafirma como um homem resistente, forte e
até certo ponto frio, mas, sendo uma casa de pedra, retém o frio de fora e mantém o calor de
dentro. Tal observacdo desencadeia a conexdo que ha entre a natureza e a liberdade pessoal,
aspecto de importante destaque, tanto no romance quanto na reescrita para o cinema. Esse

ambiente natural, representado pela cabana de Mellors e, principalmente, pelo bosque, é o lugar
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para onde o casal pode escapar das convencdes sociais e libertar-se das restrigdes da sociedade.
A natureza é retratada como um espago onde personagens podem encontrar autenticidade e

conexao emocional.

W i i ,
WA Ty

Fonte: L'amant de Lady Chatterley (1955).

Marc Allégret ndo faz diferente, e, na sua reescrita para o0 cinema, acentua essa
divisdo de classe para destacar como esse aspecto afeta na subjetividade dos personagens.
Assim como Jack Cardiff em Filhos e Amantes (1960), Allégret inicia o filme com quadros da
Inglaterra industrializada em sobreposicéo a rural (Imagens 65 e 66), marcada pelos campos de
florestas, que € muito mencionado por D. H. Lawrence. Nosso destaque é para o plano aberto
de Wragby Hall (Imagens 67 e 68), que sucede um plano fechado da sociedade mineradora e
seus trabalhadores, na perspectiva de que os proprios planos demonstram a grandeza da
sociedade aristocrata da época enquanto essa diminui o proletariado. Na imagem 65, o
simbolismo visual utilizado pelo diretor é forte, pois o cenario disposto transmite a condicdo
real desses trabalhadores, inclusive os perigos oriundos desse, ainda que seja uma escolha
subjetiva, quando o proprio Clifford (Leo Genn) critica: “Esses sdo os riscos da profissao deles.
Faz parte das regras do jogo. Eu sei disso. O projétil que esmagou minhas pernas durante a
guerra também fazia parte das regras do jogo”’® (Allégret, 1955, traducdo nossa). Quer dizer, a

cena ndo apenas representa os conflitos externos dessa diferenca social, como Clifford

0 “Voici leurs risques professionnels. C'est partie des régles du jeu. Je suis au courant. La coquille qui a écrasé
mes jambes pendant la guerre faisait également partie des régles du jeu”.
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racionaliza tal condi¢do como “[...] parte da ordem das coisas, como a boca da mina e o proprio
casardo de Wragby” (Lawrence, 2010, p. 60). E Marc Allégret é feliz na sua escolha ao
acrescentar a esse cenario um baile no interior da manséo (Imagem 69), no qual é notavel a alta
sociedade em contraste a cena anterior, a0 passo que somos apresentados aos talentos de
Clifford e a beleza de Constance (Danielle Darrieux) aos olhos de outros homens, em especial,
Michaelis (Gérard Séty).

Imagem 69: A alta sociedade como contraste social

/ You're still at?LaTtin.

Fonte: L'amant de Lady Chatterley (1955).

Além disso, a escolha criteriosa de cenario e ambientacdo por Allégret, para alem

de enfatizar o relacionamento que desafia as normas sociais de classe, leva em consideracédo
que a disparidade de status era uma questdo fundamental naquela sociedade. Nessa
reinterpretacdo, o cenario da casa da familia Chatterley desempenha um papel crucial na
transmissdo da subjetividade da trama. No entanto, essa escolha ndo deve ser considerada
superficial, uma vez que a casa, como espago fisico e simbolico, desempenha um papel
multifacetado na narrativa. Depois da cena do baile, Wragby Hall vai se transformando numa
espécie de cativeiro, ou seja, representa a sensacao de aprisionamento e conformidade que
Constance sente em seu casamento com Clifford, como podemos observar nas imagens 70 e
71, nas quais, na primeira, Constance joga xadrez com Clifford e, na segunda, encontra-se
sentada bordando, entediada, na perspectiva em que a Sra. Bolton (Berthe Tissen), agora, faz
seu papel junto ao marido deficiente. Observemos que em uma das cenas, Constance Chatterley,
assim como em todos 0s momentos retratados dentro da mans&o, veste-se com cores escuras,
como se estivesse em luto por sua liberdade restrita. Por outro lado, nos momentos em que ela
estd com Oliver Mellors (Erno Crisa), Connie opta por roupas mais leves e aparentemente mais
confortaveis. Nesse sentido, a escolha da indumentéria feita por Allégret revela-se como um

elemento essencial para transmitir a subjetividade dessa personagem.
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Fonte: L'aant e Lédy ChétAte;Iiéy (1955).

Por outro lado, o casebre de Mellors, como mencionado, assume um simbolismo
que representa a liberdade sexual e a autenticidade que Connie descobre no guarda-caca. Vale
destacar a chaminé (Imagem 72) como um elemento féalico, simbolizando ndo apenas poder,
mas também virilidade, com seu fogo interno claramente visivel na fumaga que se eleva,
ecoando o calor de Mellors e seu olhar selvagem: ““[...] uma expressao perfeitamente destemida
e impessoal, como se quisesse verificar como ela era. E deixou-a constrangida” (Lawrence,
2010, p. 107).

Imagem 72: A cabana como simbolo de liberdade sexual
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Fonte: L'émant de Lady ’ChaAtAt'erIey (1955).

Diga-se de passagem, na imagem 70, Constance e Clifford envolvem-se em uma
discussdo sobre seu relacionamento anterior a guerra e a possibilidade de terem um filho, algo

que Clifford havia sugerido antes e agora retoma:

CLIFFORD: A viagem pode oferecer a vocé a oportunidade para ter a crianga
gue desejamos.

CONSTANCE: Clifford, as vezes, eu me maravilho por vocé me amar.
CLIFFORD: Néo € essa a maior prova de amor que eu poderia lhe dar? [...]
CONSTANCE: Nascido de mim e de outro homem.

CLIFFORD: Eu sei que vocé, Constance, é incapaz de escolher um homem
inadequado™ (Allégret, 1955, traducio nossa).

"L “CLIFFORD: That trip might offer you the opportunity to have that child we both wish. / CONSTANCE:
Clifford, | sometimes wonder if you love me. / CLIFFORD: Isn't this the most beautiful proof of love I could’
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Para além das nuances emocionais da cena, a proposta de Clifford para que
Constance conceba um filho com outro homem néo faz senéo reforgar, ndo apenas o preconceito
social dele, mas também da sociedade daquela época, que confiava na escolha da esposa por
um “homem adequado”.

Nesse contexto, é imperativo abordar o conceito do casamento e o verdadeiro papel
da mulher dentro dessa instituicdo. Tanto no livro quanto na reescrita cinematografica de Marc
Allégret, o casamento é retratado como uma instituicdo opressiva e sufocante para as mulheres.
Lady Chatterley experimenta profundo descontentamento em seu matrimdnio com Sir Clifford,
um tema que, em parte da narrativa de D. H. Lawrence, se desenrola quase como um fluxo de

consciéncia:

Connie, entretanto, sentia uma inquietacdo cada vez maior. Com origem em
sua desconexao, essa inquietacdo apossava-se dela como uma loucura. [...]
Experimentava um alvoro¢o dentro do corpo, no ventre, em algum lugar, que
a levava a sentir que precisava mergulhar na agua e nadar para longe daquilo
[...]. O bosque era seu Unico refugio, seu santuario. (Lawrence, 2010, p. 68).

E ndo estamos sozinhos nessa interpretacdo, pois, na cena em que Constance,
agitada, vai ao encontro de Oliver Mellors enquanto ele trabalha proximo a um galinheiro, ela
para e observa os filhotes (Imagens 73). Usando close-ups e enquadramentos cuidadosos,
Allégret destaca as expressdes faciais e corporais da personagem, permitindo-nos adentrar seu
estado emocional e psicoldégico. Mesmo sem uma palavra pronunciada, somos capazes de
compreender que ela esta ponderando sobre a proposta de Clifford de conceber uma crianca
com outro homem. Nesse momento, ela tenta segurar um dos filhotes (Imagem 74), mas
fracassa na tentativa, e Mellors a ajuda. Em um primeiro plano, vemos os dois expressando
alegria, quase prenunciando o que estaria por vir (Imagem 75). No entanto, em seguida, Connie
comeca a chorar (Imagem 76). Isso ndo se deve apenas aos sentimentos conflitantes que ela
nutre em relacdo as diferencas sociais, mas também a satisfacdo emocional e sexual que ela
buscava fora desse casamento, que era o cerne de sua necessidade por uma liberdade sexual.
Esse anseio era representativo de muitas mulheres daquela época, cujas funcGes eram
frequentemente confinadas as responsabilidades domésticas, e &, justamente, nesse
descontentamento que emerge o body-guy, um homem da classe trabalhadora como Mellors,

que desperta na mulher a sexualidade e energiza sua vida (LEHMAN; HUNT, 2010).

give you? / CONSTANCE: Born of me and of another man. / CLIFFORD: | know you, Constance, yore
incapable of choosing an unsuitable man .
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Imagens 73-76: Enquadramento e close up na construcdo das emocdes intern

R | Y

Fonte: L'amant de Lady Chatterley (1955).
Sobre isso, Marc Allégret agracia o expectador com muitos planos em que ha a
presenca de espelhos, na suposta intencdo de dizer que todos seus personagens, em especial,
Constance, nao passava de um reflexo da prépria sociedade da década de 1950. Na imagem 77,
por exemplo, Constance mantém uma conversa com sua irma Hilda (Janine Crispin), que
destaca a perspectiva de que Clifford pode sobreviver sem depender dos cuidados de sua esposa:
“A quebra de seu brago comprova que seu marido pode viver sem vocé”’? (Allegret, 1955,
traducdo nossa); nisso, Hilda coloca sua irma diante de um espelho, instigando-a a confrontar
a expressdo pouco convincente que adotou como esposa e encorajando-a a buscar um amante.
Vale notar que, no livro, essa sugestdo provem do pai de Constance e ndo de sua irméa: “Por que
vocé ndo arranja um belo acompanhante, Connie? la Ihe fazer muito bem em todos os sentidos!”
(Lawrence, 2010, p. 69); portanto, ao fazer essa alteracdo, Allégret oferece espaco para duas
interpretacdes possiveis. De um lado, poderiamos argumentar que, na sociedade dos anos 1950,
ndo seria bem visto que a figura paterna recomendasse tal acdo, uma vez que isso violaria 0s
preceitos de hierarquia na familia. Por outro lado, ao apresentar Hilda como a proponente dessa
ideia, o diretor realca o papel forte da imagem feminina na busca por liberdade sexual,
demonstrando que as mulheres, ndo apenas tinham a audacia de considerar tais pensamentos,

mas também a coragem de os efetivar.

72 “L_a fracture de votre bras prouve que votre mari peut vivre sans vous ”.
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Imagem 77: Semidtica do espelho
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Fonte: L’ amant de Lady Chatterley (1955).

E nesse contexto que adentramos na complexa tematica da moralidade sexual, um
elemento externo que exerce uma influéncia significativa sobre a construcéo da subjetividade
na obra. Nesse sentido, ndo podemos deixar de enfatizar dois momentos marcantes que
exploram as rigidas normas de moralidade sexual da sociedade da época. O primeiro, sem
duvida, é o iconico encontro de Connie com Mellors pela primeira vez, quando ele esta seminu
e tomando banho préximo a sua cabana. O segundo momento envolve uma cena em que
Constance Chatterley esta nua em seu quarto, contemplando seu préprio corpo sem de fato toca-
lo.

No livro, quando Constance se depara com Mellors seminu, D. H. Lawrence nos
presenteia com detalhes minuciosos sobre a reacdo dela, descrevendo a situacdo sob a
perspectiva de Constance. O que mais chama a atencdo ¢ a maneira como ela quase inveja o
corpo de Mellors, ou mais precisamente, 0 dominio que ele exerce sobre sua prépria liberdade

sexual:

A nudez perfeita, branca e solitaria de um ser que vive isolado, e interiormente
sO. E, para além disso, uma certa beleza de criatura intocada. Nao a esséncia
da beleza, nem mesmo o corpo da beleza, mas um certo fulgor, a chama branca
e calida de uma vida singular que se revela em contornos palpaveis: um corpo!
(Lawrence, 2010, p. 134-135).

Para além desse trecho, fica clara a carga erotica da cena, mas percebe-se que,
depois da surpresa, 0 maior interesse de Constance recai sobre a sensacdo de liberdade nua que
Mellors exala, condi¢do que ela, enquanto mulher, deve possuir: “E uma pena um corpo t&o
lindo ter a vida de uma freira”"® (Allégret, 1955, traducdo nossa). Na traducéo de Marc Allégret,
a mesma cena nao deixa de transmitir essa interpretacdo. Portanto, ao observar a imagem 80,
nosso foco ndo esta na cena explicitamente erdtica — reservaremos essa discussao para O

proximo capitulo —, mas sim na expressao facial de Constance, considerando a edicdo e a

73 “C’est vraiment dommage de voir un si beau corps mener une vie de nonne ”.
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montagem. A forma como a cena é cortada e articulada cria um ritmo que reflete o estado
emocional de Connie. Primeiramente, temos um plano geral dela e sua reacdo de surpresa
(Imagem 78). Em seguida, ocorre um corte para Mellors sem camisa (Imagem 79), seguido de
um close de plano proximo’™ de Connie (Imagem 80) e sua expressdo de desconforto. Outro
corte (Imagem 81) revela a presenca de Mellors sem camisa e molhado. Através da edicéo,
somos conduzidos a mergulhar na experiéncia da personagem e compreender seus dilemas

pessoais e as motivagdes que a impulsionam a buscar uma vida sexualmente mais livre.

Imagens

78-81: Edicdo como reflexo de emocdes
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Fonte: L’ amant de Lady Chatterley 1955).

No que diz respeito a segunda cena, Marc Allégret optou por ndo inclui-la em seu
filme, presumivelmente devido a crenca de que a insinuacdo visual de uma mulher se
masturbando ndo seria bem recebida pela sociedade da época. No entanto, para se aproximar
da ideia, ele reformulou a cena em que Mellors explora o corpo de Connie (Imagem 82), isso
porque, visualmente — ainda que erdtica demais para 1950 —, a ideia de um homem explorar o
corpo de uma mulher seria, dentro dos padrées machistas, aceitdvel. Por sua vez, estamos
falando da relacdo sexual entre Constance e Mellors, vista como escandalosa e inaceitavel,
entdo, seja no primeiro e/ou no segundo exemplo, fica evidente como as convengdes sociais
restringem a expressao do desejo sexual, a0 mesmo tempo que reprime a busca pela liberdade

sexual. Vejamos que essa restricdo vai ao encontro também do choque entre os valores

74 Close de plano préximo enquadra o personagem do tronco até acima da cabeca (Martin, 2005).
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tradicionais e conservadores do passado: “E preciso preservar alguma coisa da velha
Inglaterra!”, ao que Constance rebate Clifford: “Se precisa mesmo ser preservada, e preservada
contra a nova Inglaterra? E triste, eu sei” (Lawrence, 2010, p. 102), ou seja, nota-se a mudanca
social e cultural ocorrendo na época, mas ha uma evidente rejei¢do, tanto no livro, em funcéo
das acusacdes da quebra de valores morais, quanto na reescrita de Marc Allégret pelo modo
como simplificou a narrativa para adequar-se a época sem desmerecer a busca dos personagens

de D. H. Lawrence por uma vida mais auténtica e satisfatoria.

Imagem 82: Reformulagdo de cena

) ¥ 7, 4 ‘.\
Fonte: L’ amant de Lady Chatterley (1955).

De maneira abrangente, Allégret utiliza uma ampla variedade de técnicas
cinematogréaficas para elaborar a subjetividade dos personagens em L’amant de Lady
Chatterley. Estas técnicas ndo apenas nos proporcionam uma imersdo profunda nos
pensamentos, sentimentos e experiéncias das personagens principais, mas também enriquecem
consideravelmente a narrativa, conferindo-lhe uma profundidade adicional. Esses recursos
tornam a trama mais envolvente e cativante, permitindo ao publico uma conexao mais intima

com o0s personagens e suas complexas dimensdes psicologicas.
3.2 Lady Chatterley’s Lover (1981) — Um olhar controverso sobre sexualidade e sociedade

Em um intervalo de pouco mais de duas décadas, uma nova interpretacdo de O
amante de Lady Chatterley chegou as telas de cinema, encarnada na versao controversa de Just
Jaeckin em 1981. Além das mudancas de cenario e do foco narrativo que tornaram essa reescrita
uma das mais polémicas do século XX, € imperativo considerar o contexto histérico que
provavelmente influenciou essa nova tradug¢do. Os movimentos feministas da década de 1950,
por exemplo, foram precursores para a chamada Segunda Onda no auge dos anos 70, mas, foi
na década de 1980, que as feministas estabeleceram conexdes globais, inclusive, impactando a

propria cultura popular, com mausicas, filmes e literatura que abordassem questdo de género e
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feminismo. Também ndo podemos esquecer a revolucdo tecnoldgica, com o surgimento do
computador pessoal, bem como o auge da cultura pop e rock, com artistas como Michael
Jackson, Queen e Madonna, que contribuiram para popularizar videoclipes e abrir espaco para
o cinema explorar temas polémicos, incluindo religido, politica e sexualidade (Kellner, 2001).
Apesar de Just Jaeckin ser conhecido, na época, por trabalhar em filmes eréticos e de contetdo
adulto, como Emmanuelle (1974), veremos que ele certamente refletiu algumas tendéncias e
sensibilidade da década em relacdo a sexualidade e a representacdo de cenas intimas, afinal,
1980 foi marcado por uma maior liberdade sexual.

Acreditamos que das trés reescritas da obra de D. H. Lawrence analisadas aqui, O
amante de Lady Chatterley (1981), de Just Jaeckin, é a versdo que aborda de forma mais
contundente a subjetividade dos personagens, tendo em vista que o diretor emprega varias
técnicas cinematogréaficas que permitem aos expectadores compreenderem os pensamentos, as
emocoes e as transformacdes de Constance (Sylvia Kristel), Clifford (Shane Briant) e Mellors
(Nicholas Clay) ao longo da trama. De imediato, podemos citar duas técnicas, sendo elas a
adicdo e 0 apagamento; ndo que os outros diretores ndo tenham utilizado também, mas, nesta
reescrita, seu impacto foi maior, com seu objetivo, digamos, melhor concretizado.

Adicdo e apagamento sdo estratégias importantes em reescritas cinematograficas,
relacionados as decisdes de incluir elementos do material de origem (como livro, peca de teatro
ou historia em quadrinhos) ou omiti-los para criar uma versdo cinematografica coesa e
envolvente. Linda Hutcheon (2013), por exemplo, conhecida por seu trabalho sobre adaptacao
e intertextualidade, defende que filmes podem incorporar elementos de diferentes fontes,
enquanto Robert Stam (2006), para além de seus questionamentos sobre fidelidade no cinema,
argumenta que adicdo ou apagamentos de elementos do material de origem sdo inevitaveis e
necessarios para adaptacdo cinematografica. Logo, essa técnica permite a expressao criativa do
diretor (Bazin, 1991), uma forma de reescrita que envolve a selecdo e a reinterpretacdo de
elementos da obra de partida (Barthes, 1999).

Neste cendrio, a escolha inicial de Just Jaeckin em seu filme foi de apresenta Sir
Clifford a janela de Wragby Hall, com uma expresséo triste, até que Sra. Bolton (Ann Mitchell)
fecha a janela (Imagens 82-85), que pode ser interpretada de duas maneiras possiveis. Em
primeiro lugar, representa uma reescrita da obra de Lawrence que se afasta da abordagem do
autor. Lawrence frequentemente comegava seus romances com descricdes contrastantes da
Inglaterra da época, fornecendo uma critica social e um contexto essencial para suas narrativas,
como notado em outras reescritas, como mencionado anteriormente. No entanto, o diretor opta

por uma apresentacdo mais subjetiva, destacando, ndo apenas 0 personagem de Shane Briant
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dentro do tridngulo amoroso proposto por D. H. Lawrence, mas também dando vida a objetos

inanimados, como a propria mansdo dos Chatterley.

Imagens 82-85: Abertura subjetiva

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

Observemos que, na traducdo abordada no topico anterior, Wragby Hall divide a
personificacdo do cenario e ambientacdo com a floresta e as minas de Tevershall, em
contrapartida, Wragby agora é protagonista da trama, assim como seus personagens. Nessa
abertura da narrativa, que comeca em plano médio (Imagem 82) e afasta para um grande plano
geral (Imagem 85), Wragby Hall ndo apenas serve de protecdo para Clifford e seus ideais
sociais, separando-o das classes menos favorecidas, mas também se insere enquanto carcere
para Constance Chatterley, como podemos observar no plano sequéncia em que, em
travelling, a cAmera adentra a mansdo e mostra sua grandeza: a medida que avanca, vemos a
rigueza em quadros e objetos, a sofisticacdo e sabedoria em esculturas e grandes estantes de
livros, mas também o sentimento de vazio do lugar, acentuado com a melodia triste da trilha
sonora, que se encerra no plano conjunto de Clifford lendo para Constance, enquanto ela borda

e faz seu papel de mulher aristocrata da época (Imagens 86-89).

