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O futuro tem muitos nomes.

Para os fracos € o inalcangével.
Para os temerosos, o desconhecido.
Para os valentes, € a oportunidade.

(Victor Hugo)



RESUMO

Os miserdveis (1862) é um romance social escrito por Victor Hugo que abordou as mazelas
sociais da Franca do século XIX. Em 2012, esta obra literdria ganhou uma adaptacio
cinematografica musical em lingua inglesa, dirigida por Tom Hooper, nos moldes
contemporaneos. Nesta pesquisa é abordado o feminino na obra Os miserdveis de Victor
Hugo e em sua adaptacdo de 2012, pelo fato de as mulheres serem elementos catalisadores
das agdes em ambas as narrativas € se mostrarem tdo atuantes quanto as personagens
masculinas comumente analisadas em diversos estudos de dreas distintas. Assim, o objetivo
principal desse estudo € investigar a constru¢do do feminino nas personagens de destaque da
obra filmica, principalmente em relacio a imagem e papel da mulher. Considerando as
atribui¢Oes determinadas pelo patriarcado vigente naquela época e até na atualidade, busca-se
analisar como essas mulheres sdo representadas, com o suporte da teoria feminista, teoria
literdria e teoria da adaptacdo. Logo, esta pesquisa se encontra balizada nos estudos de
Hutcheon (2013), Stam (2006) e Cunha (2018), na area do cinema; Llosa (2012), Barthes
(2004) e Eagleton (2017), no ambito literdrio; Beauvoir (2009), Lerner (2019), e Davis
(2016), no campo do feminismo, entre outros estudiosos. Desta forma, pretende-se com esse
estudo contribuir para futuras pesquisas a fim de ressaltar a importancia de sempre estar
atento aos diferentes papéis que a mulher pode atuar na sociedade e desmistificar estereétipos

equivocadamente concebidos ao longo da historia.

Palavras-chave: Os miserdveis. Mulher. Literatura. Cinema.



ABSTRACT

Les Misérables (1862) is a social novel written by Victor Hugo that addressed the social ills
of France in the 19th century. In 2012, this literary work won a musical film adaptation in
English, directed by Tom Hooper, in contemporary molds. This research addresses the
feminine in Victor Hugo's Les Misérables and in its 2012 adaptation, due to the fact that
women are catalytic elements of actions in both narratives and are just as active as the male
characters commonly analyzed in several studies of different areas. Thus, the main objective
of this study is to investigate the construction of the feminine in the prominent characters of
the film, mainly in relation to the image and role of women. Considering the attributions
determined by the patriarchy in force at that time and even today, we seek to analyze how
these women are represented, with the support of theories of feminism, literature and
adaptation. Therefore, this research is based on studies by Hutcheon (2013), Stam (2006) and
Cunha (2018), in the field of cinema; Llosa (2012), Barthes (2004) and Eagleton (2017), in
the literary field; Beauvoir (2009), Lerner (2019), and Davis (2016), in the field of feminism,
among other scholars. In this way, this study intends to contribute to future research in order
to emphasize the importance of always being aware of the different roles that women can play

in society and demystify mistakenly conceived stereotypes throughout history.

Keywords: Les Misérables. Woman. Literature. Cinema.
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INTRODUCAO

E muito rico o universo da literatura francesa e, sem dividas, Victor Hugo muito
contribuiu para boa parte dessa diversidade. Nesta pesquisa € analisada a sua obra-prima, Os
miserdveis (1862), com um enfoque direcionado para a figura feminina, sobretudo frisando a
forma que se apresenta na adaptacao cinematogréfica de 2012, sob a direcao de Tom Hooper.