75 Plano sequéncia é uma técnica cinematografica de abordagem Unica e imersiva. Consiste em uma Unica tomada
continua e ininterrupta, sem cortes, que captura uma cena inteira, muitas vezes com movimentos de camera
complexos (Eisenstein, 2002). Ele desempenha um papel importante na narrativa e na experiéncia do expectador,
e muitos diretores notdveis o utilizaram para criar obras cinematograficas memoréveis, como Alfred Hitchcock
em Festim Diabdlico (1948), Alfonso Cuarén em Gravidade (2013) e Alejandro Gonzales Ifiarritu em Birdman
(2014).
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Imagens 86-89: Plano sequéncia

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

Wragby Hall como cenario visual de prisdo pode ser explorada atraves de
simbolismo e principios da teoria psicanalitica, além do uso de lentes de maior visdo (grande
angular ou fish eye), que podem ser usadas para capturar a vastiddo e a opressao do espaco de
Wragby Hall, ampliando a sensacéo de confinamento e isolamento dos personagens.’® Franz
Kafka em O processo (2005), por exemplo, utilizou a metafora do espaco opressivo e labirintico
para representar a alienacdo e a burocracia. Assim, quando a camera percorre a mansédo do casal
Chatterley, como uma cobra que rasteja por um labirinto, a perspectiva do expectador é levada
a um sistema que aprisiona a protagonista Constance a um mundo incompreensivel e
inescapavel. Dai sua busca por liberdade sexual, satisfacdo emocional e uma vida mais
auténtica.

Na psicanalise, Sigmund Freud (2019) abordou o conceito de “casa” como simbolo
do inconsciente em sua obra A Interpretacdo dos Sonhos (Die Traumdeutung em aleméao),
publicada em 1899. Nesse livro, Freud argumenta que elementos recorrentes em sonhos, como
casas, quartos e a arquitetura em geral, frequentemente representam aspectos profundos da
mente inconsciente. A casa, em particular, € geralmente interpretada como um simbolo do self
e do psiquismo do individuo, refletindo a estrutura da mente humana. Freud explora como 0s

diferentes quartos e areas dentro de uma casa podem simbolizar diferentes aspectos da

6 Ademais, as lentes grande angulares podem distorcer a percepgao visual, criando uma sensacao de estranheza e
desconforto, o que pode refletir a dissonancia entre a aparéncia externa da mansao e a realidade emocional dos
personagens que a habitam.
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personalidade ou conteudos do inconsciente de uma pessoa. Por exemplo, o pordo pode
representar os desejos reprimidos ou traumas ocultos, enquanto os quartos superiores podem
simbolizar pensamentos conscientes ou aspiracdes elevadas. Essa analise revela a estreita
relacdo entre arte e inconsciente nos sonhos, onde a arquitetura onirica serve como um espelho
da psique humana (Freud, 2015). Através dessa metafora, Freud (2015) ilustra como a
interpretac@o dos sonhos pode abrir caminhos para a compreenséo dos aspectos mais profundos
e ocultos da mente, assim como a arte pode expressar emocoes e pensamentos que muitas vezes
estdo além da percepcédo consciente. Nesse caso, a mansdo dos Chatterley representaria a psique
tanto de Clifford, mas, principalmente, de Constance, em que as varias salas e corredores (cf.
Imagens 86 e 87, p. 96) representariam os diferentes aspectos de suas mentes. Ao dar destaque
a casa como protagonista, nesta reescrita, Just Jaeckin a transforma em uma prisdo que reflete
a sensacao de confinamento da prépria psique de Constance, com traumas e conflitos internos,
0s quais ela s6 encontrara alivio quando foge para o bosque para junto de Mellors: “[...] ndo era
refugio nem santuério, porque ela ndo tinha ligacdo com ele. Era apenas um lugar onde podia
ver-se longe de tudo [...]” (Lawrence, 2010, p. 68).

No que diz respeito a proeminéncia de Sir Clifford na narrativa filmica, partimos
da interpretacdo dessa cena inicial (cf. Imagem 82, p. 95), que se trata de uma técnica chamada
flashforward, quando uma narrativa cinematografica comeca com uma cena ou imagem do final
da historia e depois retrocede para contar 0s eventos que levaram a esse desfecho (Murch,
2001). No caso de O amante de Lady Chatterley (1981), o uso do flashforward foi uma
estratégia Gtil utilizada por Jaeckin para estabelecer os principais temas dessa narrativa, no caso,
classe social, desejo sexual, amor proibido e busca pela liberdade sexual, ou seja, satisfacdo
emocional e fisica. Acima de tudo, a nosso ver, tal mecanismo cinematografico humaniza o
personagem Clifford, envolve o pablico a situacéo dele e cria suspense/curiosidade acerca de
seus proprios conflitos, afinal, todos sabem que Constance o deixa para viver com Mellors, e,
jaque D. H. Lawrence deixa a situacdo final de Sir Clifford ambigua e ndo esclarecida, Jaeckin
procura fornecer uma resolucdo mais definida. E isso é ressaltado quando somos apresentados
as cenas seguintes, com Clifford a cavalo, seu encontro com Constance, sua recém-esposa, € 0
mundo de glamour, luxo e paixao que o rodeia antes da guerra. Aqui, Jaeckin usa 0 mecanismo
da adicdo, permitindo o expectador ndo apenas visualizar 0s acontecimentos que antecederam
a tragédia que deixou Clifford Chatterley paraplégico, situacdo que é apenas mencionada no
livro sob o olhar de Constance, como mostra o trecho baixo, além de incluir também cenas da
propria guerra entre Inglaterra e Alemanha, ao passo que sensibiliza o publico, de modo que

tornaré o conflito central da obra de Lawrence mais significativa:



103

Nossa época € essencialmente tragica, por isso nos recusamos a Vé-la
tragicamente. O cataclismo ja aconteceu e nos encontramos em meio as ruinas,
comecando a construir novos pequenos habitats, a adquirir novas pequenas
esperancas. [...] Precisamos viver, ndo importa quantos tenham sido os céus
que desabaram. (Lawrence, 2010, p. 45).

O filme Lady Chatterley’s Lover de 1981, assim como o romance de D. H.
Lawrence em 1928, aborda uma série de conflitos sociais, tanto externos quanto internos, que
sdo fundamentais para o enredo e o desenvolvimento dos personagens. Entdo, tendo em vista
que nessa reescrita Clifford ndo serd& um mero coadjuvante e que a prépria Wragby Hall
desempenha um grande papel na subjetividade de suas figuras protagonistas, vejamos mais
alguns aspectos, a comecar pela diferenca de classe social. Essa convencéo, na reescrita de Marc
Allegret, buscou representagdo nas cenas de Tevershall em contraste com os moradores e
frequentadores de Wragby. Contudo, na reescrita de 1981, esse simbolismo visual foi apagado
em boa parte da narrativa, sendo reforcado apenas em seus minutos finais para mostrar o
desfecho de Oliver Mellors apds descoberta a traicdo. Just Jaeckin buscou mostrar essa
diferenca social, principalmente, através do triangulo amoroso: Constance, Clifford e Mellors,
visualmente evidente quando comparamos a mansdo grandiosa da familia Chatterley (cf.
Imagem 85, p. 95) com a modesta cabana de Mellors (Imagem 90), a qual tem enorme carga

semiotica, tanto nos filmes quanto no livro, como ja mencionamos (cf. Souza, 2024, p. 88).

Imagem 90: Cabana de Oliver Mellors

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

Naquele contexto historico, as normas sociais rigidas estipulavam que individuos
de classes sociais distintas ndo deveriam se envolver afetivamente. Isso é claramente ilustrado
por meio da cena adicionada por Just Jaeckin, na qual, enquanto Constance e Clifford dancam,
Lady Eva (Elizabeth Spriggs) faz comentérios a alta sociedade sobre a audacia de sua sobrinha:
“CONVIDADA - Esta é bastante bonita... Mas eu entendo, ela é filha de um artista. LADY

EVA - Ela é exatamente o que Clifford e esta casa velha precisam. Ela esta viva de uma forma
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que os outros nunca poderiam ser”’’ (Jaeckin, 1981, traducdo nossa). Quer dizer, a sociedade
inglesa da época aprovava essa relagdo, mesmo Constance pertencendo a intelligentsia bem de
vida, enquanto Clifford vinha da aristocracia: “Pelo menos as pessoas de classe diferente, como
Connie, levavam algo a sério. Acreditavam em alguma coisa” (Lawrence, 2010, p. 54, grifo ao
autor). Ao passo que os encontros entre Lady Chatterley e Oliver Mellors demonstram essa
barreira de classe, ndo apenas porque tentam encontrar um lugar “propicio”, mas COMO Se
houvesse uma passagem, essa bem representada na reescrita, na qual Constance sempre precisa
atravessar um portdo que separa Wragby das arvores do bosque (Imagem 91), e que é tdo
significativamente realcada na fala de Mellors: “Por que vocé trouxe [Clifford] aqui? Achei que
vocé seria minha esposa na floresta. E dele no resto do mundo”’® (Jaeckin, 1981, traduc&o
nossa). Nessa sequéncia, Clifford ndo perde a oportunidade de humilhar o guarda-caca,
forcando-o a empurrar a cadeira de rodas através do lamacal (Imagens 92-94). A atuacédo
convincente de Shane Briant no papel de Clifford intensifica a percepcdo do personagem em
relacdo a posicdo social de seu criado, reforcando sua crenca de que Mellors ndo € digno de
Lady Chatterley. Além disso, ele faz questdo de esclarecer sua visdo para Constance: “O que
eles [os criados] sdo, além do que eles fazem por nés?”"® (Jaeckin, 1981, traducdo nossa);

Clifford “[...] os via antes como objetos que como pessoas, mais parte da mina que da vida,

antes fendmenos naturais crus que seres humanos [...]”” (Lawrence, 2010, p. 62).

" “GUEST — This one’s pretty enough... but I understand she’s the daughter of the artist. LADY EVA — She’s just
what Clifford and this old house needs. She’s alive in the way the others never could be ”.

8 “Why have you brought him [Clifford] here? I throught you're to be my wife in the woods. And his in the rest
of the world”.

9 “What are they [the servants], apart from what they do for us?”
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Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

O interessante de observar essa diferenca social em D. H. Lawrence é que ele ja
apresenta Constance como uma mulher & frente de seu tempo, filha de pai pintor da Academia
Real e mie membro da Sociedade Fabiana®, quer dizer: “Cercadas de artistas e socialistas
cultos, Constance e sua irmé Hilda tiveram o que se poderia definir como uma formacéo
esteticamente nada convencional” (Lawrence, 2010, p. 47). Considerando isso, Lady Chatterley
ndo se contentaria com o papel tradicional de esposa, mesmo que tivesse uma conexao profunda

com Clifford, mas ainda lhe faltava a satisfagéo sexual:

Eram ao mesmo tempo intimos demais e de menos. Sentia-se totalmente unido
a ela em espirito. Mas corporeamente inexistiam um para o outro, e nenhum
dos dois suportava mencionar aquele corpus delicti. Eram tdo intimos e tdo
completamente desconectados. (Lawrence, 2010, p. 65, grifo do autor).

Essa opressdo do papel tradicional da mulher na sociedade da época também ¢
evidente na reescrita de 1981. N&o é surpresa que Lady Chatterley se sinta aprisionada em um
casamento infeliz e limitada pelas expectativas sociais que a definem como esposa. O diretor
utiliza diversas técnicas para nos conectar com as complexas dimensdes psicologicas dos
personagens. Por exemplo, hd uma cena notavel em que Constance examina seu préprio reflexo
no espelho em primeiro plano, com um close em plano préximo de seu rosto (Imagem 95). Essa
abordagem permite ao espectador observar as expressoes faciais da personagem e compreender
suas emoc¢des naquele momento, enquanto ela questiona a vida ao lado de Clifford apos
aconselhamento de sua tia, Lady Eva: “Acho que as mulheres deveriam experimentar mais.
Conseguir o que desejam quando sdo jovens. Nada é tdo ruim para uma mulher que esta

envelhecendo... como o pensamento do que ela perdeu8! (Jaeckin, 1981, traducio nossa). A

8 A Sociedade Fabiana é uma organizacio socialista reformista fundada no Reino Unido em 1884, que defende a
promocao do socialismo por meio de reformas graduais e politicas pablicas. Ela é nomeada em homenagem ao
general romano Quintus Fabius Maximus, conhecido por suas taticas de adiamento e guerrilha (MacKenzie,
1977).

81 “I'think women should experiment more. Get what you want in your Youth. Nothing is so bad for woman getting
on in years... than the thought that she’s missed”.
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sequéncia a seguir envolve um sonho, no qual uma imagem de um cavalo (Imagem 96) aparece.
Constance acorda e percorre a mansdo, passando por corredores e portas (Imagem 97), até
chegar a uma arvore (Imagem 98), onde ela afirma estar possuida. Esse é apenas o primeiro de
varios sonhos que a personagem tera na narrativa, e o diretor explorara esse elemento de forma
recorrente.

No contexto das convencgdes sociais e conflitos internos, esse primeiro sonho reflete
a batalha interna que Constance inicia a medida que tenta seguir seu coragao enquanto lida com
insegurancas e duvidas, que, por sua vez, refletem as presses da sociedade e suas proprias
expectativas pessoais. Uma interpretacdo dos elementos visuais do sonho inclui o espelho
(Goffman, 1959), que simboliza 0 mascaramento social que Constance deve usar para se
encaixar nos padrdes da sociedade da época, mas também pode representar sua busca por
autoconsciéncia e compreensdo. O cavalo, por outro lado — inclusive, mencionado na primeira
parte deste trabalho (cf. Souza, 2024, p. 54) —, € um simbolo dos impulsos e desejos instintivos
do inconsciente, especialmente os desejos sexuais de Constance. Nesse contexto, o cavalo
representa o desejo de liberdade da personagem, sua busca por escapar das restricdes sociais e
emocionais. Ndo € por acaso que, ao acordar, Constance foge da mansao e encontra refugio
junto a uma arvore, um elemento da natureza, que ela sempre procura em momentos de

necessidade.

Imagens 95-98: Conflito interno como reflexo da presséo social

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).
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N&o h& nesta reescrita, como ocorre na traducdo de 1955, a convengdo social
baseada na moralidade. Observemos que, na adaptacdo filmica de Marc Allégret, quando
Connie decide ficar junto de Mellors, ambos partem juntos sob os olhares dos moradores de
Tevershall, todos surpresos com aquela unido improvavel (Imagem 99). J& Just Jaeckin parece
menos preocupado com a violagdo das normas sociais em termos de como a sociedade enxerga
a situacdo e foca mais em como isso afeta Clifford. Sua abordagem é aprofundar a moralidade
sexual por meio do prisma do marido deficiente, o que, de forma sutil, reforca outra
caracteristica distintiva da obra de D. H. Lawrence, a presenga de “[...] homens descritos como
inadequados, fracos, desprovidos de colhdes, frageis e insuficientemente masculinos, e as
mulheres estio sempre a procura de homens ‘de verdade’ (Lessing, 2010, p. 15)%.
Possivelmente, para evitar possiveis retaliagdes, Just Jaeckin inclui uma cena que ndo se
encontra no romance: Constance procurando orientacdo com um padre (Imagem 100). No
entanto, enxergamos a presenca desse clérigo, ndo apenas como um simbolo da moral, mas
também como uma critica velada a Igreja Anglicana. Isso se deve ao fato de que, na perspectiva
das mulheres da aldeia, que em sua maioria eram metodistas, Lady Chatterley era considerada
excessivamente independente e até radical. O conselho do padre a ela foi que considerasse o
pedido de Clifford para se envolver com outro homem e até mesmo engravidar como um
sacrificio para cumprir a vontade de Deus e “[...] olhar para as coisas como um periodo de
teste...”®® (Jaeckin, 1981, traducdo nossa). Por sua vez, a sociedade esperava que Lady

Chatterley fosse casta e que sua fidelidade ao casamento fosse inquestionavel.

Imagens 99 e 100: Comparacdo de moralidade social entre 1955 e 1981
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Fonte: L amant de Lady Chatterley (1955) e Lady Chatterley’s Lover (1981).

Além disso, as cenas de intimidade e conexdo emocional entre Connie e Mellors

transmitem uma simbologia sexual marcante, que serd examinada mais detalhadamente no

82 Essa singularidade de Lawrence ja seria suficiente para explicar porque suas reescritas ndo impactam a formagio
do género body-guy, tendo em vista que a imagem que ele oferece da figura masculina foge aos padrées do
género. Mas, por ora, vamos prosseguir com as analises em busca de outras possiveis explicacoes.

8 «f...] look upon things as a period of trial...”
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préximo capitulo. Entretanto, € inegavel que essas cenas, habilmente construidas por Jaeckin,
enfatizam tanto a represséo sexual e emocional enfrentada por Constance, cuja vida sexual com
0 marido é fria e desprovida de emocao, como evidenciado na cena em que ela busca contato
com Clifford, mas € rejeitada (Imagem 101), quanto sua busca por satisfacdo emocional e sexual
nos bragos de Mellors (Imagem 102). Essa representacdo poderosa denota a libertagcdo das
restricdes impostas, e ndo apenas a imagem 102, mas todas as subsequentes ilustram essa quebra
das convencdes sociais e a conquista da liberdade e autenticidade pessoal.

Imagens 101 e 102: Represséo e liberdade sexual

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

Podemos dizer que Just Jaeckin conseguiu explorar como as convengdes sociais
afetam os personagens e suas escolhas. Por meio de exemplos visuais, como enquadramento e
close-ups, aléem da trilha sonora e narrativa visual — diga-se de passagem, uma bela fotografia
—, areescrita retrata vividamente as barreiras de classe, as normas de moralidade sexual, o papel
tradicional da mulher na sociedade, os conflitos internos, a repressdo e a busca pela liberdade e
autenticidade. Jaeckin entdo oferece uma visao abrangente das tensdes sociais e pessoais, bem

como das complexas dimensdes psicologicas que moldam a historia.

3.3 Lady Chatterley (2006) — O aspecto do tempo na busca por uma autorrealizacdo e

integracdo do homem

Tal como nas analises anteriores, um periodo de pouco mais de duas décadas separa
a reescrita de Just Jaeckin da versao francesa de 2006, dirigida por Pascale Ferran, da obra O
amante de Lady Chatterley do escritor briténico D. H. Lawrence. No entanto, além do elemento
temporal, que é central na analise dessa reescrita, Pascale Ferran optou por abordar a obra de
maneira distinta em comparacdo a Marc Allégret e Just Jaeckin, fugindo do escopo masculino

defendido pelo género body-guy. Ela escolheu revisitar a segunda versao da obra de Lawrence,
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que foi lancada sob o titulo John Thomas and Lady Chatterley em 1972, e adapta-la para o
cinema como Lady Chatterley (2006).

No que diz respeito a narrativa em si, pouca coisa mudou, tendo em vista que
Lawrence manteve a premissa da histdria: Constance Chatterley, uma mulher da alta sociedade
britanica, fica isolada de seu marido Clifford ap0s ele retornar gravemente ferido da Primeira
Guerra Mundial. Com o marido incapaz de satisfazer suas necessidades fisicas e emocionais,
Constance se envolve em um caso amoroso com Oliver Parkin, o guarda-caca. Vejamos que
além da mudanca no titulo da obra, essa que por si so traz uma carga simbdlica significativa,
muitas descricdes sexuais explicitas foram revistas, assim como o nome do guarda-caca
também mudou de “Mellors” para “Parkin”, que simboliza uma mudanga na identidade do
personagem € marca sua nova posicao social: ao adotar o nome “Parkin”, D. H. Lawrence
renuncia a antiga identidade associada ao status de empregado do personagem e abraca para
esse uma vida mais independente e autdnoma.®*

Junto a essas mudancas feitas pelo proprio Lawrence para tornar 0 romance mais
palatavel para o publico, as sociedades ocidentais entre 1980 e os anos 2000 também
experimentaram transformagdes Unicas, tanto no aspecto social quanto dentro da cultura pop.
No que diz respeito as mudangas sociais, podemos citar: a revolucdo digital, com a
disseminacdo de computadores pessoais e a ascensdo da internet, mudando a forma como as
pessoas se comunicam e acessam informacgdes; a crescente interconectividade global
impulsionou a economia integral e cultural entre nagdes, aumentando 0 acesso a produtos de
culturas estrangeiras; e questdes de diversidade, igualdade de género e direitos LGBT+
ganharam destaque, promovendo mudangas nas normas culturais e sociais. Ja na cultura pop,
tivemos a ascensdo de novos géneros musicais, como hip-hop e pop eletrdnico; mudanga no
cinema com o crescimento da inddstria independente; e evolucao da televisdo e o crescimento
dos videogames. Todos esses fatores moldaram, de algum modo, as sociedades e a cultura
popular, e mudancas como essas podem desempenhar um papel fundamental na criacéo,
interpretacdo e apreciacdo de filmes. Ao considerar o contexto social em que Lady Chatterley
(2006) foi produzido, podemos compreender mais profundamente sua mensagem e significado,

enriquecendo assim a nossa analise cinematografica.

8 D.H. Lawrence também mudou o nome de “Mellors” para “Parkin” na segunda versdo do romance Lady
Chatterley’s Lover para evitar problemas legais e de censura, tornando a obra menos provocativa e mais
andnima. Mais tarde, o nome “Mellors” foi frequentemente restaurado em edices posteriores (Mehl; Jansohn,
2002.
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Antes de comegarmos o estudo da reescrita de Pascale Ferran para o cinema,
precisamos entender o porqué da existéncia de trés versdes da obra O amante de Lady
Chatterley, o que levou Lawrence reescrever o proprio texto mais de uma vez. A verdade é que

ndo ha um documento com o objetivo em si, com o intuito de fazer tal justificativa:

A maior parte das evidéncias da datagdo das duas primeiras versdes de Lady
Chatterley’s Lover vem das cartas de Lawrence. Elas nos contam
aproximadamente quando ele comegou a escrever seu novo trabalho e quando
deixou de lado por um tempo. No entanto, durante este periodo de
composi¢do, Lawrence nunca fez distin¢do entre a primeira e a segunda versao
[...I¥ (Mehel; Jansohn, 2001, p. xxii).

A ideia € de que D. H. Lawrence ndo pretendia, de fato, escrever uma segunda
versdo, ela surgiu a partir do momento em que ele, ao revisar a primeira versao, a reescreveu
como uma segunda opgdo quase que simultaneamente. Tanto que, devido a falta de divisdes de
capitulos na primeira escrita, leva-nos a crer que Lawrence pensou conceber O amante de Lady
Chatterley como uma novela e ndo um romance completo, e o préprio confessa isso em carta
para Dorothy Brett: “Estou escrevendo uma pequena novela — em Midlands, na Inglaterra —
espero terminé-la logo, sera bem curta”® (Mehl; Jansohn, 2001, p. xxiii). No final das contas,
0 que distingue a primeira versdo da segunda &, precisamente, a abordagem da tematica da
liberdade sexual. Na primeira versdo, as acdes que poderiam ser consideradas “obscenas” na
época sdo escassas, enquanto na segunda, Lawrence adota uma postura mais audaciosa tanto
em sua linguagem quanto na representacdo visual. A terceira e Ultima revisdo da obra, que € a
mais reconhecida e geralmente utilizada nas adaptacdes cinematograficas, € a mais refinada.
Em resumo, cada versdo reflete o aprofundamento de Lawrence em relacdo ao romance e sua
busca por um equilibrio entre a exploracdo da sexualidade e a profundidade emocional dos
personagens.

E é sobre essa profundidade emocional dos personagens que Pascale Ferran optou,
talvez, por reescrever a conhecida segunda versdo da obra de Lawrence, cujo o titulo John
Thomas e Lady Jane ndo foi usado pelo autor em vida, ao menos ndo na publicacdo do texto,
mas para despistar as atitudes oficiais da época na Inglaterra e Estados Unidos sobre seu
manuscrito. John Thomas e Lady Jane foi resgatado pelo editor em 1972, ap6s a morte do autor,

na ideia de que, possivelmente, esse titulo representasse mais fielmente as nuances da narrativa,

8 “Most of the evidence for the dating of the two early version of ‘Lady Chatterley’s Lover’ comes from
Lawrence’s letters. They tell us roughly when he began writing his new work and when laid it aside as
completed for the time being. However, during this period of composition, Lawrence never distinguished
between the first and the second versions [...] .

8 “I'm doing a little novel — in the Midlands, England — | hope to break it off quite soon, keep it quite short ”.
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tendo em vista que séo, respectivamente, os nomes que Oliver Parkin e Constance Chatterley
d&o aos seus proprios 6rgaos sexuais na cena em que preenchem seus corpos com aquilégias,
candelarias, relva fresca, ramos de carvalho e madressilvas em botdo: ““Este ¢ o John Thomas
se casando com a Lady Jane’, ele disse. ‘E nos devemos permitir que Constance e Oliver sigam
seus caminhos”®" (Lawrence, 2002, p. 478, tradugdo nossa)®®. Mas se tal titulo descreve a
segunda reescrita de Lawrence de seu préprio romance, por que Ferran intitula seu filme apenas
com o nome da protagonista: Lady Chatterley? A primeira observacdo que fazemos é que para
a edicdo da época, mais que um jogo de simbologia e marketing interno, 0 nome John Thomas
vem a frente, ou seja, colocando a figura masculina como prioritaria e a figura feminina como
inferior e submissa a primeira, tal qual ainda acontece com o titulo original, em que Lady
Chatterley é correlacionada a um amante (lover). A partir do momento em que Pascale Ferran
nomeia sua reescrita com Lady Chatterley, ela deduz sua tradugcdo como fiel a imagem feminina
de Constance, torna-a a protagonista da sua prépria historia; contudo, o titulo diz Lady
Chatterley e ndo Constance Reed, ou seja, a historia dessa personagem € dependente da sua
vida de esposa de Clifford Chatterley, tal como ela permanecera ao final do texto de D. H.

Lawrence.

Fonte: Lady Chatterley (2006).
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This is John Thomas marryin’ Lady Jane,” he said. ‘An’ we mun let Constance an’ Oliver go their ways’”.

8 Decidimos empregar a segunda versdo do texto de D. H. Lawrence para a analise desta reescrita, em consonancia
com a preferéncia da diretora. Nesse sentido, optamos por traduzir os trechos selecionados, uma vez que ndo
existe uma traducdo oficial disponivel em lingua portuguesa.
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Posto isso, podemos comecar dizendo que Constance Chatterley é menos
sofisticada, tanto intelectual quanto sexualmente em ambas as midias, e, nos segundos iniciais
de sua reescrita, Ferran nos traz uma sequéncia interessante. Ao despedir-se de Clifford
(Hippolyte Girardot), que parte para guerra, Constance (Marina Hands) observa o carro sumir
entre as arvores, as quais observa com atencdo (Imagem 103). Em travelling, a cdmera se move
para o horizonte e o bosque se divide por umrio (Imagem 104), compondo um quadro semiético
de que a vida dela tera dois caminhos e cabe a ela escolher qual curso seguir. Ademais, é
importante notar que Constance esta diante de Wragby Wall, a mansdo que ja foi considerada
uma simbologia visual de prisdo em analises anteriores. Essa interpretacdo é reforcada na
reescrita, quando a personagem contempla a casa (Imagem 105) e sua expressdo reflete
claramente o pensamento: “Bem, la estava: destinada como o resto das coisas! Era bastante
terrivel, mas por que reclamar? VVocé ndo podia chuta-lo para longe. Apenas continuar. A vida,
como todas as outras coisas!”®® (Lawrence, 2002, p. 232, traducdo nossa), e entra. Assim como
o livro, Pascale Ferran denota prioridade a protagonista e a individualiza, seja como esposa ou
amante, sua histéria depende de si mesma, no entanto, ela precisa desafiar as convencdes sociais

da época para ter uma conexdo genuina e encontrar satisfacéo e realizagdo em sua vida.

Imagens 106-109: Realidades sociais

- -
Marina Hands Hippolyte Girardot

Jean-Louis Coulloch Heélérte Alexandridis

Fonte: Lady Chatterley (2006).

89 “Well, there it was: fated like the rest of things! It was rather awful, but why kick? You couldn 't kick it away. It
just went on. Life, like all the rest!”
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Como ocorre nas reescritas analisadas anteriormente, e independente das suas versdes
por D. H. Lawrence, em ambos, a questdo da classe social desempenha um papel central, afinal,
as barreiras rigidas impostas pela sociedade da época séo claras, o que torna o relacionamento
de Constance e Parkin um desafio. Nos créditos de abertura do filme, apresenta-se um two shot
ou plano conjunto de Constance e Clifford, esses separados pelas janelas de Wragby Hall e sob
as quais observamos sobre uma camera objetiva suas préprias realidades sociais (Imagem 106):
enquanto Clifford sorri, satisfeito no lugar que Ihe cabe (Imagem 107), Constance parece
distante (Imagem 108), sorrindo apenas quando Ihe é conveniente (Imagem 109). Tal analise
sO reforca como Constance nessa reescrita “[...] ¢ uma mulher mais feminina, assim como
Clifford € um homem aleijado mais convincente, empenhado em transformar sua impoténcia
em potente poder industrial e politico, do que o Clifford da versdo final [...]”%° (Mehl; Janshon,
2002, p. xxxiii).

Imagens 110-113: Realidades sociais

= Y

Fonte: Lady Chatterley (2006).

Para além dessas cenas, existem também outras (Imagens 110-113) em que
encontramos Constance desempenhando sua “funcdo de esposa e dona de casa”, seja polindo a
prataria, estendendo lencdis, tocando piano ou bordando, ou seja, a esposa perfeita, a convencao

do casamento e da moralidade. Através desses simbolismos visuais, Pascale Ferran mostra o

%0 «[...] is @ more womanly woman just as Clifford is a more convincing crippled man, bent on transforming his
impotence into potente industrial and political power, than the Clifford of the final version [...] ”.
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casamento na época como uma instituicdo altamente valorizada nas convencgdes sociais, e 0
casamento de Constance com Clifford € visto como simbolo de status social e respeitabilidade
como retratado no dialogo:

SRA. BENTLEY - Oh, Lady Chatterley, que prazer vé-la!

LADY CHATTERLEY — Bom dia, Sra. Bentley.

SRA. BENTLEY - Sir Clifford ndo estd com vocé? Receio que ndo. Ele
raramente vem agora.

PERSONAGEM - Com licenca, moro em frente a empresa. Sir Clifford passa
pela minha janela sempre que vai trabalhar.

SRA. BENTLEY - Sir Clifford é tdo bom como dizem?

LADY CHATTERLEY - Ele esta em 6tima forma, obrigada.

SRA. BENTLEY - Eu senti isso assim que vocé entrou. VVocé parece
absolutamente radiante® (Ferran, 2006, traduc&o nossa).

Esse trecho, ndo apenas realca a respeitabilidade sobre os Chatterley, mas também
mostra a invasdo da sociedade sobre a vida do outro. Além disso, também questiona sutilmente
a validade desse casamento, uma vez que, nas condicdes de Clifford apos a guerra, ele é incapaz
de satisfazer as necessidades emocionais e fisicas de Constance.

Imagem 114: O olhar da sociedade

»

Fon L Chatterley (2006).

Diante disso, torna-se possivel constatar a convencdo de normas de género na

narrativa filmica, pois o questionamento das mulheres, como a observacdo externa (Imagem
114), deixa claro no filme como a sociedade da época impunha papéis de género rigidos, com
expectativas especificas para Lady Chatterley, Sir Clifford e Oliver Parkin. Logo, quando
Constance toma a iniciativa de relacionar-se com Parkin (Jean-Louis Coulloc’h), ela desafia

essas normas em funcédo propria de satisfacdo e liberdade sexual.

1 MME BENTLEY — Oh, Lady Chatterley, quel plaisir de vous voir! / LADY CHATTERLEY — Bonjour, Madame
Bentley. / MME BENTLEY — Sir Clifford n’est pas avec vous? J'ai bien peur que non. Il vient rarement
maintenant. / PERSONNAGE — Excusez-me, j habite juste en face de la Compagnie. Sir Clifford passe devant
ma fenétre a chaque fois qu’il va travailler. /| MME BENTLEY - Sir Clifford va-t-il aussi bien qu’on le dit? /
LADY CHATTERLEY — Il est en pleine forme, merci. / MME BENTLEY — Je ['ai senti dés que vous étes entrée.
Vous avez l'air absolument radieuse.”
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A respeito disso, é essencial destacar uma caracteristica singular na reescrita de
Pascale Ferran: o tempo. Diferentemente das adaptacdes previamente analisadas, nas quais a
entrega de Constance a esse relacionamento socialmente proibido parecia repentina e rapida, a
abordagem temporal adotada por Ferran se mostra como um elemento diferenciador. Ela
escolhe estender os eventos, permitindo que o espectador mergulhe nas angustias da
personagem e compreenda sua necessidade de libertacdo. Além disso, o filme de Ferran pode
também ser interpretado como um heritage film francés, cuja caracteristica central, na
perspectiva feminista, é esse centramento na experiéncia feminina.

A representacdo da passagem do tempo em adaptacdes cinematogréaficas requer
escolhas cuidadosas para garantir que a narrativa seja clara e envolvente para o publico. Nesse
caso, a construcdo da subjetividade de Constance é aprofundada, permitindo que o espectador
se conecte com suas experiéncias, compreenda suas motivacdes e emogdes de maneira mais
profunda do que nas reescritas anteriores, aproximando-se mais do texto original de D. H.

Lawrence.

Imagens 115-118: Angustias e sensibilizacdo do expectador

Como resultado, as sequéncias sdo prolongadas, enfatizando uma construgdo mais
natural da narrativa e a premissa de que o envolvimento entre Constance e Parkin, como
qualguer relacionamento genuino, deve ocorrer de forma gradual. Um exemplo ilustrativo é a
cena classica em que Connie se depara com Parkin tomando banho. Por meio de close-ups,

Pascale Ferran enfatiza a expressdo de surpresa no rosto de Constance (Imagem 115),



116

transmitindo suas emocGes diante do acontecimento. Ela, confusa, sai correndo de volta a
floresta. No entanto, em contraste com outras reescritas, Constance, embora confusa, toma um
momento para sentar, respirar e refletir sobre o que acabou de testemunhar. A sequéncia de
imagens que captam suas expressoes (Imagem 116), juntamente com sua linguagem corporal e
gestos (Imagem 117), intercalados com flashes do torso nu de Parkin (Imagens 118),
comunicam de forma eficaz suas emocdes. Além disso, estendem a cena, intensificando a
sensacdo de angustia, enquanto parece que adentramos em seu mundo psicoldgico.

EstacBes do ano e ord

em sexual simbdlica (outono)
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Assim como no texto de Lawrence, a natureza desempenha, ndo apenas um papel
de simbolismo visual, mas também se revela como uma ferramenta psicologica de grande
importancia. No entanto, o que diferencia a abordagem de Ferran é a maneira como ela utiliza
a natureza para destacar a passagem do tempo, criando associa¢des simbolicas e psicanaliticas
entre as estacfes do ano e questdes de ordem sexual. A nosso ver, a narrativa proposta por
Pascale Ferran inicia no outono, como pode ser observado na folhagem das arvores (Imagem
119) e a indumentaria de Lady Chatterley, com casaco e luvas (Imagem 120). Nesse interim,
tomando o outono como uma estacdo de colheita e preparacdo para o inverno, ou seja, um
periodo de transicdo, podemos interpretar junto a Constance e demais personagens como um
periodo de reflexdo sobre a sexualidade e as experiéncias passadas. Durante esse periodo,
observamos Constance se deparando com Parkin seminu, o que desencadeia nela sentimentos
conflitantes, bem como a entrada da Sra. Bolton (Ann Mitchell) na vida dos Chatterley. Esses
acontecimentos podem representar a busca por significado e uma conexao mais profunda nos
relacionamentos sexuais. Um exemplo notavel desse processo é a cena em que Constance se
observa nua diante de um espelho. Primeiro, ela é surpreendida pelo préprio reflexo e, em
seguida, procura se examinar, sendo capturada em um plano geral, com seu corpo nu em perfil
entre uma porta (Imagem 121); ela observa, mas, na verdade, é o espectador que admira em

voyeurismo. Simbolicamente, nesse contexto, a porta na qual se encontra o corpo de Constance
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pode significar o inicio de sua transicdo, ao passo que também estd associada a prépria
intimidade da personagem, em especial, ao seu inconsciente, por exemplo, dando-nos espago

para explorar sua liberdade sexual socialmente reprimida.

Fonte: Lady Chatterley (2006).

A medida que a narrativa cinematografica avanca, somos levados ao inverno
(Imagem 122), uma estagédo caracterizada pelo frio e pela escuriddo, frequentemente associada
a um estado de dorméncia. Nesse contexto temporal, torna-se mais evidente a “prisdo social” a
qual Lady Chatterley é submetida como uma esposa tipicamente convencional, ocupada com
atividades como bordar e cuidar do marido (Imagem 123). No entanto, é durante o inverno que
ela se retira, fica reclusa e se afasta de Parkin. Contudo, isso ndo significa que ela deixe de
pensar nele, especialmente na cena do banho. Trata-se de um momento de autorreflexdo para
Constance, em que ela questiona até que ponto deve continuar privando-se de sua sexualidade

em nome do casamento e da moral vigente.

Imagens 122 e 123: Estacdes do ano e ordem sexual simbdlica (inverno)
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Fonte: Lady Chatterley (2006).

Com a chegada da primavera, Constance passa por um renascimento pessoal,
paralelo ao florescimento e despertar da natureza ao seu redor (Imagem 124). As longas cenas
que a mostram caminhando pelo bosque, com uma expressao de “falsa liberdade”, enquanto

colhe flores ou observa a vida selvagem, como passaros, ilustram seu processo de reconexao
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com a natureza. Durante esse periodo, ela se aproxima de Parkin, passando tempo com ele na
cabana onde ele trabalha (Imagem 125), enquanto ao mesmo tempo desperta para seu desejo
sexual. Na primavera, uma estacdo associada a alegria, vitalidade e atracdo, Constance se
entrega ao seu relacionamento com Oliver Parkin e comeca a refletir sobre os aspectos positivos
dessa relacdo, particularmente em termos de satisfacdo sexual. Como heritage film, a
exuberancia visual € um aspecto importante para essas narrativas, e, em outras producdes, essa
estacdo € também central para o desenrolar dos eventos principais por uma questdo mesmo de
construcdo do prazer visual. A andlise das cenas de sexo entre Constance e Parkin revela um
desenvolvimento gradual na satisfacdo e na libertacdo sexual de ambos. No entanto, talvez o
momento mais simbolicamente marcante, do ponto de vista da técnica cinematogréfica, ocorra
quando eles estdo deitados nus e espalham flores sobre seus corpos, incluindo seus érgéos
sexuais (Imagens 126 e 127). Isso simboliza o florescimento da satisfagdo emocional e fisica
de Constance, assim como o de Parkin. No inicio, o0 ato era percebido de forma mais “grotesca”
e unilateral, com Parkin obtendo sua satisfacdo enquanto Constance se sentia distante. No
entanto, a medida que a narrativa avanca, a relacdo se torna mais muatua, com ambos
experimentando uma descoberta conjunta. Parkin aprende a lidar com seus proprios desejos e
emocoes, enquanto Constance se torna mais consciente de seu proprio corpo e de como domina-
lo. Essas cenas simbolizam uma transformacdo significativa no relacionamento deles, do prazer

fisico unilateral para uma conexao mais profunda e emocional.

Imagens 124-127: Esta¢Bes do ano e ordem sexual simbdlica (primavera)

Fonte: Lady Chatterley (2006).



119

Imagem 128 e 129: Esta¢Bes do ano e ordem sexual simbdlica (verdo)

Fonte: Lady Chatterley (2006).

Mas, se Constance e Parkin encontraram a liberdade sexual tdo almejada, o que
acontece no verdo? No verao, o calor e a luz solar atingem seu auge (Imagem 128), criando um
ambiente de crescimento exuberante, prosperidade e abundéancia. Constance retorna a Wragby
Hall, apos passar semanas longe, visitando sua irmé. Sua chegada durante o verdo a mostra
mais relaxada e despreocupada, refletida até mesmo em sua escolha de roupas mais leves e
claras, que captam a luz radiante (Imagem 129). Nesse periodo, Clifford também faz progressos
notaveis, conseguindo deixar a cadeira de rodas e comecar a usar muletas, algo que também é
motivo de satisfacdo para a Sra. Bolton. Embora a separacdo de Constance e Parkin seja
iminente, pois ele foi demitido de seu cargo de guarda-caca devido a uma confusdo com sua
ex-esposa — um acontecimento que fere a moral daqueles que trabalham para Clifford, que ndo
permitiria tal comportamento —, Constance ja esté ciente de sua gravidez. Ela também tem a
certeza de que Clifford aceitard a crianca. O verdo, portanto, pode ser visto como uma
representacdo da maturidade de Lady Chatterley, uma maturidade ndo apenas em sua vida, mas
também em sua sexualidade. Ao contrario das outras reescritas, e da terceira versao de D. H.
Lawrence, Constance escolhe permanecer com Clifford, pois moralmente era 0 que era
esperado naquela sociedade e época. No entanto, ela também compreende que ser “Lady
Chatterley” ndo deve impedi-la de buscar satisfagdo e experimentar 0 momento de paixdo e
prazer que compartilhou com Parkin, como fica evidente no dialogo final dele: “E, no entanto,
casas reais ndo significam muito para mim. Me sentia trancado, menosprezado. Vocé abriu o
mundo para mim. E quando penso nisso... como vocé se abriu comigo... como vocé me deu
liberdade...” (Ferran, 2006, traducdo nossa). Em outras palavras, o conhecimento mutuo
proporcionou liberdade, tanto para Parkin quanto para Connie. O fato de ela optar por ficar com

Clifford ndo significa que tenha desistido, porque, apds finalmente entender a plenitude da

92 “And yet, real houses don’t mean Much to me. It’s because... until I met you, everything was like a prison to me.
| felt locked up, belittled. You opened up the world to me. And when 1 think of that... how you opened up to
me... how you gave me freedom...”
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sexualidade, Constance ndo exclui a possibilidade de deixar o marido no futuro: “Se precisar
de vocé um dia, se eu ndo aguentar a minha vida, se eu decidir deixar Clifford, vocé vira me
buscar?”%® (Ferran, 2006, tradugio nossa).