Este trabalho é motivado pelo intuito de refletir sobre a figura da mulher para a
atmosfera de Os miserdveis, no sentido de contribuir para os estudos acerca do assunto;
analisar o papel exercido pelo narrador, a partir do exame da riqueza de detalhes por ele
fornecida; investigar ainda até que ponto este narrador exerce influéncia, faz-se presente na
reproducdo das cenas do filme. Para chegar até tais respostas, foram tracados como objetivo
geral desse estudo investigar os recursos cinematograficos em Os miserdveis de Tom Hooper,
ao representar em cenas os papéis desempenhados pelas mulheres em Os miserdveis de Victor
Hugo, e como objetivos especificos identificar e analisar os principais pontos na subjetividade
das personagens femininas de maior destaque na adaptacdo filmica; definir de que formas a
mulher € retratada na obra cinematogréfica, levando em conta sua contribuicdo para os
desdobramentos da diegese; especular sobre o papel da mulher no século XIX, de modo a
promover debates acerca de tal temdtica e seus reflexos na contemporaneidade.

Para tanto, os estudos de Linda Hutcheon (2013) e Robert Stam (2006), entre outros
tedricos, serviram como base para esta andlise, que estd voltada para a teoria da adaptagdo,
com fins de sanar o seguinte problema: “Como ¢ construida a imagética cinematografica das
mulheres, tendo como aporte a adaptacdo cinematogrifica Os miserdveis (2012) de Tom
Hooper?” Essa pergunta, além de nortear a pesquisa, possibilita que os objetivos propostos
sejam alcangados. Para tanto, serd estabelecido didlogo com estudiosos da teoria da
adaptacdo, teoria feminista e teoria literaria.

A fim de atingir o objetivo principal, um olhar € voltado para a discussdo da imagem
da mulher naqueles tempos remotos € como ela se apresenta atualmente. Foram levantadas as
mudangas ocorridas em Os miserdveis (2012) para que fossem construidos novos sentidos
referentes a temdtica feminina, a fim de contribuir para as discussdes contemporaneas
envolvendo esse tema.

O género romance foi explorado, visto que foi a partir do livro pertencente a esse
género que foram originadas novas obras de adaptacdo dessa tdo célebre historia de Victor

Hugo. Por isso, os trabalhos de estudiosos como Eagleton (2017), Barthes (2004), Forster
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(2005), embasaram a compreensdo dos aspectos do romance e tal entendimento enfatiza a
singularidade que € o trabalho de adaptacdo cinematografica. Para responder a questdo
norteadora, este trabalho parte da premissa de que ao explorar a temdtica da mulher levantada
no livro, o filme instiga debates aprofundados, que levam em conta as discussoes travadas
acerca de sua figura através dos séculos.

A metodologia apoiada na pesquisa bibliogréfica foi fundamental para a apreciacdo
dos aspectos relevantes sobre a imagem da mulher em Os miserdveis (2012) e também
possibilitou ver o objeto de estudo por diferentes perspectivas, a partir da visdo de cada autor
estudado. Foi feita uma investigacdo bibliografica acerca do didlogo entre literatura e cinema,
para assim se chegar a uma conclusdo sobre como as obras de Victor Hugo e Tom Hooper se
influenciam. O embate existente entre obra literaria e sua adaptacdo cinematografica foi
analisado, a fim de se elaborar propostas que visem a fomentar o estudo da literatura aliado ao
cinema, assim como novas possibilidades de adaptacdo a partir de uma mesma obra. A esses

motivos se justifica a escolha da metodologia de pesquisa aqui apresentada, pois, segundo

Lakatos e Marconi (2017, p.60):

O conhecimento cientifico é factual, lida com ocorréncias ou fatos. Constitui um
conhecimento contingente, pois suas proposi¢cdes ou hipdteses tém sua veracidade
ou falsidade conhecida por meio da experimentagdo e néo apenas pela razdo, como
ocorre no conhecimento filoséfico. E sistematico, j4 que se trata de um saber
ordenado logicamente, formando um sistema de ideias (teoria) e ndo conhecimentos
dispersos e desconexos. Possui a caracteristica da verificabilidade, a tal ponto que
as afirmacdes (hip6teses) que ndo podem ser comprovadas nao pertencem ao ambito
da ciéncia. Constitui-se em conhecimento falivel, em virtude de ndo ser definitivo,
absoluto ou final; por esse motivo, ¢ aproximadamente exato: novas proposi¢oes e
o desenvolvimento de técnicas podem reformular o acervo de teoria existente
(LAKATOS; MARCONI, 2017, p.60).