Conforme podemos observar, a técnica cinematogréafica do tempo empregada por
Pascale Ferran contribui de maneira significativa para a profundidade da narrativa e a
exploracdo dos conflitos internos dos personagens, especialmente de Constance Chatterley.
Além disso, a utilizacdo de “intertitulos” ou “cartdes de titulo”, que eram mecanismos de
legendas usados nos filmes mudos do passado para transmitir dialogos, narrativa ou
informacGes relevantes, serviu, nesta reescrita, como um marcador temporal, permitindo ao
espectador acompanhar as mudangas na narrativa ao longo do tempo. Embora possa parecer
uma técnica desnecessaria, considerando os outros elementos que foram discutidos, a inclusdo
desses intertitulos em uma reescrita do século XX ¢, na verdade, uma escolha ousada que
confere um tom mais tradicional ao filme, evocando o periodo do cinema silencioso, bem como
representa uma das caracteristicas dos heritage films utilizar esse tipo de marcadores do passado
para representa-lo na tela. E importante destacar que a traducéo de Ferran ndo apresenta trilha
sonora, com excecdo dos sons da prépria natureza, o que intensifica a sensacéo de autenticidade
do conteddo. Além disso, a narragcdo em voice-over € empregada ndo para revelar diretamente
0s pensamentos e sentimentos de Lady Chatterley aos espectadores, mas sim para oferecer uma
visdo direta tanto da subjetividade dos personagens quanto para auxiliar o publico a
compreender melhor a narrativa, abordando a supressdo de alguns eventos, como a
aparentemente “rapida” viagem de Constance a Londres: “As duas mulheres encontraram o pai
delas em Londres, onde passaram alguns dias antes de irem para Southampton”®* (Ferran, 2006,
traducdo nossa). H4 uma sugestdo de que a voz em questdo pertence a Sra. Bolton,
principalmente devido a sobreposicdo da imagem dessa personagem lendo uma carta que ela
escreveu para Constance. Isso nos da a impressdo de que estdvamos acompanhando a historia
de John Thomas e Lady Jane o tempo todo na perspectiva de Sra. Bolton. Se esse for o caso,
abriria espaco para uma analise diferente, que poderia ser explorada em outra proposta de
estudo.

Podemos afirmar entdo que Lady Chatterley (1981) € uma reescrita notavel quando
comparada ao texto de D. H. Lawrence, em especial, por tratar-se de uma traducdo de uma das
versdes pouco difundida. A abordagem de Pascale Ferran é sensivel e esteticamente cuidadosa,

com atuac@es solidas e uma maneira inteligente de capturar a subjetividade dos personagens e

93 “If I need you one day, if I can’t stand my life, if I decide to leave Clifford you’ll come for me?”
% “The two women met their father in London where they spent a few days before going yo Southampton ”.
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seus dilemas emocionais. Ndo tem como negar sua cinematografia deslumbrante e uma diregéo
artistica que recria a atmosfera rural da década de 1920, e ainda que consideremos algumas
estratégias pouco convincentes, até prejudiciais para o desenvolvimento da narrativa, como as
sequéncias longas, a abordagem de Ferran é cuidadosa e cativante. E ndo se encerra por aqui,
pois no proximo capitulo ndo apenas voltaremos a explorar pontos do filme, mas as outras
narrativas também, por sua vez, com foco no tema da liberdade sexual no fazer cinematografico
em si, analisando o que cada reescrita tem de inovador ou ndo quanto ao tema dentro dessa
linguagem cinematogréafica, bem como o que acontece com cada reescrita perante a sua época

de producdo e recepcao, tudo sem deixar de fora a forma e o contelldo em relagdo ao(s) livro(s).
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4 A RELEITURA DA LIBERDADE SEXUAL NO CINEMA

“O sexo ¢ hoje a satisfagdo de uma obrigacdo
social, ndo um prazer contra as obrigacdes
sociais”® (Pasolini, 2001, p. 2064, tradugdo

nossa).

A relacdo entre a sexualidade e o cinema é um campo de estudo e expressdo artistica
que se estende por décadas, explorando a complexa interacdo entre a experiéncia humana, a
representacdo visual e a cultura. Como observou o renomado cineasta e escritor Pier Paolo
Pasolini na epigrafe, o cinema tem sido tanto reflexo quanto influenciador das percepcdes
sociais da sexualidade ao longo da histéria. Desde os primeiros passos da sétima arte, a
sexualidade tem sido tema central, oferecendo ao publico uma lente através da qual explora,
questiona e desafia as normas sociais, identidades de género e orientacdes sexuais.

A representacéo da liberdade sexual no cinema é um campo particularmente rico e
variado, encontrando expressdes em filmes iconicos como O Gltimo tango em Paris®® (1972),
por Bernardo Bertolucci, que desafiou os limites da intimidade na tela, e Azul é a cor mais
quente® (2013), por Abdellatif Kechiche, que explorou a descoberta do amor entre duas
mulheres. Ela pode variar desde a exploracdo de desejos reprimidos e paixdes proibidas, como
em Educacio® (2009), de Lone Scherfig, até a celebracdo da diversidade e da expressao sexual
plena, exemplificado em Moonlight: sob a luz do luar®® (2016), de Barry Jenkins. No entanto,
essa representacdo ndo € estatica; ela evoluiu ao longo do tempo, refletindo mudancas na
sociedade, na politica, na tecnologia e na cultura. Através de personagens, enredos e imagens,
0 cinema tem desafiado tabus, ampliado horizontes e oferecido uma plataforma para uma
compreensdo mais profunda da sexualidade humana.

O amante de Lady Chatterley, de D. H. Lawrence, € uma obra literaria que serve
como um microcosmo para explorar essa intersecdo entre sexualidade e cinema, afinal esse
romance, e nossa escolha de corpus, foi, ao longo das décadas, reescrito para o cinema em
diversas ocasides, oferecendo um panorama diversificado da expressao da liberdade sexual na

sétima arte.

% “I] sesso é oggi il soddisfacimento di un obbligo sociale, non un piacere contro gli obblighi social ”.
% Ultimo Tango a Parigi.

9 La vie d'Adele.

% An Education.

% Moonlight.
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Como destacamos anteriormente, o tema da liberdade sexual é recorrente na obra
de D. H. Lawrence, tendo em vista que ele frequentemente desafiava as normas sociais e
convencionais morais em relacdo ao desejo humano. O autor explorou a sexualidade como um
meio de emancipacdo e autoconhecimento, levando seus personagens a romperem as barreiras
impostas pela sociedade. No entanto, a representacdo desses temas na tela grande variou
consideravelmente ao longo das diferentes reescritas de O amante de Lady Chatterley.

Neste capitulo, além de analisarmos as reescritas cinematograficas do romance em
questdo, lancadas em 1955, 1981 e 2006 por Marc Allégret, Just Jaeckin e Pascale Ferran,
respectivamente, com foco na observacdo do reforgo ou apagamento da liberdade sexual em
cada filme, nosso objetivo também € observar em que medida essas obras influenciaram a
criagdo do género body-guy (Lehman; Hunt, 2010). Além disso, examinaremos tracos
inovadores ou conservadores em relacéo a liberdade sexual presente no texto original, levando
em conta o contexto de producéo e a recepc¢do dos filmes em suas respectivas épocas. Nas
paginas seguintes, cada reescrita serd minuciosamente analisada quanto ao tema da liberdade
sexual, permitindo-nos explorar como o cinema interpretou e reinterpretou a visao provocativa
de Lawrence em momentos cruciais da histéria do cinema. Estas analises nos proporcionarao,
ndo apenas uma compreensao do impacto das mudancas sociais e culturais na representacdo da
sexualidade na tela, mas também uma apreciacdo do poder do cinema em reimaginar e redefinir
os limites da liberdade sexual no contexto da arte cinematografica, influenciando no

desenvolvimento do género body-guy.

4.1 L’amant de Lady Chatterley (1955) — Amor e desejo na censura

Na década de 1950, a sociedade estava profundamente enraizada em valores
conservadores e uma forte énfase na moralidade. A sexualidade era frequentemente vista como
um tema privado e, em muitos casos, tabu. A expectativa era que as pessoas se abstivessem de
relacBes sexuais até o casamento, e a virgindade era altamente valorizada, principalmente para
as mulheres. As normas de género desempenhavam um papel significativo, com as mulheres
sendo frequentemente submetidas a padrées mais estritos de comportamento sexual do que 0s
homens.

O controle de natalidade, por exemplo, era um assunto controverso e muitas vezes
limitado. A pilula anticoncepcional, que seria introduzida na década seguinte, ainda ndo estava
disponivel, o que levava a questdes de contra concepcdo limitada. A educacdo sexual também

era escassa, e as discussoes abertas sobre temas sexuais eram evitadas em grande parte. 1sso
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deixou as pessoas com informagdes limitadas e contribuiu para a falta de conscientizagéo sobre
salde sexual e reprodutiva.

Um exemplo notavel desse periodo € o livro Sexual Behavior in the Human Female,
publicado em 1953, por Alfred Kinsey e seus colaboradores, uma continuacdo do estudo
iniciado com Sexual Behavior in the Human Male (1948). Este trabalho desafiou muitos tabus,
ao apresentar dados cientificos sobre a diversidade sexual humana, precisamente, os padrdes de
comportamento sexual das mulheres. O livro foi pioneiro em sua abordagem cientifica e
provocou debates significativos sobre sexualidade e comportamento humano, no entanto,
enfrentou consideravel controvérsia e resisténcia por conta da abordagem franca e objetiva
sobre questbes sexuais.

Durante esse periodo de restricdes significativas em relacdo a liberdade sexual, é
fundamental reconhecer a influéncia do Codigo de Producdo Hays, estabelecido na década de
1930, que teve um impacto consideravel nas producdes cinematogréaficas norte-americanas dos
anos 50, embora néo tenha afetado as producdes francesas, como € o caso da analise da reescrita
de Lady Chatterley. Sob o dominio dessas diretrizes rigorosas, os filmes da década de 1950
foram sujeitos a regulamentacdes severas, proibindo explicitamente a representacdo de temas
sexuais. Essa atmosfera conservadora refletia os valores tradicionais e morais enraizados na
sociedade p0s-Segunda Guerra Mundial.

O Cddigo Hays, uma espécie de guia moral para a inddstria do cinema, ditava as
regras sobre o que poderia ou nao ser retratado na tela. As restrices eram téo estritas que
qualquer forma direta de intimidade ou sexualidade era evitada. Assim, na década de 1950, a
sexualidade nos filmes era frequentemente sugerida de maneira sutil, simbdlica ou indireta,
devido a essas regulamentacdes. Conforme destacado por Leonard J. Leff (1987), o objetivo do
Caodigo de Producdo era manter um padrdo de moralidade nas produgdes cinematograficas,
evitando representacdes consideradas indecentes ou perturbadoras. Essas limitacdes tiveram
um impacto direto na forma como a sexualidade foi retratada na tela nesse periodo. Além disso,
Thomas Doherty (1999) destaca que, em era anterior a esse codigo, os filmes tinham mais
liberdade para explorar temas sexuais e morais, como Serpente de luxo® (1933), por Alfred E.
Green, filme estrelado por Barbara Stanwyck que narra a historia de uma jovem que usa sua
beleza para avancar na sociedade; o filme abordou temas de promiscuidade e ambicéo de forma
franca. A implementacdo do codigo na década de 1930 e seu subsequente impacto nas décadas

seguintes ajudaram a contextualizar a restricdo de temas sexuais no cinema dos anos 50.

100 Baby Face.
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Outros filmes embleméaticos da década de 1950, como Sindicato de ladrdes!™
(1954), dirigido por Elia Kazan, exploraram a questdo da liberdade sexual de maneira mais
sutil, mergulhando profundamente na tenséo entre os desejos individuais e as normas sociais
repressoras da época. Este filme, ndo apenas capturou a complexidade dos conflitos interiores
dos personagens, mas também espelhou lutas enfrentadas pela sociedade em relacdo a
expressdo da sexualidade em um contexto moralmente rigido. Em contraste, A Caldeira do
Diabo'%? (1957), de Mark Robson, ofereceu uma viséo intrigante da sexualidade reprimida em
um ambiente de internato, um cenario onde a juventude lidava com desejos emergentes e a
influéncia de uma estrutura social que os reprimia. O filme abordou a descoberta da sexualidade
de maneira sensivel, retratando os conflitos e dilemas enfrentados pelos jovens personagens.
Por outro lado, Amar foi minha ruinal® (1945), de John M. Stahl, explorou temas de adultério
e desejo proibido, desafiando abertamente as normas do casamento e a moralidade no fim da
década de 1940. O filme delineou um enredo intricado de paix&o e traicdo, destacando a tenséo
entre as normas sociais e 0s impulsos individuais.

Filmes como esses desempenham papéis importantes na representacdo das questdes
sexuais na sociedade dos anos 50, cada um abordando a liberdade sexual e a repressdo de
maneira distinta, mas ainda assim reveladora. Assim, mesmo em meio a esse contexto altamente
regulamentado, nota-se que 0s cineastas encontraram maneiras criativas de explorar a liberdade

sexual de seus personagens, ainda que de forma implicita. Isso porque:

Na representacdo dos corpos e de seus prazeres, os profissionais do cinema,
assim como das artes cénicas e visuais, lidam com variaveis ideoldgicas,
politicas e morais no tempo historico [...]. Nesse sentido, fazer cinema
significa também lidar com circunstancias culturais, politicas e psicolégicas
que se alteram no tempo e espaco, como se verifica na recente censura a filmes
americanos em paises islamicos, na Coreia do Norte e india, bem como na
circulacdo de filmes proibidos durante o regime militar no Brasil (Miranda,
2015, p. 08).

A reescrita de O amante de Lady Chatterley, por Marc Allégret, da obra de D. H.
Lawrence é um exemplo notavel disso. A narrativa da obra, que aborda a busca por satisfacéo
sexual de uma mulher casada, desafiou as restrices francesas ao tentar explorar o desejo de
maneira mais aberta, embora ainda dentro dos limites da época. Logo, a reescrita de Allégret
seguiu em linhas gerais 0 enredo e 0s temas centrais, mas também incorpora elementos visuais

e sensuais que refletem as convencdes da época do cinema.

101 On the Waterfront.
102 peyton Place.
103 | eave Her to Heaven.
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L’amant de Lady Chatterley (1955) aborda o tema da liberdade sexual de maneira
mais ousada do que muitos filmes da época, a comecar pela forma como explorou a sexualidade
feminina. O filme, ndo apenas retrata a insatisfacdo sexual no casamento, € mostra uma
personagem feminina explorando sua prépria sexualidade e desejos. Mesmo para a época,
Constance de Marc Allégret esta a frente do préprio tempo pelo modo como lida com seus casos
extraconjugais. E 0 que pode ser visto na cena subsequente por ocasido da danca entre
Constance (Danielle Darrieux) e Michaelis (Gérard Séty). O personagem segue a esposa de
Clifford (Leo Genn) sozinha e beija 0 ombro dela nu, em desespero por sua atencdo (Imagem
129). Pode parecer um ato simples para a nossa época de producdo e recep¢do, mas para 1955,
tal demonstracdo de afeto torna-se um cinema de atraces ou cinema mainstream, no qual ha
uma fascinacdo pelo movimento e pelo desvendamento de tudo. Através desse beijo, 0 corpo
de Constance passa a ser um espetaculo, que sera desvendado e erotizado como atracéo, pois é
iISSO que 0 cinema mainstream faz, “[...] espetaculariza o ordinario do cotidiano: acordar,

dancar, beijar, espirrar, comer, espiar, despir etc.” (Gerace, 2015, p. 18).

Imagem 129: Cinema de atrag@es

) .
Fonte: L’amant de Lady Chatterley (1955).

No entanto, a relacdo de Constance com Michaelis era como o sexo entre eles: fraco,
trémulo e emocionado como ele, “[...] um amante curioso e muito delicado, muito delicado com
a mulher, tremendo incontrolavelmente, mas ao mesmo tempo comedido e consciente,
consciente de cada som exterior” (Lawrence, 2010, p. 77). Fora Constance a responsavel por
mostrar a Michaelis como ser generoso e potente durante a relagdo; ele apenas aprendera a ter
orgulho e satisfacdo desse momento. Diante disso, ndo havia de fato uma experiéncia sexual
livre e satisfatéria, logo, sem motivos para Allégret prolongar a presenca desse personagem
masculino na sua reescrita e inserir rapidamente a imagem do guarda-caca.

A partir do momento em que Oliver Mellors (Ermo Crisa) entra na narrativa e,
consequentemente, passa a ser 0 amante extraconjugal de Constance, tanto o texto de D. H.

Lawrence quanto a reescrita de Allégret passam a retratar a liberdade sexual por meio dos
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desafios as normas de classe. E certo que Lady Chatterley ja vivia esses romances fora do
casamento, no entanto, com homens da mesma classe social que a dela, bem como todos, assim
como Clifford, eram jovens intelectuais que “[...] acreditavam na vida da mente” (Lawrence,
2010, p. 85), fato que, como vimos, ia contra a defesa de D. H. Lawrence criada desde O arco-
iris, de um amor classicista, da unido da mente e do corpo, principalmente. Em outras palavras,
antes de se envolver com Mellors, Constance estava em relacionamentos predominantemente
racionais e carentes de conex&o emocional profunda; eles eram mais sobre a busca de prazer
fisico e uma fuga das restricdes de sua vida conjugal infeliz. Ja seu relacionamento com Mellors
é diferente, pois ele é baseado em uma conexao fisica e emocional que esta ausente em seus
relacionamentos anteriores. Esse envolvimento com Mellors ndo é apenas sobre o adultério
fisico, mas também sobre a busca de uma realizacdo emocional e espiritual que Constance ndo
encontra no casamento. N&o € por acaso que Marc Allégret reescreve essa relacdo atraves de
um aprofundamento emocional e nas implicacdes de seus envolvimentos.

O primeiro contato de Constance com o guarda-caca é na controversa cena do banho
(cf. Imagens 78-81, p. 92), que é notavel porque apresenta uma representagdo ousada da nudez
e da sexualidade, considerando os padrdes da época, bem como traduz para atela a imagem que

construimos ao ler o texto de Lawrence (2010, p. 135):

No pequeno quintal, a dois passos dela, 0 homem se lavava, sem a menor ideia
de estar sendo observado. Tinha o peito nu, com as calcas de veludo abertas
querendo escorregar por seus quadris esguios. E suas costas brancas e esbeltas
se curvavam sobre uma bacia cheia de 4gua ensaboada, em que mergulhou a
cabeca, sacudindo-a com um movimento rapido e estranho, erguendo 0s
bracos brancos e magros para bombear a agua ensaboada para fora dos
ouvidos [...].

O foco na nudez de Mellors e em Constance como voyeuristica, observando-o no
ato de tomar banho eram bastante provocativos para o publico da década de 1950. A cena
retratou a sexualidade de uma maneira que, para além do adultério e o envolvimento entre
classes diferentes que se desenrolard na narrativa, desafiou as normas sociais e as restricdes da
censura cinematografica. A nudez de Mellors (Erno Crisa) ndo foi apresentada de maneira
franca e explicita, ainda assim, emblematica para a época, quando a maioria das representacées
de nudez eram evitadas ou mascaradas. Concordamos que ter o torso nu masculino em plano
proximo em tela foi muito mais do que o expectador daquele periodo estava acostumado a ver,
e isso realcado ainda pela pratica do voyeurismo, um tema sexual que desafia convencdes e
contribui para a natureza provocativa da cena, bem como caracteriza a masculinidade e a

sexualidade do body-guy. No mais, essa representacdo ousada da sexualidade na tela refletiu o
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crescente desejo de muitos cineastas de explorar temas mais adultos e desafiadores, & medida
que a sociedade estava passando por mudancas culturais e sociais. Nao podemos esquecer que,
na sua época de producdo e recepcdo, o texto de D. H. Lawrence ainda estava proibido na
Inglaterra e Estados Unidos, entdo, tanto essa quanto outras cenas a serem mencionadas, foram
um marco importante no desenvolvimento da representacdo da liberdade sexual do cinema,

pavimentando o caminho para a revolugdo sexual que desencadearia nas décadas seguintes.

Na cena seguinte, apresenta-se o primeiro contato fisico entre Constance e Mellors
(Imagem 130). Na ocasido, ela cai do cavalo e ele corre para socorré-la: ndo ha nesse plano
geral um carater sexual, mas ha tragos de uma simbologia visual proporcionada por Marc
Allégret, pois, a partir daqui, desenvolve-se uma intimidade gradual entre o casal protagonista,
bem como o inicio de sua luta diante as restricdes de classe social, afinal, Mellors ndo se
intimida com ela e/ou por Constance ser quem &, ou seja, a mulher do patrdo. Seguindo esse
desenvolvimento gradual de intimidade e liberdade sexual, Mellors volta a tocar o corpo de
Constance na cena do galinheiro (Imagem 131), e, ao contrario da imagem anterior, em plano
proximo ha desejo em seu toque, bem como resposta positiva de Connie, escolhendo ela, a
partir de entdo, a seguir seus proprios desejos em vez de aderir as expectativas sociais na busca
por liberdade sexual individual.