Portanto, o levantamento bibliogréafico foi imprescindivel para abrir os horizontes
desta pesquisa, pois a cada leitura, houve a expansdo do conhecimento. E desta maneira, foi
possivel, entdo, deixar nossa contribuicdo para as futuras pesquisas na drea de literatura e
cinema, especialmente no que concerne a obra Os miserdveis.

Ademais, esta € a adaptacdo aqui analisada devido a sua singularidade, pois se trata
de uma obra que partiu de um musical, proveniente do dlbum conceitual em francés, e foi
escolhida porque nela podemos evidenciar ainda mais a autenticidade de uma adaptacdo como
adaptacdo, ndo como a reprodu¢do vinda diretamente de uma obra literdria, visto que, para
chegar ao resultado conhecido, esta obra filmica teve que seguir um razodvel percurso: de um

album conceitual escrito em lingua francesa, inspirado pela obra de Victor Hugo, em seguida



12

o teatro, para enfim chegar as telas de cinema, além de este resultado final estar traduzido
para a lingua inglesa.

A escolha pelo feminino se deu porque embora muito do que se refere a Os
miserdveis tenha sido explorado, quando isso acontece, as personagens masculinas sdo as
mais abordadas, e sem duvida, essa obra também retrata a resisténcia feminina em meio a
tantos conflitos. Diante disso, essa pesquisa visa a esmiucar a figura da mulher nos
desdobramentos das acdes em ambas as narrativas, além de analisar o seu intimo e os lugares
que elas ocupam naquela sociedade, de forma a entender o modo que sdo retratadas nas
abordagens literdria e cinematogréfica, sendo que, nesta tultima, verificaremos os recursos
para aproximé-las, ou até materializa-las com toda sua expressao original, ou parte dela.

E forte a influéncia que a literatura exerce na arte cinematogréfica. O cinema se trata
de uma ferramenta cosmopoética, pois lanca mao dos cldssicos da literatura de vérias épocas,
no nosso caso, do século XIX, e traz para a atualidade tematicas das obras literdrias que ainda
provocam debates sob o olhar atento dos espectadores, desempenhando assim um importante
papel. Sobre retratar o cinema como ferramenta cosmopoética, isto se refere ao fato de este
ser capaz de reinventar um recorte do mundo comum. Marcelo Ribeiro (2016, p.4) define
cosmopoética como “o conjunto de formas de invencdo (poiesis) do mundo como mundo
comum (cosmos). Sendo assim, através do reconhecimento social que o cinema proporciona,
€ possivel tracar analogias entre o mundo de outrora e o atual. A poténcia cosmopoética do
cinema existe no sentido de poder evidenciar individuos invisibilizados pela sociedade e fazer
com que o espectador se reconheca nas personagens, assim como ocorre, ora pelo
estranhamento, ora pela proximidade, ao ler um romance, ouvir uma musica, ver uma peca
teatral etc. O processo de identificacao do espectador com a personagem, ocorre de formas
variadas, cita-se, por exemplo, quando em Os miserdveis destaca-se a série de sofrimentos
que uma mae estd disposta a enfrentar pensando no tnico e exclusivo bem-estar de sua filha.

Este trabalho se compde em trés capitulos. No tépico inicial do primeiro capitulo, é
apresentada a estrutura do romance, que inclusive € o género principal do romantismo e
principalmente como se porta o narrador, que é peca primordial no desenvolvimento dessa
narrativa hugoana e que se apresenta como grande conhecedor do intimo das personagens.
Ademais, verificar-se-4 como sdo construidas tais personagens, uma vez que também sio
fundamentais nos eventos relatados. No tépico seguinte, as caracteristicas do romantismo que
se fazem presentes na obra serdo destacadas, com o intuito de compreender as imagens que
representam as mulheres daquela época, com vistas as contribui¢des dos estudiosos de

literatura, com fins de responder aos questionamentos propostos.
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O segundo capitulo, no primeiro tdpico, busca elucidar como sdo contempladas as
personagens originalmente concebidas na obra literdria que ganham corpo no cinema e como
ocorre a transmutacdo no processo de adaptacdo. Em seguida, sdo apresentados alguns
fundamentos sobre a histéria do cinema e como nesta arte acontecia o protagonismo feminino.
Além disso, sdo abordados os marcos histéricos do teatro musical, que € de onde partiu a
adaptacdo dirigida por Tom Hooper e como essa categoria teatral foi pioneira em inovar o
processo narrativo dos espetdculos.

No capitulo 3, € ilustrado um panorama sobre a luta por direito das mulheres e
também como elas eram vistas na sociedade no século XIX, quando é contextualizado Os
miserdveis, € como os preconceitos alimentados pelo patriarcado fazem efeito até hoje. Para
tal analise, sdo consultadas estudiosos como Beauvoir (2009), Lerner (2019), Hooks (2019),
Biroli e Miguel (2015) e Davis (2016). Em seguida, sdo analisados os perfis das personagens
de visibilidade da adaptacdo e também como elas aparecem na obra literdria, além de

eventuais destaques sobre mulheres que representam caracteristicas femininas daquele tempo.
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1 CONSIDERA COES SOBRE 0S MISERAVEIS (1862)

Os grandes cléssicos da literatura, especialmente os escritos no século XIX, seja
direta ou indiretamente, estiveram permeados da nao tomada de consciéncia das mulheres
enquanto individuos sociais. Entre diversos fatores, especula-se que o analfabetismo, de certa
maneira, dificultava que muitas delas se tornassem protagonistas da propria vida e tivessem
algum senso critico acerca do espaco que ocupavam no mundo. Caso ndo conseguissem um
marido, ficavam a mercé do acaso, dependendo tdo somente do trabalho bracal ou da
prostituicdo para garantir a sobrevivéncia, o que demonstra o papel de submissdo que as
mulheres presentes nos classicos literarios daquela época apresentavam, levando-as a aceitar o
seu destino com resignacdo. Os miserdveis (1862), como tantas outras obras do romantismo,
apresenta esta indigna realidade. Lowy e Sayre (2015) enfatizam o desamparo da mulher

retratado em tais obras:

O romantismo manifesta por toda parte os instintos e o trabalho da mulher entregue
a si mesma, porque sistematiza, glorifica, diviniza o abandono ao puro subjetivismo.
O “feminino” ¢ sinénimo de degradagdo moral ou inferioridade intelectual, e que
tem a pretensdo de transformar a coeréncia em atributo exclusivamente masculino
(LOWY; SAYRE, 2015, p.22).

Tragando um paralelo sobre como a mulher era vista naquela época do romantismo,
quando predominava a idealizacdo desta, como se tivesse uma imagem angelical, fica
evidente o qudo contraditéria era a forma de tratamento realmente dispensada a ela e também
como era negligenciada. Além desta conhecida idealizacdo da mulher que o romantismo
promovia, Lowy e Sayre (2015, p.115) defendem que este movimento literario “busca a
valoriza¢do da subjetividade dos individuos, da liberdade de seu imagindrio e da unidade
comunitaria em que se inserem”. Logo, da mesma forma que Os miserdveis (1862) consegue
descrever o caos que estd a Franga no século XIX, € curioso observar o papel que cada mulher
cumpre na narrativa, considerando os seus sentimentos mais intimos e sua subjetividade nos
cendrios mais conflituosos.