Mellors a leva para dentro do casebre, onde a acomoda (Imagem 132). Ele a toca
com carinho, e lentamente retira a roupa de Constance (Imagem 133), como podemos observar
no close-up de sua mao sobre os botdes da roupa dela, abrindo-a. Corta-se a cena para uma
janela de vidro (Imagem 134) e, em seguida, a imagem de uma arvore cortada, caindo em meio
a outras na floresta (Imagem 135), ressurgindo Constance e Mellors deitados e, aparentemente,
nus. Em primeiro plano, mostra-se o torco dele sobre ela, que alisa os cabelos dele (Imagem
136). Visualmente, ndo ha cena de sexo ou exposicdo de nudez — exce¢do do peito nu de

Mellors, que é 0 maximo para a década —, no entanto, Allégret ndo deixa de nos apresentar o
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florescimento dessa liberdade sexual através de varias camadas de simbolismo visual e sexual,
a comecar pela acdo de Mellors em retirar a roupa de Constance, que pode simbolizar a
exposicdo de sua vulnerabilidade emocional e fisica. A ideia de nudez aqui é usada como
metéafora para a sinceridade e a intimidade que Constance buscava em seus relacionamentos,
gue junto a imagem da janela de vidro, que representa uma barreira ou uma janela para 0 mundo
exterior, simboliza a transicdo dela, do seu estado de reclusdo e limitagdo imposta pela
sociedade com énfase na moralidade social, para um estado de abertura e liberdade no contexto
de envolvimento sexual e emocional com Mellors. J& a &rvore sendo cortada e caindo na floresta
pode ter varias interpretaces, por sua vez, no contexto da cena; remetendo a uma relagcdo
sexual, esse simbolismo visual vem como a quebra de tradi¢des, dessa moralidade social rigida
e da prépria diferenca de classe, ja que a arvore frequentemente é associada a vida e a
fertilidade. A queda da arvore também pode ser vista como uma metafora para a consumagao
fisica entre Constance e Mellors, ao que nos leva a relagdo entre natureza e sexualidade, que
também é bastante caracterizado por D. H. Lawrence em seu texto.

Assim, a cena explora essa conexdo, e coloca a floresta como um ambiente
selvagem e indomavel para refletir o aspecto mais primitivo e instintivo da relagdo de Constance

e Mellors, isto é, a natureza € retratada como um espaco de liberdade e autenticidade, onde os

personagens podem se libertar das restricdes sociais e expressar livremente sua sexualidade.
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A partir do momento em que Constance e Mellors despertaram para a necessidade

de liberdade sexual, ambos se encontram em conflito com seus desejos e a moralidade imposta,
principalmente, para Lady Chatterley nas condi¢es de mulher casada e aristocrata. No livro,
Constance é contréaria ao titulo de milady: “Pouco estou ligando para meu titulo. Na verdade, é
uma coisa que eu detesto. Quando me chamam de milady, sinto a zombaria na voz das pessoas.
E elas estdo zombando! Rindo de mim! Até vocé esta de zombaria quando me chama assim”
(Lawrence, 2010, p. 218); enquanto, no filme, na cena em que ela e Mellors se encontram
deitados, seminus (Imagens 137), é perceptivel o conflito interno dela & medida que tenta

equilibrar seu desejo sexual com as normas morais da sociedade. Vejamos o didlogo:

Imagem 137: Desejo sexual confronta as normas sociais

y R B
Fonte: L’amant de Lady Chatterley (1955).

CONSTANCE - Se me tivessem contado... eu teria morrido de vergonha.
Agora, é a vergonha gue estd morta. Eu observei vocé enguanto vocé dormia.
Vocé parecia um animal selvagem perdido na floresta do sono. Vocé ficaria
feliz se eu tivesse seu filho? O lobo, sua companheira e seu filhote. Seria uma
crianca de verdade. Em breve, eu gostaria de vir para cad e morar com vocé
para sempre. Aqui ou em outro lugar.

MELLORS - Vocé acha que eles vao permitir isso?

CONSTANCE — Eu permitirei.’® (Allégret, 1955, traducio nossa).

104 “CONSTANCE — Si on me [’avait dit... j en serais morte de honte. Maintenant, ¢ est la honte qui est morte. Je
t’ai observé pendant que tu dormais. Tu semblais un animal sauvage perdu dans la forét du sommeil. Serait-
ce une joie pour toi si j ‘avais ton enfant? Le loup, sa compagne et son petit. Ce serait un vrai bébé. Bientot,
J ‘aimerais venir ici et vivre avec toi pour toujours. Ici ou ailleurs. / MELLORS — Penses-tu qu ils vont permettre
cela? / CONSTANCE — Je le permettrai.”
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Antes de verbalizar sua decisédo, como descrito acima, Constance observa Mellors
dormir (Imagem 138), e como voyeur, 0 espectador é testemunha do desejo de Connie, realgado
pelo movimento da camera subjetiva sobre o corpo nu de Mellors. A expresséo dela muda de
prazer para confusdo, davida (Imagem 139), mas em seguida é notavel que Constance coloca
suas préprias necessidades sobre as expectativas sociais, tendo em vista que cogita, tanto a ideia
de ter um filho com o guarda-caca quanto de viver com ele na simplicidade de sua cabana de
pedra, e pouco importava o que a sociedade diria, como se confirma na cena final (cf. Imagem
99, p. 102), bem como na simbologia visual da janela aberta, como semidtica de liberdade e
oportunidade de renovacao. No plano geral, Marc Allégret ndo introduz esse elemento de modo
despropositado, mas como a representacdo da possibilidade de escapar das restricbes e
convencoes da vida cotidiana; Constance e Mellors, deitados seminus, desfrutam da liberdade
emocional e sexual que encontraram um no outro, ao passo que enfatiza sua vulnerabilidade e

a aceitacdo mutua de seus corpos e desejos também.

Imagem 138 e 139: Camera voyer e expectativas sociais

Fonte: L’ amant de Lady Chatterley (1955).

Outra ocasidao que reforcaria essa liberdade sexual seria 0 momento em que
Constance e Mellors correm nus na chuva. No entanto, devido as proibi¢cdes cinematogréaficas

da época, Allégret ndo pode inserir em sua reescrita visualmente essa situacdo, até porque:

Falar de sexo e representd-lo em imagens, ainda que mediante representacoes
limitadas as instancias morais e ao poder simbélico das obscenidades das
épocas, permite ao expectador a construgdo de um imaginario pornografico,
uma forma de pensar, ver e conceber as praticas sexuais por meio da fantasia
em torno dos desejos (Gerace, 2015, p. 13).

O diretor entdo apenas coloca os personagens molhados em frente a uma lareira (Imagem 140)

e faz mencdo ao momento através de dialogos:
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R AN

Fonte: L ’amant de Lady Chatterley (1955).

MELLORS — Foi maravilhoso. VVocé estava rindo loucamente.
CONSTANCE — Quando eu era crianca, muitas vezes tinha vontade de correr
na chuva. Nunca ousei fazer isso. Parecia indecente.

MELLORS - Que tal hoje a noite?

CONSTANCE - Oh ndo. Esta noite eu estava feliz. Porque vocé me ensinou
a nao ter vergonha. Esta noite eu estava feliz, eu estava forte.

MELLORS — Eu néo te ensinei. Vocé entendeu que seu corpo era 0 mesmo
de quando vocé era criancga, inocente. Vocé foi ensinada a nao dizer o nome
dele, mas seu corpo ainda é seu amigo, como costumava ser. Seu ventre...
Vocé sentiu vergonha na primeira vez que eu disse seu nome. No entanto, é
chamada de firis, iris, e entre todas as flores que Deus fez para esperar
humildamente pelo poélen, ela € tdo inocente quanto as outras. SO o prazer foi
confundido com o pecado durante tanto tempo. N&o é verdade. O prazer é
terno e forte. Quando é terno e forte. Quando é terno, € puro.

CONSTANCE — Vocé também é forte e terno. E € por isso que eu te amo.'®
(Allégret, 1955, tradugdo nossa).

Esse didlogo explora a natureza da intimidade, da sensualidade e da liberdade em
seu relacionamento. Quando Constance menciona que, quando era crianca, tinha vontade de
correr na chuva, ela esta evocando a ideia da inocéncia da infancia e da liberdade que pode estar
associada a ela. Isso sugere que, como adultos, eles estdo recuperando uma parte da liberdade
perdida. Ja a conversa sobre corpos e a no¢do de que o corpo é o mesmo da infancia, ainda
inocente, aponta para uma aceitacdo da propria nudez e um afastamento da vergonha que a
sociedade muitas vezes impde em relacdo a sexualidade e o corpo. Mellors também fala sobre
0 prazer sendo puro e terno, quando é experimentado com inocéncia, e isso pode ser uma alusao

a busca de uma sexualidade auténtica, que ndo € corrompida por normas sociais ou

105 “MELLORS — C’était merveilleux. Tu riais follement. / CONSTANCE — Quand j ‘étais enfant, j’avais souvent
envie de courir sous la pluie. Je n’ai jamais osé le faire. Ca semblait indécent. / MELLORS — Et ce soir? /
CONSTANCE — Oh non. Ce soir, j’étais heureuse. Parce que tu m’as appris a ne pas avoir honte. Ce soir,
J'étais heureuse, j étais forte. / MELLORS — Je ne t’ai pas appris. Tu as compris que ton corps était le méme
que quand tu étais enfant, innocent. On t’a appris a ne pas dire son nom, mais ton corps est toujours ton ami,
comme il [’était autrefois. Ton ventre... Tu as eu honte la premiere fois que j’ai prononcé son nom. Pourtant,
on l'appelle iris, iris, et parmi toutes les fleurs que Dieu a créées pour attendre humblement le pollen, elle est
aussi innocente que les autres. Seu! le plaisir a été confondu avec le péché pendant si longtemps. Ce n’est pas
vrai. Le plaisir est tendre et fort. Quand il est tendre, il est pur. / CONSTANCE - Toi aussi, tu es fort et tendre.
Et c’est pour ¢a que je t’aime.”
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preconceitos. Por fim, a declaracdo de amor de Constance para Mellors reflete a profunda
conexdo emocional que eles compartilham, que vai além do aspecto fisico de seu
relacionamento; ela o v& como forte e terno, e essa viséo é a base de seu amor.

Essa cena reflete o tema da liberdade sexual em L ‘amant de Lady Chatterley (1955),
que é essa busca por uma conexd@o genuina, emocional ou fisica, em contraste com a sociedade
repressora e as normas sociais da época. A chuva, a nudez e a natureza estdo todos presentes
como elementos simbélicos que representam uma busca por autenticidade e liberdade no
relacionamento. Inclusive, essa mesma cena faz referéncia ao momento que Mellors coloca
flores no corpo de Connie, que ndo consta na reescrita devido ao fato de que exibir tal imagem
teria sido considerado excessivamente provocativo e inapropriado para os padrdes da época.
Contudo, Mellors ndo deixa de correlacionar a flor de iris ao 6rgdo genital de Constance, numa
simbologia, tanto de inocéncia e pureza, quanto de renovacdo e crescimento, sugerindo a
aceitacdo de Constance e que a expressdo de sua sexualidade sdo parte do processo de
crescimento pessoal e da renovacao de seu eu.

Finalmente, fica evidente que, apesar de suas representaces ousadas para a época,
L’amant de Lady Chatterley (1955) sofreu com as restricdes de censura da década de 1950,
bem como com as expectativas de género e com as restricdes técnicas. Desse modo, Marc
Allégret ndo pode explorar a liberdade sexual de maneira franca quanto seria possivel em filmes
mais modernos; isso resultou em significacdes e alteracfes na histdria e na representacao de
certos temas em comparacao ao texto de partida. De todo modo, Allégret conseguiu abordar o
tema da liberdade sexual de maneira provocativa e desafiadora para a época, contribuindo para

a discussdo sobre a liberdade sexual no cinema.

4.2 Lady Chatterley’s Lover (1981) — Uma abordagem explicita da liberdade sexual

A década de 1980 foi um periodo marcado por mudangas significativas em relacéo
as questdes sexuais nas sociedades ocidentais, representando um desenvolvimento notavel em
comparacdo com a década de 1950. Na década de 1950, os Estados Unidos, por exemplo,
estavam imersos em uma era de conformidade social e moralismo conservador. A sexualidade,
como vimos no topico anterior, era frequentemente reprimida e regulada, com normas rigidas
de comportamento e expectativas de género tradicionais.

No entanto, a medida que a sociedade norte-americana avancou para a década de
1980, uma série de fatores contribuiu para a transformacéo notavel nesse cenario. Uma das

influencias mais importantes foi a Revolucdo Sexual da década de 1960, que desafiou as normas
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sexualis tradicionais e promoveu a liberdade sexual e a expressédo pessoal. Essa revolucao abriu
caminho para 0 movimento feminista e a luta pelos direitos das minorias, que desempenharam
papéis cruciais na promocao de igualdade do género e na aceitacdo da diversidade sexual. Além
disso, a disseminacdo da educagdo sexual e a conscientizagcdo sobre doengas sexualmente
transmissiveis, em especial o HIV/AIDS, na decada de 1980, levaram a discussdes mais abertas
e ao reconhecimento da importancia do sexo seguro.'®® A revolugdo tecnolégica também
desempenhou um papel crucial na forma como as questdes sexuais foram discutidas e
exploradas, com o surgimento da pornografia na internet e o acesso a informagédo sobre
sexualidade.

Nesse contexto de mudangas, o cinema desempenha um papel significativo, muitas
vezes desafiando as normas sexuais tradicionais e promovendo a discussdo sobre liberdade
sexual. Ao longo desse periodo, varios filmes influentes surgiram, abordando questdes
relacionadas a sexualidade, desejo e tabus sociais. Entre eles, A Cor Purpural®’ (1985), por
Steven Spielberg, embora langado no meio da década de 1980, abordou questdes profundas de
abuso sexual e exploracdo de mulheres negras nos Estados Unidos, fornecendo um olhar
pungente e sensivel sobre intersecfes cruciais de raga, género e sexualidade. O filme destacou
a importancia de reconhecer como questdes de identidade de género e raca podem afetar as
experiéncias individuais em relacio a sexualidade. Além desse, 9 % Semanas de Amor®
(1986), de Adrian Lyne, e Veludo Azul*®® (1986), por David Lynch, também mergulharam em
temas de desejo e relacionamentos eréticos. 9 ¥ Semanas de Amor mergulhou profundamente
no mundo do desejo e da paixdo, explorando um relacionamento sexualmente carregado. O
filme capturou elementos de dominacgédo e submisséo, desafiando as fronteiras convencionais
da sexualidade e empurrando os limites do que era considerado aceitavel no cinema da época.
A trama intrigante retratou a complexidade dos desejos humanos, adicionando uma grande
camada de intensidade a representacao da sexualidade. Por sua vez, Veludo Azul mergulhou nas
profundezas obscuras da sexualidade humana. O filme explorou temas de voyeurismo, sadismo
e desejos sexuais perturbadores, proporcionando um olhar provocador e muitas vezes
desconfortavel sobre a sexualidade e os aspectos sombrios que podem surgir nas relacbes

humanas.

196 Durante o governo de Ronald Reagan nos Estados Unidos, houve um retorno conservador que freou o impeto
revoluciondrio das décadas anteriores. A abordagem da questdo sexual deixou de ser uma continuacdo natural
da revolugéo dos anos 1960, tornando-se uma forma de desafio e irreveréncia em um contexto marcado pela
ascensdo do conservadorismo (Schaller, 2006).

197 The Color Purple.

108 g1/, Week.

109 Blue Velvet.
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E notavel que a década de 1980 foi marcada por uma exploragdo mais aberta e
ousada das questdes sexuais no cinema, com uma énfase a liberdade sexual e na quebra de tabus
e diversidade. A reescrita Lady Chatterley’s Lover (1981), de Just Jaeckin, retrata o tema da
liberdade sexual de maneira notavel, explorando como 0s personagens principais buscam a
liberdade para expressar seus desejos e emog¢des em uma sociedade repressora. Para isso, Just
Jaeckin recorreu a algumas formas cinematogréficas, a comecar pela representacéo dos desafios
enfrentados por Constance Chatterley e Oliver Mellors as normas sociais.

Lady Chatterley (Sylvia Kristel) e Mellors (Nicholas Clay) desafiam abertamente
as normas sociais da época que restringem a liberdade sexual, mas antes que esse romance
socialmente proibido seja reescrito na tela, Jaeckin incita o expectador sobre a construgéo dessa
narrativa. No capitulo anterior, destacamos que nessa reescrita Clifford (Shane Briant) é
humanizado, a partir do momento em que o diretor faz com que o expectador compadega com
a situacao do marido aleijado e “socialmente” traido. O mesmo acontece com o relacionamento
de Constance e Mellors: somos condicionados a aceitar o que estar por vir, isto é, Jaeckin
prepara o publico de 1981 para um caso de amor entre uma mulher aristocrata e um homem da
classe trabalhadora, que resgata a protagonista do mundo do mind-guy. E certo que para 0s
avancos da sociedade da década de 1980, em comparacdo a 1950, um caso de amor entre
pessoas de classe social diferente ndo provocaria 0 mesmo escandalo e julgamento por parte do
publico de D. H. Lawrence em 1928 ou de Marc Allegret em 1955. Nisso reside as inUmeras
cenas de intimidade de carater explicito, que entendemos aqui como representacdes ou
descricdes diretas, detalhadas e sem ambiguidades de atividades sexuais. Isso pode incluir cenas
de sexo gréafico, linguagem sexual explicita ou outras representacdes visuais ou verbais que
abordem explicitamente o aspecto sexual. O objetivo € retratar a intimidade de forma direta e

sem rodeios (Gerace, 2015).

Imagens 141 e 142: Romantizacdo da liberdade sexual

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).
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Percebemos, através das imagens acima, que, antes de nos expor as cenas fortes de
nudez explicita, o diretor romantiza a situagdo: primeiro, com Constance infeliz na sua vida de
mulher casada (Imagem 141), exercendo o papel de “dona de casa” a0 mesmo tempo em que
busca por satisfacdo sexual; segundo, com a primeira aparicdo de Mellors (Imagem 142), do
qual ndo temos uma visdo de seu rosto, mas sabemos quem ele é e qual seu real papel na
narrativa. Ao ndo mostrar o rosto de seu protagonista, Just Jaeckin recorre a chamada dramatic
irony (Bordwell; Thompson, 2012), ou informacdo privilegiada, a fim de criar um certo
suspense e intriga, mantendo o publico curioso sobre o personagem.'® Normalmente, essa
técnica é usada para construir antecipacdo e envolver os expectadores na narrativa, a medida
que eles aguardam ansiosamente a revelacdo do rosto do personagem, que acontecera
exatamente na cena emblematica do banho testemunhado por Constance e que tem implicacdes

sobre ela e, consequentemente, na reescrita da época.

Imagens 143 e 144: Nudez explicita

¢

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

Diferente do texto de D. H. Lawrence como destacamos no topico anterior, e até
mesmo da reescrita de 1955 em que o tom erético se constitui pela atuacao, close-up e pequenas
insinuacdes de nudez, o personagem de Oliver Mellors encontra-se completamente nu (Imagens
143 e 144). Em plano geral, temos a visdo de Constance sobre Mellors em relacdo ao cenério
rustico da cabana, seguido de um plano médio e alguns close-ups que vao nos aproximando da
nudez do personagem, inclusive, com detalhes para seu 6rgdo genital e nddegas. Essa cena é
um dos primeiros momentos de intimidade entre Mellors e Connie, visto que ele esta
completamente despido e vulneravel. A representacdo de sua nudez na sequéncia pode ser
interpretada como um simbolo da abertura e da sinceridade do relacionamento, bem como a

quebra de barreiras sociais e emocionais que eles enfrentardo. Pode ser vista também como uma

110 A ironia dramatica é uma técnica em que o publico ou leitor esta ciente de algo que os personagens na histdria
ndo estdo, ou vice-versa. Isso cria uma discrepancia entre o entendimento do publico e o entendimento dos
personagens, muitas vezes resultando em humor, suspense ou tragédia, dependendo do contexto em que é usado
(Bordwell; Thompson, 2012).
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representacdo da paixao e do desejo que cresce entre 0s personagens, enfatizando a libertagéo
que Lady Chatterley busca da sua vida de conformidade social e represséo sexual. A ideia de
Jaeckin de expor Mellors completamente nu, para além do choque visual, impactando o publico,
também traz uma carga simbdlica visual de honestidade do préprio personagem em se conectar
consigo mesmo e de aceitar sua sexualidade sem tabus. A cena também resgata, dentro do
contexto de producdo e recepgdo da época, 0 impacto da industria pornogréfica no cinema
mainstream, permitindo a Jaeckin um outro discurso para além da diegese sexual, quer dizer, a
imagem explicita do 6rgdo sexual e nadegas de Clay, nesse caso imersa em um contexto
dramatico, ndo restrito ao espetaculo sexual, “[...] redimensiona de imediato a normatividade
padrdo das imagens sexuais no mainstream (geralmente filma-se o sexo implicito de
personagens) e apresenta um retrabalho estético da imagem do sexo diferente daquele operado

na pornografia” (Gerace, 2015, p. 187).

Imagens 145-147: Desejo falocéntrico

N \\ \’ ;

S

5

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

Além disso, dentro de um contexto social marcado pelos movimentos feministas e
pela luta por direitos de minorias, podemos interpretar essa reescrita de liberdade nua como
uma quebra da dependéncia falocéntrica ainda presente no cinema na década de 1970, quando
a camera tinha um olhar fetichista apenas sobre o corpo da mulher, materializando o seu desejo
falocéntrico. Assim, em outra perspectiva, a visualiza¢do do falo pode indicar uma luta contra
0 préprio machismo da época, mostrando dessa vez, ndo apenas o0 desejo, mas também o objeto
dele (Gerace, 2015), realcado com as imagens de Constance ansiosa ao esfregar as méos
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(Imagem 145) e close-up dela, seus olhos e boca (Imagem 146 e 147) em contraste com as
nadegas de Mellors (Imagem 144).

A partir desse momento, Just Jaeckin comega a intensificar as cenas de intimidade
para mostrar como 0s personagens encontram liberdade sexual um no outro, mesmo que ainda
ndo seja de forma efetiva, como no momento em que Constance observa o proprio corpo nu no
espelho e cobre o rosto com um véu transparente, perdendo-se em pensamentos (Imagem 148),
recordando-se de Mellors a banhar-se (Imagem 149) enquanto ela mesma se acaricia (Imagem
150) e dar-se prazer (Imagem 151), masturbando-se.

Imagens 148-151: Sexualidade feminina como um ato de autoafirmacéo e liberdade sexual

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

Ao contrario do texto de D. H. Lawrence, como descrito abaixo, a passagem em
questdo do romance ndo traz Constance se masturbando, mas analisando o seu corpo e a
mudanca que esse vem passando, ndo apenas pelo tempo, mas também pela falta de um calor

humano diferente, do desejo de um homem:

Quando Connie subiu para seu quarto, fez o que havia muito ndo fazia: tirou
toda a roupa e olhou-se nua no espelho. Nao sabia muito claramente o que
procurava ou 0 que queria ver, mas deslocou o abajur até a luz ilumina-la por
completo. (Lawrence, 2010, p. 139).
Ao acrescentar tal sequéncia em sua reescrita, Just Jaeckin reforga a infelicidade de
Constance, mesmo que ela conceda em permanecer assim, numa espécie de piedade velada em

relacdo a Clifford. O fato dela acariciar o proprio corpo e masturbar-se enquanto pensa em
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Mellors reflete uma tentativa do diretor de representar, nessa reescrita, a sexualidade feminina
como um ato de autoafirmacéo e liberdade sexual, desafiando as normas sexuais tradicionais
que muitas vezes reprimiam a expressao da sexualidade das mulheres. A acdo de Constance
cobrindo o rosto com um véu enquanto sente prazer pode ser interpretada como uma camada
de disfarce e ocultacdo, sugerindo uma necessidade de privacidade e segredo em relacdo a sua
vida sexual. 1sso contrasta com a liberdade que ela encontra ao se permitir explorar seu proprio
corpo e seus desejos. Além disso, tal reescrita explicita da sexualidade, especialmente a
feminina, era progressiva na década de 1980, pois ndo deixa de refletir as mudangas nas atitudes
em relacdo a liberdade sexual e a propria expressao pessoal, ao que nos leva a defesa de que
essa traducdo cinematografica de O amante de Lady Chatterley de D. H. Lawrence reforca
muito mais que a busca por liberdade nua como resposta as normas sociais, mas também como
uma busca pessoal de autenticidade e satisfacdo, porque, por mais que Lady Chatterley e
Mellors encontrem liberdade atraves de seus corpos, eles também encontram de suas almas, a
medida que exploram sua conexdo de modo mais emocional.

Diante disso, podemos analisar a primeira cena de sexo entre Constance Chatterley
e Oliver Mellors na reescrita de Just Jaeckin, mas antes, vejamos como Lawrence descreve esse

momento em seu texto:

Ficou deitada imovel, numa espécie de sono, numa espécie de sonho. Em
seguida, estremeceu quando sentiu a mdo dele gue avancava, com uma
estranha falta de jeito, por entre suas roupas. Ainda assim, a mdo sabia como
despi-la onde desejava. Puxou para baixo a fina peca de seda, lentamente, com
todo o cuidado, até seus pés e desembaragou-a deles. Entdo, com um frémito
de extremo prazer ele encostou a mao naquele corpo quente e macio, € por um
momento tocou o umbigo dela com um beijo. E precisou penetra-la de
imediato, refugiar-se na paz terrena do seu corpo imével e macio. Era o
momento de pura paz para ele, a entrada no corpo da mulher.

Ela se deixou ficar imovel, como que adormecida, sempre numa espécie de
sono. A atividade, o orgasmo, foram dele, s6 dele: ela ndo podia mais tomar a
iniciativa em favor de si mesma. Mesmo aqueles bragos apertados em torno
dela, mesmo a movimentag&o intensa do corpo dele e o jorro de sua semente
dentro dela, tudo foi uma espécie de sono, do qual s6 comegou a despertar
depois que ele acabou e se estendeu, ofegando baixinho encostado em seu
seio. (Lawrence, 2010, p. 206).

Para a época, tal descricdo em sua franqueza e detalhes, certamente, foi vista como
provocativa e inaceitavel para muitos leitores e setores da sociedade inglesa de 1928. A ideia
de uma mulher experimentando o sexo de forma tdo aberta e intima deve ter sido contraria as
normas da época, mesmo enfatizando a modéstia e a submissdo feminina. Entdo, assim como a
reacdo da sociedade de 1928, a sua reescrita em 1981 pode ter variado também, com algumas

pessoas se sentindo chocadas ou ndo as cenas de Constance, inquieta, claramente entregue a
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emocao de prazer (Imagem 152) diante as investidas de Mellors sobre o seu corpo, com vontade
e até mesmo de forma bruta, quase que animalesca (Imagem 153), e isso, junto a suspiros e

gemidos atrelados a uma trilha sonora forte e avassaladora.

Imagens 152 e 153: Sexo e a realismo cinematografico

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

O aspecto mais intrigante ao comparar o texto de D. H. Lawrence com a sequéncia
reescrita por Just Jaeckin, especialmente quando consideramos sua intensidade, é a escolha do
diretor de colocar os personagens vestidos em cena e ndo expor explicitamente o ato sexual, ao
contrario do que fez na cena do banho. Essa deciséo contraria a ideia de Bazin (2016) sobre o
realismo cinematografico, que propde que o0 ato sexual ndo pode ser interpretado de maneira
completamente realista: mesmo com uma dimensdo explicita, o ato sexual ndo poderia ser
totalmente representado. Se Jaeckin optasse por reescrever explicitamente o ato sexual, estaria
inserindo sua traducdo na categoria da industria pornografica, a qual o texto de Lawrence foi
acusado. No entanto, em vez de seguir essa abordagem da pornografia, esta reescrita de O
amante de Lady Chatterley, assim como as outras analisadas aqui, Se encaixa no cinema
explicito.

Vale ressaltar que a industria pornografica frequentemente tem uma visao restrita
do sexo, focando apenas no ato em si para promover a excitacdo sexual comercializavel. Ao
introduzir a nudez e, posteriormente, omiti-la em uma sequéncia como a descrita, Jaeckin adota
uma abordagem alternativa para o cinema explicito contemporaneo. Nesse contexto, ele trata o
conteddo pornografico como uma experiéncia incorporada ao discurso e a estética de seu filme,
intensificando o desejo sexual presente na trama e na mise-en-scéne, em vez de buscar apenas
a excitacdo do espectador (Gerace, 2015). Ao evitar a nudez e ao mesmo tempo apresentar uma
representacdo explicita do sexo, Jaeckin consegue criar um discurso visual transgressor em
relacdo ao status quo, seja através da performance da imagem e/ou pela contextualizacdo da

resisténcia por meio da obscenidade.
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Além disso, ndo poderiamos deixar de analisar nessa sequéncia o fato de todo ato
ter proporcionado prazer somente a Mellors. Mesmo se tratando de uma reescrita da década de
1980, podemos interpretar que Jaeckin enfatizou descricdo por duas situagdes: primeiro, por
tratar-se de uma traducédo cinematografica de um texto da década de 1920, e como tal, ainda se
torna necessario representar o comportamento sexual feminino da época, muitas vezes
centradas na modéstia e na passividade, bem como, frequentemente, retratadas como
receptaculos do desejo masculino. Segundo, por um viés de construcdo da narrativa, tornou-se
preciso reforcar a passividade de Constance nesse primeiro momento para proporcionar um
desenvolvimento gradativo de sua personagem. Nessa cena, Lady Chatterley ainda ndo tem
controle sobre sua prépria satisfagdo sexual, ou seja, a sociedade limita a sua funcdo na ideia
de satisfazer o homem exclusivamente, numa linha estereotipada de género rigido, fato que vai
de encontro ao proximo ato sexual entre Constance e Mellors, no qual ela ja assume uma

posicao de controle.

Imagens 154 e 155: O papel simbodlico da natureza

\ | ‘

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

Assim como no texto de D. H. Lawrence e na reescrita de Marc Allégret, a presenca
da natureza contribui para a atmosfera da histéria de Just Jaeckin, desempenhando um papel
simbdlico importante. E é nesse cenario que a proxima cena de intimidade entre Connie e
Mellors acontece. Ndo ha nudez com ocorre na sequéncia anterior (Imagem 155), mas nessa
Constance se sente mais viva e conectada com a sua sexualidade (Imagem 154), isso porque 0
diretor usa close-up para focar nas expressdes e emocgdes dos personagens, realcando a
liberdade que encontram ndo s6 no relacionamento, mas também no espago natural: “Desta vez
n6s gozamos juntos [...]. E bom quando é assim. A maioria das pessoas passa a vida inteira sem
saber como éisso [...]” (Lawrence, 2010, p. 232). Esse tipo de cena ao ar livre, em meio a beleza
da natureza, retoma o primitivo classicista de Lawrence, bem como simboliza a liberdade que
Constance e Mellors encontram longe das restri¢cdes da sociedade. O mesmo acontece quando

Connie e Mellors correm nus na chuva entre as arvores do bosque:
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Ela abriu a porta e olhou para a chuva pesada e vertical [...], teve um desejo
subito de sair correndo pela chuva, de ir embora. Levantou-se e comegou
depressa a tirar as meias, depois 0 vestido e as roupas de baixo, e ele perdeu o
fblego. [...] Tornou a calgar as botas de borracha e saiu correndo da casa com
um riso selvagem, erguendo os seios para a chuva forte e abrindo os bracos, e
correndo como um borrdo na chuva com os movimentos eurritmicos de danca
que aprendera em Dresden tantos anos antes. [...]

Ele riu e tirou as roupas também. Era demais. Pulou para fora, nu e branco,
tremendo de leve, entregando-se a chuva forte e inclinada. [...] Connie, com
os cabelos totalmente encharcados e grudados ao crénio, virou o rosto corado
e o viu. [...] Ela corria a frente dele, que ndo enxergava nada além da cabeca
redonda e molhada, as costas reluzentes que se inclinavam para a frente na
corrida, as nadegas redondas e lustrosas: uma linda nudez feminina, curvada
e em fuga.

Ela quase chegara ao caminho principal quando ele a alcangou e tentou abraca-
la pela cintura encharcada com o brago nu. Ela gritou e endireitou-se, e sua
carne macia e fria encostou no corpo dele. Ele a puxou toda contra ele, sem
controle, aquela carne fria e feminina que logo ficou quente como o fogo, ao
contato com ele. A chuva escorria pelos dois corpos até fazé-los fumegar. Ele
segurou suas nadegas adoraveis e pesadas, cada uma com uma das méaos, e as
puxou na sua diregdo com um arranco trémulo e frenético sob a chuva. Depois,
bruscamente, ele a levantou no ar e desabou com ela no chdo, em meio ao
siléncio trovejante da chuva, e, com movimentos secos e breves, ele a possuiu,
terminando depressa como um animal. (Lawrence, 2010, p. 356-357).

Imagens 156 e 157: Conexao auténtica com a natureza e 0s préprios desejos

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

Diferente do romance, no filme Mellors ndo se junta a Constance na chuva, ela se
despe e corre sozinha (Imagem 156) enquanto ele a observa (Imagem 157). Enquanto, no texto
de partida, observa-se a sensacdo de liberdade e desinibicdo de ambos, na traducao, Mellors ja
se encontra em conexao auténtica com a natureza e 0s proprios desejos, revelados na sequéncia
do banho. Interpretamos a escolha por Constance sozinha na chuva como a busca dela, a
necessidade de seu rompimento com as proprias convencdes sociais, a fim do encontro de sua
voz e desejo, representando uma jornada em direcdo a autenticidade. A chuva, por exemplo,
entra como simbolo de renovacéo e rejuvenescimento: ao correr pela chuva, Constance se lava
e purifica, de modo a renascer/florescer para sua nova vida e relacionamento. No mais, com ou

sem Mellors, essa cena € um ponto de virada crucial que simboliza a transformacdo da
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personagem. Ela encapsula muitos dos temas fundamentais da obra, incluindo a busca por
liberdade sexual, a conexdo com a natureza e a rejeicao das restricdes sociais.

Ainda dentro da esfera da natureza como espago de liberdade e autodescoberta,
outra sequéncia que merece destaque € a de Constance e Mellors deitados, completamente nus,
preenchendo o corpo um do outro com folhas e flores diversas. No livro, h4 mencéo de
aquelégias, candelérias, relva e madressilvas em botdo no corpo de Connie, ao passo que no
corpo de Mellors é enrolada lisimaquia em seu pénis e candelaria no bigode. Cada tipo de flor
mencionada no corpo de Constance tem seu préprio significado: aquelégias, por exemplo, sdo
conhecidas por representar amor e desejo; candelarias podem simbolizar luz, pureza e chama
de desejo; ja a relva e as madressilvas podem ser associadas a vitalidade, crescimento e
renovacado (Field; Scoble, 1998). Logo, a cena sugere que Constance esta se reconectando com
sua prépria natureza, seu desejo e sua busca pela liberdade sexual. No que diz respeito as flores
enroladas no corpo de Mellors, a lisimaquia esta associada a vitdria e triunfo, enquanto a
candelaria, como mencionado, simboliza luz e pureza. I1sso pode representar a transformacao e
a vitdéria de Mellors sobre as restricGes sociais e a repressao, permitindo que ele viva sua vida

de acordo com seus préprios desejos e valores.

Imagens 158 e 159: Desejos e impulsos humanos como naturais (1)

Na reescrita de Just Jaeckin, a simbologia das diferentes flores ndo parece ter a
mesma dimensdo do livro; em vez disso, a nudez explicita é intensificada com a presenca desses
elementos naturais (Imagem 158 e 159). A proposta visual simbolica sugere que Constance e
Mellors fazem parte da prépria paisagem, criando uma cena naturalista que implica harmonia
entre a sexualidade humana e 0 mundo natural. Reforca-se assim a ideia de que seus desejos e
impulsos humanos sao tdo naturais quanto qualquer outra parte da natureza.

Em ultima analise, podemos dizer que a inclusdo de cenas de sexo explicito nessa
reescrita de O amante de Lady Chatterley € uma decisdo artistica do préprio Just Jaeckin, e

pode ter varias interpretacdes e significados, dependendo do contexto e da visdo do diretor.
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Nesse sentido, ao inserir a sequéncia em que Constance e Mellors fazem amor na casa dele, em
que, no plano geral apresentam-se seus corpos nus (Imagem 160), e, atraves de close-ups, 0
desejo saciado juntamente ao encontro da propria liberdade sexual (Imagem 162), Jaeckin
acrescenta a esse momento cenas sobrepostas de Sir Clifford enfrentando dificuldades de se
locomover pela mansédo enquanto chama pela esposa (Imagem 161 e 163), condigdo em que ele

é rebaixado conforme a cAmara em contraponto.

Imagens 160-163: A coexisténcia de impulsos contraditorios

Fonte: Lady Chatterley’s Lover (1981).

Essa escolha do diretor pode ser interpretada de algumas formas, a comecar como
uma maneira de destacar a diferenca entre a intimidade genuina entre Constance e Mellors e a
repressao social e emocional que Constance sente em seu casamento com Clifford. Isso pode
enfatizar a importancia da sexualidade e do desejo na vida dos personagens, além de sugerir
gue a busca por uma conexao verdadeira é parte fundamental da narrativa. Outra interpretacédo
é a propria consolidacdo do desenvolvimento da personagem de Lady Chatterley e a exploracéo
de seu desejo feminino, entdo, a inclusdo dessa cena pode ser uma tentativa de representar a
sexualidade feminina de maneira mais auténtica e destemida, desfiando esteredtipos e tabus.
No mais, como dito no capitulo anterior, esta reescrita coloca Clifford Chatterley em posicédo
de destaque, e tal sobreposicao de cenas condiciona o expectador a compadecer com a situa¢ao
do personagem paraplégico.

Se interpretarmos essa questdo de um ponto de vista psicanalitico, podemos pensar

esse evento na construgdo dos personagens como um principio de conflitos entre prazer e dor
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(Freud, 2010). Enquanto Constance busca satisfagao e prazer com Mellors, Clifford representa
a dura realidade de sua condicdo de deficiente fisico/paraplégico, destacando as restri¢des que
a sociedade impde ao desejo e a felicidade. Além disso, a psicandlise muitas vezes explora a
dualidade da natureza humana, incluindo a coexisténcia de impulsos contraditérios, nesse caso,
a jungéo das cenas de prazer e sofrimento podem simbolizar a complexidade dos personagens,
que experimentam, tanto a busca pelo prazer quanto o confronto com o sofrimento e as
limitagdes de suas vidas. No mais, podemos interpretar a sequéncia também como uma
metafora de equilibrio, ou seja, a busca de Constance por equilibrio e satisfacdo sexual em sua
vida. As cenas de sexo representam o prazer e a realizacdo, enquanto as cenas de Clifford
retratam os obstaculos e desafios que ela enfrenta em sua jornada em direcdo a satisfacdo
pessoal.

Por fim, nossa anélise destaca que a reescrita de O amante de Lady Chatterley em
1981, dirigida por Just Jaeckin, focaliza a harmonia entre a sexualidade humana e a natureza,
desafiando as normas sociais da época. O simbolismo envolvendo flores e elementos naturais
sublinha a busca pelos principios da liberdade e autenticidade. Além disso, as representacoes
explicitas da sexualidade feminina apresentam um desafio direto as normas de género
estabelecidas. Destaca ainda que, tanto o romance de partida de D. H. Lawrence quanto a
reescrita cinematografica de Jaeckin mantém sua relevancia artistica ao explorar as
complexidades do desejo, relacionamentos e identidade diante das limitagfes sociais. Essas
obras continuam a oferecer insights valiosos sobre a condicdo humana e suas interagdes, mesmo
décadas ap0ds sua criacdo, evidenciando a atemporalidade de temas tdo intrinsecos a experiéncia

humana.

4.3 Lady Chatterley (2006) — Uma analise da sexualidade no cinema

Considerando a abordagem prévia, € oportuno realizar uma revisdo dos elementos
discutidos anteriormente, visto que este topico marcara a conclusdo de nossas analises acerca
do tema da liberdade sexual em reescritas cinematograficas de O amante de Lady Chatterley,
de D. H. Lawrence. Inicialmente, voltaremos nossa atencdo para um olhar retrospectivo nas
décadas que formaram o cerne de nossa investigacdo, comegando, por conseguinte, com a
década de 1950, que, como vimos, as sociedades ocidentais estavam firmemente enraizadas em
um contexto de conservadorismo sexual. Os valores tradicionais da moralidade e do casamento
eram amplamente mantidos como pilares dessa sociedade. Essa foi uma época em que a

influéncia da igreja e da familia desempenhava um papel significativo na moldagem das



146

atitudes em relacdo a sexualidade (Millett, 2016). Além disso, ndo esquecamos que a
representacdo da liberdade sexual no cinema estava sujeita a um rigido controle, e filmes dessa
época, como a reescrita de Marc Allégret, eram notoriamente cuidadosos em evitar qualquer
tipo de representacdo explicita da sexualidade, aderindo as normas pré-estabelecidas.

Entretanto, a década de 1960 marcou uma revolucdo cultural e sexual nos Estados
Unidos e em muitas partes do mundo. Um dos fatores-chave que contribuiram para essa
transformacdo foi o surgimento da pilula anticoncepcional em meados da década, que deu as
pessoas um maior controle sobre sua propria fertilidade e, por extensdo, sobre suas vidas
sexuais. Esse avanco revolucionario permitiu uma abordagem mais liberal em relacdo a
sexualidade, a intimidade e ao planejamento familiar. Além disso, o movimento de
contracultura, com sua énfase na liberdade individual e na contestacdo das normas
estabelecidas, desempenhou um papel fundamental na mudanca de atitudes em relagdo a
sexualidade (Escoffier, 2003). Esse periodo de agitacdo social também se refletiu no cinema,
com filmes como Bonnie e Clyde - Uma Rajada de Balas*'! (1967), dirigido por Arthur Penn,
que exploraram temas de sexualidade e violéncia de maneira mais ousada, desafiando as normas
tradicionais e cativando o publico com personagens anti-herois.

Os anos de 1970 foram marcados por uma explosao na representacdo da sexualidade
no cinema (Forshaw, 2015). Filmes como O ultimo tango em Paris**? (1972), dirigido por
Bernardo Bertolucci e estrelado por Marlon Brando e Maria Schneider, com cenas
explicitamente sexuais geraram controveérsias e debates publicos. Essa década marcou um ponto
de virada na histéria do cinema em relacdo a representacdo da intimidade, com cineastas
explorando novas formas de abordar o sexo e a sexualidade em suas obras. Essa era, conhecida
como a “Era de Ouro de Cinema Pornd”, também testemunhou a ascensdo da pornografia
cinematogréafica e seu impacto na cultura popular (Gerace, 2015).

A medida que os anos avancavam, a década de 1980 foi marcada pela epidemia de
HIV/AIDS, que teve implicacdes profundas na abordagem da sexualidade e saude sexual
(Gerace, 2015). O surgimento da doenca trouxe uma discussdo mais aberta sobre salde e
educacdo sexual e 0 uso de preservativos. Filmes e midia desempenharam um papel importante
na educacdo publica sobre o HIVV/AIDS e na promocao de praticas seguras. Isso também teve
reflexos na industria cinematografica, com filmes como Kids (1995), dirigido por Larry Clark,
que apresentava uma visdo moralista sobre a juventude, sexo e consequéncias da préatica sexual

livre. O filme retrata um grupo de adolescentes em Nova York que se envolve em

111 Bonnie and Clyde.
112 Ultimo Tango a Parigi.
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comportamentos de risco sem consciéncia das consequéncias, servindo como um alerta sobre a
importancia da educacdo sexual e da responsabilidade. Na década de 1990, houve uma maior
aceitacdo dos direitos LGBTQ+ e uma diversificagdo na representagcdo sexual no cinema.
Filmes como Filadélfia*® (1993), dirigido por Jonathan Demme e estrelado por Tom Hanks e
Denzel Washington, abordaram a AIDS e a discriminacdo enfrentada por pessoas com HIV.
Embora tenha trazido a tona questdes importantes sobre salde sexual e discriminagéo no local
de trabalho devido a orientacdo sexual, ainda persistiam certos estere6tipos em relacdo a
representacdo dos personagens gays. Além disso, Segredos e Mentiras'** (1996), dirigido por
Mike Leigh, tratou a sexualidade de forma mais honesta e crua, explorando as complexas
relages familiares e as questdes de identidade (Russo, 1987). No entanto, mesmo nesses filmes
mais progressistas, a representacdo dos personagens gays muitas vezes estava limitada a
determinados padrdes estereotipados, 0 que ainda refletia a visdo predominante na sociedade
da época. Assim, embora houvesse tentativas de romper com 0s esteredtipos prejudiciais na
midia, ™ a representacdo das pessoas gays ainda era frequentemente influenciada por vises
conservadoras e limitada por preconceitos arraigados, o que ressaltava a necessidade continua

de desafiar e reformular essas narrativas.

ta

Imagens 164: Represen

c¢do sexual como arte e expressdo
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Fonte: Lady Chatterley (2006).

Em 2006, o filme Lady Chatterley, de Pascale Ferran, foi um exemplo notavel de
como o cinema explorou a liberdade sexual de forma sensivel e artistica. Enquanto uma das
reescritas do romance de D. H. Lawrence, a obra é elogiada por sua abordagem madura e
complexa da liberdade sexual, explorando os aspectos emocionais, como analisados no capitulo

anterior, e fisicos da intimidade humana. De inicio, Lady Chatterley (2006) ndo se limitou a

113 Philadelphia.

114 Secrets and Lies.

115 A cantora Madonna foi a primeira a desafiar esses estereétipos ao introduzir em seus palcos e clipes personagens
gays com uma aparéncia saudavel, criando um contra-discurso em relagdo a narrativa predominante (Kellner,
2001). No entanto, essa mudanca ndo foi amplamente adotada pela industria até um pouco mais tarde.
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uma representacdo puramente fisica da sexualidade, como ja podemos notar na controversa
cena do banho de Oliver Parkin (Imagem 164), que, diferente da reescrita analisada no topico
anterior, a nudez se fez explicita; ainda que numa reescrita para os anos 2000, Ferran retome a
exploracdo dos desejos e anseios de seus personagens, destacando a crescente agitacdo da
representacdo sexual no cinema como uma forma legitima de arte e expressao.

A escolha de Ferran em retratar a sequéncia de Oliver Parkin (Jean-Louis Coulloc'h)
tomando banho com roupa, tal qual no livro e como na traducdo de 1955, pode ser atribuida a
varias raz@es criativas e de contexto. Embora ndo tenhamos declarac6es especificas de Ferran
sobre sua decisdo, podemos supor algumas possiveis explicacdes, a comecar pela abordagem
artistica. A decisdo de manter a roupa durante a cena do banho pode ter sido por uma escolha
estilistica, entre tantas outras como a falta de trilha sonora e a insercéo de legendas, para sugerir
a sexualidade e a intimidade de forma mais implicita, sendo mais consistente na tentativa de
explorar os desejos e anseios dos personagens de maneira mais subjetiva do que se tivesse usado
a nudez explicita como Just Jaeckin. Também podemos analisar através das expectativas de
cada periodo de producéo e recepcdo. Na decada de 1980, caracterizada por uma abordagem
mais militante em relacdo a liberdade sexual, a exposicdo do corpo nu de Mellors, como
retratado na versao de 1981, carrega uma carga simbolica cultural e politica. Por outro lado, em
uma época mais contemporanea, na qual o tema da sexualidade pode ser abordado com mais
leveza e menos censura, Ferran tem a liberdade de incluir sua visdo artistica sem tantas
restricdes. Além disso, por ser uma mulher, ela pode ter escolhido ndo enfatizar o falo como
um simbolo de estabilidade, como é comum no body-guy. Dessa forma, a diretora opta por
aprofundar a caracterizacdo dos personagens. No mais, tal decisdo por parte da direcdo pode ter
sido uma tentativa se distanciar do texto de Lawrence, mas ao mesmo tempo se aproximar de
questdes fundamentais do romance, que é conhecido por sua exploracao cuidadosa dos desejos

humanos e das tensdes sociais da época.

Imagem 165: Metéfora visual da dependéncia
B > ERE WY

Fonte: Lady Chatterléy (2006).
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E importante lembrar que diferentes cineastas tém abordagens distintas ao
reescrever obras literérias, e suas escolhas podem variar de acordo com sua Vviso criativa e 0
contexto de producdo. Nisso, para Pascale Ferran, é muito mais intimo e subjetivo a cena que
ela inclui da Sra. Bolton (Heléne Alexandridis) fazendo a barba de Sir Clifford (Hippolyte
Girardot) (Imagem 165), do que Parkin, talvez, exibindo seu pénis e/ou nadegas. Tal sequéncia
pode ser vista como uma metéafora visual da dependéncia de Clifford, que € fisicamente incapaz,
ndo de se barbear, mas vem para simbolizar sua vulnerabilidade e a necessidade de assisténcia
de Constance (Marina Hands), por exemplo. Essa dependéncia ressalta o contraste entre a
imagem de masculinidade tradicional e a realidade de sua condigcdo ap0s a guerra. E embora a
cena ndo envolva nudez, o tema da liberdade sexual sobre ela reside na quebra de barreiras de
classe, uma vez que Sir Clifford é um aristocrata e a Sra. Bolton uma funcionaria da casa dele.
O ato de permitir que ela o barbeie representa uma forma de igualdade temporaria entre eles,
aspecto que faz parte do tema, subvertendo-se as normas sociais rigidas da época; isso ndo deixa
de ser interpretado como uma indicacdo de conexao profunda entre esses personagens. Além
disso, nota-se que a Sra. Bolton faz a barba de Clifford com cuidado e paciéncia, que poderia
simbolizar, tanto uma critica a atitude de Constance em menosprezar seu papel de esposa da
época, quanto a propria aceitacdo da criada a condicdo de seu patrdo, dispondo-se ela a cuidar
dele, mesmo sem haver a minima possibilidade deles se envolverem fisicamente; ha conexéo
emocional e um provavel relacionamento mental genuino também, como pode ser observado

na descrigéo:

Dizer que ela estava apaixonada seria um equivoco. Ela adorava o contato que
mantinha com aquele homem da classe superior, aquele aristocrata com um
titulo de nobreza, aquele autor de livros e poemas cuja fotografia saia nas
revistas. E adorava aquilo tudo com uma estranha paixao. E a dedicacdo dele
a “educa-la” despertava nela uma resposta mais profunda do que qualquer
caso amoroso poderia provocar. Na verdade, o fato mesmo de néo poder haver
um caso amoroso entre eles a deixava livre para entregar-se a essa outra
paixdo, a paixdo peculiar do conhecimento, de aprender o que ele sabia.
(Lawrence, 2010, p. 183, grifo do autor).

Até aqui, podemos concordar que a reescrita das cenas de intimidade e sexo em
obras cinematogréaficas desempenham um papel significativo na narrativa e na exploracdo de
temas subjacentes. Em Lady Chatterley (2006) ndo é diferente, pois as sequéncias de sexo entre
Constance Chatterley e Oliver Parkin sdo mais do que simples representacdes fisicas; sdo
veiculos para examinar o desenvolvimento psicolégico dos personagens, as mudancas nas

normas sociais e o significado mais profundo da liberdade sexual.
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Ao analisarmos, por exemplo, a primeira cena de sexo entre 0s protagonistas nessa
reescrita (Imagens 166 e 167), reparamos que Pascale Ferran a representa de maneira mais
“grotesca” ao enfatizar ndo a exposi¢ao dos corpos nus, mas sim a forma vital como Oliver se
apropria do corpo de Constance, tornando-a assim mais natural do que as versdes analisadas

anteriormente

Imagens 166 a 169: Desejos e impulsos humanos como naturais (I1)
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Fonte: Lady Chatterley (2006).

Esse procedimento, que, a nosso Vver, busca romantizar o ato sexual nas tradugdes
de Marc Allégret e Just Jaeckin, na de Pascale Ferran, em outra perspectiva, busca aprofundar
essa experiéncia humana, exibindo em tela um personagem que foge ao perfil de um homem
esteticamente bonito, gald de filmes de Hollywood, ou seja, prototipo do body-guy, para um
sujeito comum, mas com energia vital e primitiva (Imagem 169). Além disso, novamente
Constance é mostrada desconfortavel no ato sexual (Imagem 168). No entanto, assim como
descrito no livro que ela se deixou ficar imovel, ndo devemos interpretar tal expressao/ato como
negativa, mas sim parte fundamental de seu crescimento e desenvolvimento ao longo da
historia; ndo podemos esquecer, como defendido no capitulo anterior, que essa reescrita visa
priorizar a liberdade sexual dessa personagem e a sua busca efetiva por realizacdo e satisfacdo
sexual, colocando-a, de fato, como real protagonista, com direito a ter somente 0 seu nome
como titulo da obra.

O magnetismo e as habilidades magistrais para fazer amor sédo fundamentais para o

género body-guy, e € esse modelo de fazer amor, através do apelo erético, que Ferran recorre
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em sua reescrita, “[...] assim, o discurso do filme para as expectadoras deixa explicito que esse
tipo de amante e estilo de sexo é o que elas devem desejar e buscar para sua satisfagdo: é assim
que deve parecer, assim como deve ser sentido”'® (LEHMAN; HUNT, 2010, p. 12, tradugéo

nossa).

Fonte: Lady Chatterley (2006).

Nessa sequéncia, mostram-se a vulnerabilidade e a inseguranca de Constance; ela
estd em um novo territdrio, explorando seus desejos e sentimentos, 0 que a coloca em uma
posicdo de desconforto e incerteza, podendo, inclusive, serem vistas como um reflexo das
mudancas sociais e emocionais que ela esta enfrentando. A medida que a histdria avanca, ela
passa por uma jornada de autoconhecimento e reconexdao com sua propria sexualidade, como
podemos observar ja na cena de sexo no bosque. De inicio, em plano geral, percebe-se que
Parkin repete a intencdo de se satisfazer (Imagem 170), mas, em close-up, Connie toma a
iniciativa para si (Imagem 171), permitindo que ambos se satisfacam igualmente. Contrapondo-
se a0 momento anterior, Constance tem uma atitude de empoderamento, que podemos
interpretar como liberdade com relagdo as normas sociais tradicionais que a cercam, toma a
iniciativa e decide o que deseja.

Essa atitude representa um contraponto a posi¢do submissa reservada as mulheres

na sociedade da época. Essa cena também pode refletir a busca por igualdade na intimidade

116 «r ] thus, the film’s adress to female spectators makes explicit that this kind of lover and sex style is what they

should desire and seek for their fulfillment: this is the way it should look, as well as the way it should feel .



152

entre Constance e Parkin: ambos compartilham a experiéncia sexual de maneira mitua e
prazerosa, 0 que simboliza uma relacdo mais igualitiria em comparagdo com as expectativas
tradicionais de género. Diferentemente da reescrita de Just Jaeckin, em que fica clara a busca
de liberdade de Constance, subtendendo-se que Mellors j& possui sua liberdade e autenticidade,
nessa traducdo de Pascale Ferran, ambos precisam encontrar. Uma ilustragdo representativa
dessa questdo pode ser vista através das imagens 172 e 173, que, em contra planos, a reagdo de
regozijo de ambos é demonstrada como libertacdo da repressdo sexual. Vale lembrar que na
sociedade da época, a sexualidade era frequentemente reprimida, e o prazer sexual muitas vezes
subjugado. Na cena, Constance e Parkin experimentam uma sexualidade mais plena e liberada.
Além disso, eles se conectam ndo apenas fisicamente, mas emocionalmente, compartilhando
um momento de profunda conexao e prazer; isso € uma parte importante do desenvolvimento
dos personagens ao longo da narrativa. No mais, como ja mencionado em outras reescritas, o
fato do ato acontecer no bosque simboliza o retorno a natureza, a renovacgéo, a liberdade, a
conexdo com a natureza e a criagdo de um mundo intimo e privado; ela destaca a quebra de

normas sociais e a busca por autenticidade.

Imagens 174 e 175: Vulnerabilidade e a honestidade dos personagens

Fonte: Lady Chatterley (2006).

Na sequéncia, a narrativa de Lady Chatterley (2006) mergulha ainda mais na
complexidade da relacéo entre Constance Chatterley e Oliver Parkin. Nessa cena subsequente
de intimidade, Connie, em plano médio (Imagem 174), faz um comentério sobre o tamanho do
pénis de Parkin: “Que curioso. E mintsculo agora. Como um botd0”'” (Ferran, 2006, tradugéo
nossa), e 0 expectador o observa através de uma camara subjetiva (Imagens 175). Com isso, a
vulnerabilidade e a honestidade dos personagens continuam a ser o foco, e tal comentario
representa a conexdo profunda dela e sua disposicdo para explorar aspectos intimos de seu

relacionamento. Num nivel simbélico, podemos associar essa disposicdo de uma exploracédo

U7 “Comme c est curieux. Maintenant, c'est minuscule. Comme un bourgeon .
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honesta de sua intimidade & quebra de barreiras que antes separavam a aristocracia da classe
trabalhadora e a coragem de desafiar as normas sociais. Essa cena oferece um vislumbre da
autenticidade e do desejo mutuo que estdo guiando o desenvolvimento de Constance e Parkin
ao longo da histéria, enquanto enfrentam juntos as restricdes da sociedade e as limitacbes de
seus proprios desejos.

A cena em questdo ndo ocorre na reescrita de 1981; no entanto, a representacao do
falo se faz presente em ambas as tradugdes, mas com diferentes abordagens. Ao compararmos
as narrativas, na versdo de 1981, o falo é retratado como objeto de desejo, tanto que Constance
elogia o corpo de Mellors em cena: “CONSTANCE — Eu te vi uma vez, lavando-se. Eu achei
vocé bonito. / MELLORS — Eu? CONSTANCE - Seu corpo era bonito. Eu te desejava”!!®
(Jaeckin, 1981, traducdo nossa). Com isso, a 6rgdo genital é representado de maneira explicita
e provocativa; obstante, 0 que pode estar alinhado com a abordagem do diretor Just Jaeckin,
que optou por uma representacdo mais ousada e explicita da questdo da sexualidade em seu
filme. Por outro lado, a reescrita de Pascale Ferran adota uma abordagem mais sutil e menos
provocativa. Nessa versdo, a cena descrita acima ndo pode ser vista como algo trivial, mas sim
uma expressao mais crua de intimidade e desejo entre 0s personagens. Podemos interpretar tal
estratégia como uma tentativa de explorar a liberdade sexual de maneira mais realista e genuina,
em vez de enfatizar o desejo sexual como um objeto de entretenimento. No mais, essas
diferencas refletem as escolhas artisticas e o contexto de producéo do diretor em cada reescrita,
bem como as normas culturais e as expectativas do publico da época. Ambas as abordagens tém
suas préprias interpretacoes e significados, e a escolha entre elas depende da visdo do diretor e
da mensagem que ele pretende transmitir.

A cena que merece uma analise mais aprofundada é a sequéncia de Constance e
Parkin na chuva, que foi traduzida de maneira distinta nas reescritas analisadas. Na versao de
Just Jaeckin, Connie despe suas roupas e corre nua sob a chuva, possivelmente durante a noite
ou nas primeiras horas do amanhecer. Entretanto, Mellors ndo se junta a ela de imediato,
optando por abraca-la e cobri-la com um cobertor (cf. Imagens 156 e 157, p. 136). Nessa
reescrita, a sequéncia € mais sugestiva do que visualmente explicita, pois ndo apresenta uma
nudez compartilhada. Ja na traducdo de 1955, a cena em questdo ndo € reescrita visualmente,
sendo apenas descrita pelos personagens, o que implica que o expectador deve criar sua propria
imagem mental da sequéncia. Isso resulta no redirecionamento do elemento de acdo direta, ja

que a cena se desenrola principalmente na mente de quem assiste, e a interpretacéo visual fica

18 “CONSTANCE — | saw you once, washing. | thought you were beautiful. / MELLORS — Me? CONSTANCE —
Your body was beautiful. | wanted you”.
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sujeita a imaginacdo individual. Dessa forma, o expectador tem a liberdade de conceber a
suposta cena de sexo de acordo com suas proprias percepgdes e preferéncias, o que pode levar

a uma experiéncia subjetiva e pessoal da situagao.

Imagens 176 a 179: Equilibrio entre ousadia e sutileza

Fonte: Lady Chatterley (2006).

De outra forma, na reescrita cinematografica de Pascale Ferran, a abordagem
adotada é mais ousada em termos de representacdo visual. No entanto, essa ousadia ndo se
traduz necessariamente em explicitamente provocativa. A diretora consegue equilibrar a
ousadia com a sutileza, criando uma cena em que se reforcam elementos constituintes da
narrativa de partida e a profundidade dos personagens. Nessa reescrita, Connie e Parkin
decidem correr juntos na chuva, ambos despidos e completamente livres (Imagem 179). A
semelhanca com o texto de partida é notavel, uma vez que é Connie quem toma a iniciativa de
despir-se e correr pelo campo (Imagem 176), enquanto Parkin, ao observar a alegria, a energia
e a liberdade da companheira (Imagem 177), decide seguir o mesmo caminho e despir-se
também (Imagem 178). A cena contém nudez explicita, mas ndo é carregada de conotacdes
sexuais Obvias ou vulnerabilidade insinuada. Além disso, é interessante observar os planos de
cada uma dessas cenas, pois tanto Connie quanto Parkin se encontram enquadrados por uma
porta, podendo essa ser interpretada de algumas maneiras: no caso de Constance, pode
representar a quebra de barreiras e a busca por intimidade consigo mesma e com o0 ambiente; ja
no que se refere a Parkin, ele se encontra entre o portal, entdo, pode ser visto como um limiar

simbdlico, representando a entrada dele para uma experiéncia mais profunda.
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Imagens 180 e 181: Conexdo emocional e liberdade sexual

5 B

Fonte: Lady Chatterley (2006).

Em determinado momento, Parkin abraga Connie e ambos caem no chéo
encharcado, cobertos de lama e folhas (Imagens 180 e 181). Nesse momento, eles se entregam
mais uma vez ao proprio desejo, em um retrato de intimidade e paixao, sem a necessidade de
destacar explicitamente o 0rgdo sexual masculino ou explorar a vulnerabilidade de maneira
sugestiva. Nota-se que Pascale Ferran decidiu retratar a cena de Constance e Parkin correndo
juntos na chuva de maneira mais direta, em que ambos se despem e compartilham a nudez e a
liberdade do momento. Essa reescrita visual adiciona uma camada de realismo a cena,
permitindo que o publico veja a alegria e a sensualidade do momento. No entanto, a abordagem
de Ferran ndo € excessivamente provocativa ou sexualizada; ela opta por focar na conexao
emocional e na liberdade dos personagens, em vez de recorrer a detalhes explicitos, ainda que

0S COrpos se apresentem em tela.

Imagem 182: O despojar das convengdes e mascaras sociais

Fonte: Lady Chatterley (2006).

A narrativa filmica oferece entdo uma exploracdo profunda e impactante do tema
da liberdade sexual, destacando a ousadia e o aprofundamento dos personagens. Na sequéncia
em que Parkin e Constance estdo sentados nus em frente a uma lareira, apos a controversa
sequéncia de cenas em que eles colocam flores no corpo um do outro (cf. Imagens 126 e 127,
p. 112), € um momento crucial na reescrita, afinal é rica em simbolismo e profundidade, e

desempenha um papel fundamental na representacdo do tema da liberdade sexual no filme. A
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nudez de Constance e Parkin nessa cena (Imagem 182) é mais do que uma simples
representacdo de intimidade fisica entre eles. Ela simboliza ainda a vulnerabilidade de ambos
0S personagens, que se despojaram de suas defesas emocionais e sociais para se entregarem a
uma conexdo profunda e auténtica. A escolha de estarem nus reforca a ideia de que estéo se
despojando de convencGes e mascaras sociais, visto no modo como a cdmera captura em plano
geral o conforto entre eles de maneira crua. J4 a lareira no cenario € um simbolo poderoso,
podendo ser interpretado como o calor da paix&o e o fogo da liberdade sexual que arde entre
Constance e Parkin. A lareira também pode ser interpretada como um reflgio, um local seguro
onde eles podem explorar sua sexualidade e desejos sem o julgamento da sociedade, bem como
ridiculariza a vida comum e o conceito de lar, quando pensamos na lareira como um santuario
sagrado (Chevalier; Gheerbrant, 1998). O fogo cria uma atmosfera de calor e intimidade,

amplificando a sensacéo de paixao e entrega mutua.

Imagens 183 e 184: A jornada pessoal na busca da liberdade sexual

N

Fonte: Lady Chatterley (2006).

A sequéncia anterior, em que eles colocam flores no corpo um do outro, € uma
reescrita artistica da exploracdo dos corpos e desejos um do outro. As flores, como
mencionamos, simbolizam a beleza e a delicadeza, mas também a sensualidade e a conexéo
com a natureza. A escolha de se tocarem com as flores demonstra a suavidade e a ternura que
acompanha a expressdo da liberdade sexual. No entanto, a cena também destaca a diferenca no
desenvolvimento de Constance e Parkin em relacdo a essa liberdade, pois, enquanto Constance
parece mais audaciosa e ousada em sua busca por prazer e liberdade (Imagem 183), Parkin pode
ser interpretado como mais hesitante e reservado (Imagem 184). Essa dinamica cria tensao na
cena, pois ambos estdo em fases diferentes de sua jornada pessoal em relacéo a liberdade sexual.
N&o ¢ a toa que Pascale Ferran tomou a decisdo, a nosso ver, de construir a liberdade de Parkin
de forma paralela a de Constance. Através desses simbolismos visuais, a reescrita sugere que
ambos estdo em busca de liberdade sexual e de conexdo emocional, e essa busca 0s une de

maneira profunda. No entanto, a direcdo também destaca a diferenca no desenvolvimento
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desses personagens: Constance emerge como alguém que busca uma libertagcdo mais completa
e ousada, enquanto Parkin, apesar de sua conexdo com ela, parece mais resistente a ideia da
liberdade sexual.

A abordagem de Ferran nessa reescrita desafiou as convencdes sociais da época em
que a historia se passa, dando destaque ao desejo de Constance por uma vida mais plena e
satisfatoria. A escolha de retratar a liberdade sexual como um tema central ndo apenas adiciona
profundidade aos personagens, mas também nos leva a refletir sobre a natureza da liberdade e
das relagfes humanas. Em Gltima andlise, a reescrita de Lady Chatterley (2006) oferece uma
visdo provocadora sobre o tema da liberdade sexual, ao passo que destaca o aprofundamento

de seus personagens e seus desafios as normas da época.
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5 CONCLUSAO

Ao longo do desenvolvimento desta pesquisa, tornou-se evidente que a intersecao
entre literatura e cinema ndo é apenas um encontro de formas artisticas, mas sim uma
colaboracgéo dindmica que enriquece ambas expressdes culturais (cf. Martin, 2005). No decorrer
dos séculos, a literatura tem fornecido um vasto repertério de historias e temas, por exemplo a
liberdade sexual em D. H. Lawrence, que, quando adaptados para 0 cinema, transcendem
fronteiras do papel para ganhar vida nas telas de maneiras surpreendentes. O cinema, como
vimos, oferece uma plataforma particular para a reinterpretacédo e visualizagcdo de narrativas
literarias, ampliando assim o alcance e a acessibilidade das obras de partida.

Ao examinarmos as relagcBes semidticas entre literatura e cinema, emergiram
questdes fundamentais sobre a natureza da narrativa e sua capacidade de se metamorfosear de
uma forma artistica para outra. A adaptacdo cinematografica, como defendida por Hutcheon
(2013), ndo é meramente uma transposicao literal de palavras para imagens, mas sim uma
reinvencdo criativa que dialoga com o espirito da obra literaria enquanto incorpora novas
camadas interpretativas. Além disso, essa convergéncia entre literatura e cinema se
mostrou/mostra como um papel crucial na preservacao de histérias atemporais (cf. Stam, 2006).
Classicos da literatura de lingua inglesa, desde Filhos e Amantes (1913) a O amante de Lady
Chatterley (1928), ao serem reinterpretados nas telas, encontram novos publicos e ganham
relevancia contemporanea, desafiando a no¢éo de que o tempo pode extinguir a ressonancia de
uma narrativa. Contudo, diante do estudo, reconhecemos que essa relacdo ndo é isenta de
desafios, por exemplo, a aproximacdo a obra de partida, as demandas do publico e as
peculiaridades do meio cinematografico muitas vezes impdem limitacdes e mudam o processo
de transformacdo que a efetiva, dando origens a interpretaces variadas e inovadoras que
transcendem as fronteiras estabelecidas por seus respectivos meios.

Com isso, entendemos que a colaboracdo entre literatura e cinema ndo é
simplesmente uma questdo de adaptacdo, mas uma jornada criativa que enriquece e diversifica
a experiéncia narrativa. Essa interacdo continua entre palavras e imagens ndo apenas celebra a
capacidade infinita da criatividade humana para reinventar e revitalizar historias, mas as
mantendo vivas e vibrantes no decorrer do tempo.

A partir disso, fez-se necessario entendermos também a intersecdo entre teorias
cinematogréficas e os estudos sobre traducdo, adaptacdo e reescrita, que revelaram como um
campo Vvasto e fecundo, onde as fronteiras entre essas areas se dissipam, dando lugar a uma rede

complexa de influéncias matuas. Ao longo da discussdo, exploramos a convergéncia desses
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dominios, percebendo que as teorias cinematograficas ndo existem de forma isolada, mas
dialogam intrinsecamente com os processos de tradugéo, adaptacéo e reescrita.

A obra seminal de Arrojo (1997), bem como de Jakobson (1991), sobre traducéo
langou luz sobre a importancia da mediacéo linguistica e cultural, destacando como a linguagem
cinematogréfica pode ser entendida como uma forma de tradugdo visual, em que ndo somente
a transposicao de codigos € essencial para a comunicacdo efetiva com diferentes pablicos e
contextos. A compreensdo da traducdo como um ato de interpretacdo ganha contornos
comparaveis aos do campo cinematogréafico, evidenciando a complexidade da comunicagdo
audiovisual. J& os estudos, tanto de Cattrysse (1992) quanto de Hutcheon (2013) e Stam (2006)
sobre a ideia de traducdo como adaptacdo ampliaram essa discussdo. Nesse contexto, a
adaptacdo emerge como um ato criativo e interpretativo, em que a linguagem cinematografica
se funde com a narrativa do texto de partida, gerando uma obra hibrida que transcende as
fronteiras das formas artisticas tradicionais. A adaptacdo, como traducéo, revela-se como um
processo permeado por escolhas interpretativas que moldam a percepcao do pablico diante da
obra.

Na sequéncia, optamos por tratar o processo de traducao de uma obra para o cinema
como um fenémeno cultural e ideoldgico de reescrita (Lefevere, 2007). Pensando em nosso
corpus, composto por trés filmes de épocas diferentes da obra O amante de Lady Chatterley,
de D. H. Lawrence, a reescrita veio como uma forma de traducédo intercultural, pois, nessas
reescritas, entre outras analisadas neste texto, a nocao implica, ndo apenas a transposicao
linguistica, mas na reelaboracédo dos significados subjacentes. Nesse contexto cinematografico
que nos propusemos a trabalhar, a reescrita se manifestou nas escolhas dos roteiristas, dos
diretores e dos produtores, que reinterpretaram a narrativa de Lawrence, seus personagens e 0S
contextos historicos-sociais, 0 que influenciou diretamente na recepcdo e compreensdao do
publico. Assim, concordamos que as teorias cinematograficas ndo devem ser consideradas de
forma isolada, mas como parte de um dialogo constante com os processos de traducao, seja eles
entendidos como adaptacdo ou ndo. A compreensdo dessa interconexao enriquece nossa
apreciacdo do cinema como uma forma artistica que transcende fronteiras e se reinventa
constantemente, refletindo a complexidade e diversidade do panorama cultural em que esta
imersa.

Nessa abordagem, ao examinarmos o conceito de liberdade sexual na primeira parte
do trabalho em trés narrativas de Lawrence, juntamente com suas reescritas cinematograficas,
além de O amante de Lady Chatterley, sustentamos a ideia de que ha uma “teoria de Lawrence

para o sexo”, materializada em seu romance final. Este estudo ndo apenas ofereceu insights
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sobre a interdisciplinaridade entre teoria cinematografica e estudos da tradugdo como reescrita,
mas também se revelou um campo propicio para explorar novas perspectivas e compreensdes
profundas da linguagem cinematografica. Além disso, cada reescrita, influenciada pelo
contexto temporal de produgéo e recepcéo, trouxe desafios na tradugéo do tema da liberdade
sexual, ampliando o conceito e desencadeando possibilidades metodoldgicas de se analisar essa
tematica no sistema cinematogréfico.

Em Filhos e Amantes (1960), percebemos que Jack Cardiff, ao abordar a sociedade
rural da Inglaterra entre 1911-1912, optou por reescrever o tema da liberdade sexual através do
foco nas decepcbes amorosas de Paul Morel, essas que sdo suavizadas pelo amor materno e
pelo ressentimento em relacdo ao pai. Para isso, a direcdo considerou cuidadosamente a
abordagem freudiana evidente na obra de D. H. Lawrence, de modo que a reescrita teve as
complexidades psicologicas de seus personagens ressaltadas. No entanto, fora dessa
perspectiva, a tematica da liberdade sexual no filme nédo foi representada da mesma forma que
seria em producdes cinematograficas mais contemporaneas; sua abordagem reflete, entre outros
aspectos, a época em que foi produzido, com uma atmosfera mais sutil e implicitamente
sugestiva, construida através de técnicas como o simbolismo visual para sugerir a subjetividade,
e iluminacdo e movimentos de camera para criar ambientes de intimidade ou tenséo.

Ja em O arco-iris (1989), a interpretacdo de Ken Russell sobre a liberdade sexual
transcende uma das trés geraces de uma mesma familia, explorando relacdes e paixdes em
meio a uma Inglaterra em transformacao. Ao reescrever a narrativa em 1989, Russell desafiou
as convencdes da época, representando a liberdade sexual do romance de Lawrence através do
destague que da a alma feminina, a0 mesmo tempo que questiona valores considerados
obscenos e antipatridticos. Atraves de elementos visuais, tomados como simbolicos, posicao de
camera e didlogos sugestivos em cenas intimas, a narrativa de Russell questiona a possibilidade
da personagem Ursula Brangwen ser verdadeiramente livre de valores impostos ou se ela
permaneceria presa as ideologias do tempo e do lugar. A nossa conclusao é de que o filme ndo
deu ao espectador essa resposta, e que, na reescrita seguinte, Mulheres Apaixonadas (2011), de
Miranda Bowen, que sucede os acontecimentos de O arco-iris, € que essa questao é retomada,
fechando a trilogia de amadurecimento sexual de Lawrence.

Na reescrita de Mulheres Apaixonadas (2011), a tematica da liberdade sexual foi
traduzida por Bowen por meio de paixdes complexas, onde mulheres tém uma voz mais
proeminente sobre o0 amor e 0 sexo. Além disso, essa traducdo merece destaque pela exploracédo
da amizade entre dois homens, além das convengdes sociais, revelando camadas mais profundas

e nuances nas relagdes humanas. A diretora, atraves da utilizacdo de técnicas cinematograficas
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expressivas, como iluminagéo, enquadramentos e movimentos de cAmera, proporcionou uma
visdo contemporanea e sensivel das mudancas sociais, dando mais espago para a expressao
individual e a liberdade de escolha dos personagens.

Assim, ao analisarmos essas trés reescritas, percebemos que cada diretor/a
interpretou o tema da liberdade sexual de maneira Unica, reforcando as nuances psicoldgicas e
sociais presentes nas obras de D. H. Lawrence e fazendo-nos entender sua propria poética, na
premissa de um método de compreensdo dessa producdo cinematogréfica, e a percepcdo do
autor sobre a sociedade moderna, para o qual o homem foi corrompido, tornando-se menos
natural. Percebemos ainda que cada filme oferece uma perspectiva singular sobre o
desenvolvimento das relacbes amorosas e sexuais, destacando a complexidade e a fluidez desse
tema ao longo do tempo. Além disso, foi possivel estabelecer um principio de liberdade sexual,
constituido pelo reconhecimento e respeito a autonomia individual de cada personagem, Paul
Morel, Ursula e Gudrun Brangwen, entre outros, nas suas escolhas relacionadas a expressao
sexual, isso, considerando o contexto social e cultural.

Na segunda parte seguinte da pesquisa, investigamos como a obra O amante de
Lady Chatterley, de Lawrence, inicialmente publicada em 1928, mas proibida e retornada
apenas em 1960, explorou a questdo da liberdade sexual de forma revolucionaria para sua
época. A protagonista, Constance Chatterley, busca a realizacdo de seus desejos erdticos em
um contexto social e cultural repressivo, desafiando normas e convencdes. As trés reescritas
analisadas exploraram a busca de liberdade sexual e traduziram valores morais e sociais,
desafiando suas respectivas épocas.

L’amant de Lady Chatterley (1950), de Marc Allégret, emerge como uma reescrita
cinematogréafica ousada e provocativa, abordando corajosamente o tema da liberdade sexual em
meio as restricdes e convengdes do periodo, destacando-se por sua representacdo explicita da
sexualidade feminina. As cenas de intimidade, como Constance e Mellors seminus na cama,
embora sujeita a censura, refletiram a busca dos personagens pela autenticidade em meio ao
conflito entre o desejo e a moralidade. Ao reescrever o romance de Lawrence, o filme
incorporou técnicas cinematogréaficas, como expressdes faciais, trilha sonora e simbolismo
visual, para construir a subjetividade dos personagens. As simplificacdes na narrativa,
influenciadas pelos padrdes cinematograficos da época, refletiram na necessidade de
conformidade com restricGes de censura, duracdo de filme e expectativas de género. Assim,
L’amant de Lady Chatterley permanece como uma obra particular que desafiou as convencdes
de sua época, contribuindo para a discussao sobre liberdade sexual no cinema e deixando um

impacto duradouro sobre a representacdo cinematogréfica de temas ousados.
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Lady Chatterley’s Lover (1981), de Just Jaeckin, por sua vez, ndo apenas reescreveu
a narrativa complexa e provocativa de D. H. Lawrence, mas também ofereceu uma exploragéo
visual e emocional das questdes sociais, incluindo a temética da liberdade sexual. O filme
destacou as tensGes entre classes, na figura de Sir Clifford, as restricbes morais da época e 0s
conflitos internos dos personagens, por exemplo, através dos sonhos de Constance,
proporcionando uma narrativa cinematografica que vai além das palavras do romance. A
traducdo da liberdade sexual ficou evidente nas cenas explicitas de intimidade, no caso do
banho completamente nu de Oliver Mellors, no desafio aberto a&s normas sociais e na busca
pessoal de Constance por autenticidade. O uso da linguagem cinematogréafica de Jaeckin, que
inclui enquadramentos, muitos close-ups e 0 uso da natureza como pano de fundo simbélico,
contribuiu para a construcdo dos personagens. Embora reescritas cinematograficas
inevitavelmente envolvam simplificacGes, essa adaptacdo de 1981 conseguiu enfatizar o tema
da liberdade sexual, oferecendo uma perspectiva visual e emocional impactante sobre a obra de
Lawrence.

Por ultimo, mas ndo menos importante, Lady Chatterley (2006), de Pascale Ferran,
oferece uma profunda analise das convencdes sociais da época, em paralelo a segunda versédo
do texto de Lawrence. A reescrita aborda questdes de classe social, normas sexuais, casamento,
normas de género, preconceito social e convencgdes da propriedade rural, desafiando essas
normas ao destacar Constance Chatterley e sua busca por realizagdo pessoal e emocional. Para
tal, Ferran utilizou habilmente técnicas cinematogréaficas para construir tanto a subjetividade
dos personagens, quanto, principalmente, a traducao da liberdade sexual. O uso de close-up em
cenas intimas, a narracdo em primeira pessoa com narracdo em voice-over e legendas, bem
como a trilha sonora baseada nos sons naturais do meio ambiente, simbolismo visual, com a
ideia da passagem do tempo atrelado ao desenvolvimento psiquico e emotivo dos personagens,
e mudancas na cinematografia foram ferramentas poderosas que permitem o espectador
mergulhar nos pensamentos, nas emocdes e nas experiéncias dos personagens. Na questdo da
liberdade sexual, o filme aborda a insatisfacdo de Constance, seu relacionamento com Oliver
Parkin e a exploracdo do desejo e paixdo entre essas figuras. As cenas na floresta, por exemplo,
simbolizaram a liberdade sexual encontrada fora das restri¢cbes sociais, enquanto o confronto
com as convencdes destacou a ousadia e o desafio inerentes a busca por liberdade sexual na
década de 1920.

Ao analisarmos as adaptacdes de O amante de Lady Chatterley, confirmamos a
hipotese de que as adaptagdes filmicas do romance reforcaram a questdo da liberdade sexual

em seus respectivos periodos de producdo. Embora o romance de Lawrence ndo possa ser
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considerado o Unico precursor do género cinematografico conhecido como body-guy, suas
adaptacBes contribuiram para sua consolidacdo. Assim como outras obras que exploram a
sexualidade e os relacionamentos humanos, O amante de Lady Chatterley serviu de inspiragdo
para a exploracdo das sensacdes fisicas, emocionais e sensoriais por meio da linguagem visual
e da narrativa cinematografica. Reconhecemos, portanto, que esse género foi e continua sendo
influenciado por uma variedade de fatores, incluindo avangos tecnoldgicos, mudancas culturais
e movimentos artisticos especificos.

Com base nas andlises, também foi observado um possivel padrdo narrativo
cinematogréfico na representacdo da liberdade sexual de D.H. Lawrence nas adaptacfes
filmicas. Esse padrdo sugere uma abordagem que destaca a representacdo da sexualidade
humana sem tabus ou restri¢ces, potencialmente incentivando uma expressao sexual auténtica
e inclusiva. Essa observacéo levanta a possibilidade de explorar mais a fundo essa dindmica e
seus efeitos culturais, econdémicos e sociais, em um estudo que poderia ser intitulado como
“Explorando o potencial narrativo da liberdade sexual no cinema”. Nesse estudo, poderiam ser
examinados exemplos de filmes que seguem esse padréo, identificando os elementos comuns
que promovem uma representacéo livre da sexualidade. Além disso, poderiam ser consideradas
analises comparativas entre diferentes adaptacdes de obras de Lawrence para compreender
melhor os motivos por tras dessas escolhas narrativas. Essa investigacéo poderia contribuir para
uma compreensdo mais profunda do papel do cinema na promocéo da liberdade sexual e na
desconstrucédo de tabus sociais.

Concluimos que as reescritas cinematograficas de O amante de Lady Chatterley
demonstraram a capacidade do cinema de refletir e influenciar a compreensédo da sexualidade
em constante discussdo. No entanto, também nos lembram da necessidade de abordar essa
questdo com sensibilidade, respeito e um profundo compromisso com a igualdade e a dignidade
humana. A medida que avancamos na exploracdo da sexualidade e da liberdade sexual no
cinema, é fundamental que continuemos a buscar um dialogo aberto e inclusivo, respeitando a
diversidade de experiéncias e perspectivas. Somente assim poderemos contribuir para um
entendimento mais profundo e compassivo da sexualidade humana, promovendo a aceitacdo e
a igualdade em nossas sociedades em constante transformacao.

Finalmente, o estudo oferece uma contribuicdo valiosa para os campos da literatura
comparada, estudos de traducdo e andlise filmica, explorando as representac6es da liberdade
sexual em diferentes contextos histdricos e midiaticos. A pesquisa também fornece insights
importantes sobre como reescritas cinematograficas podem enriquecer nossa compreensao das

obras originais e das questdes que abordam. Esta pesquisa ndo apenas ampliou a compreensao
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da intersecdo entre literatura e cinema, teorias cinematogréficas e de traducéo, mas também
oferece ideias sobre a representacdo da liberdade sexual no cinema ao longo do tempo,
proporcionando uma base soOlida para futuras investigaches e analises nesse campo
interdisciplinar, tais como a influéncia da evolucdo dos padrdes culturais e sociais na
representacdo da sexualidade no cinema, e ampliar a investigagdo do tema da liberdade sexual
em outras obras de Lawrence, explorando como suas ideias foram reinterpretadas e
desenvolvidas em diferentes contextos culturais e historicos. 1sso se torna ndo apenas uma
questdo de reescrita ou adaptacdo, mas uma jornada criativa que enriquece e diversifica a
experiéncia narrativa, celebrando a capacidade humana de reinventar e revitalizar histérias ao
longo do tempo. Essa interacdo continua entre palavras e imagens ndo apenas celebra a
criatividade humana, mas também preserva histdrias atemporais, refletindo a complexidade e

diversidade do panorama cultural em que esta imersa.
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