Dada a exceléncia de sua escrita, este romance contribui até hoje para diversas areas,
entre elas a literatura e a arte cinematografica, visto que enriquece debates sobre temas ainda
relevantes que, por sua vez, foram captados nas telas do cinema pela adaptacdo Os miserdveis

(2012). Neste capitulo, serdo abordados aspectos desta obra literdria, no que se refere a
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imagem e o papel desempenhado pelas mulheres quando este cldssico foi publicado, com um

olhar para a atualidade.

1.1 Breves reflexoes, o narrador e o romance

Em Os miserdveis (1862) o narrador € muito bem marcado e percebido com
facilidade, pois sua forma de existir desafia o conceito do que os tedricos definem como
narrador onisciente, jad que ele demonstra nem sempre saber de tudo que envolve a trama,
porém, ao mesmo tempo, ele dd a impressdo de que pretende que o leitor chegue as suas
proprias conclusdes sobre os acontecimentos. Além disso, ele ndo estd oculto por detrds das
falas das personagens, como sucede com o narrador contemporaneo, conforme Carrero (2005)

explica a seguir:

Na vertente dramética do romance contemporaneo, que teve sua origem em Gustave
Flaubert, o narrador simplesmente desaparece da cena narrada e passa a mostrar os
eventos. O que ocorre é uma teatralizagdo, o leitor vé a cena, como se ela fosse
representada em um palco. Os eventos deixam de ser narrados e passam a ser
refletidos na consciéncia da personagem, de modo que o leitor visualiza a realidade
ficcional do ponto de vista de um personagem do romance, e ndo do narrador, como
se observa no romance autoral (CARRERO, 2005, p.244).

Em vez disso, este narrador, que se comporta como se fosse um personagem a parte
da diegese, apresenta as caracteristicas que Norman Friedman classifica como intruso,
segundo a sua tipologia, que leva em consideracdo questionamentos pertinentes acerca da
posicdo do narrador, de que forma ele se coloca em relagdo a narrativa e também ao leitor.
Leite (2002) elucida esta que € a primeira categoria proposta pelo tedrico e que se adequa ao

narrador da obra aqui estudada:

Esse tipo de narrador tem a liberdade de narrar a vontade, de colocar-se acima,
adotando um ponto de vista divino, para além dos limites de tempo e espaco. Pode
também narrar da periferia dos acontecimentos, ou do centro deles, ou ainda limitar-
se e narrar como se estivesse de fora, ou de frente, podendo, ainda, mudar e adotar
sucessivamente vdrias posi¢cdes. Como canais de informagdo, predominam suas
préprias palavras, pensamentos e percep¢des. Seu trago caracteristico € a intrusdo,
ou seja, seus comentdrios sobre a vida, os costumes, os caracteres, a moral, que
podem ou ndo estar entrosados com a histéria narrada (LEITE, 2002, p. 33).

Victor Hugo (Figura 1) inseriu um narrador em Os miserdveis (1862) que, embora

dé a entender que ndo, ¢ eximio conhecedor sobre tudo o que acontece na histéria e também
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do que ainda ocorrerd e, além disso, jamais ignora as caracteristicas e sensacdes das
personagens. Ao lado de toda essa onisciéncia, ele também, mesmo que de forma discreta,
induz o leitor sobre como ele deve se sentir em relacdo ao que ele toma conhecimento no
decorrer de sua leitura. Sendo assim, muitas sdo as passagens onde narrador e autor se
confundem. Porém, segundo Llosa (2012), “o narrador de um romance nunca € o autor, ainda
que adote o seu nome e use a sua biografia.” Portanto, ndo é possivel que os dois sejam a
mesma entidade, o primeiro sempre se diferencia do outro, pois
O narrador nunca é o autor porque este ¢ um homem livre e aquele se move no
interior das regras e limites que este lhe impde. O autor pode escolher, com uma
soberania invejavel, a natureza das regras; o narrador sé pode mover-se no interior
delas, e sua existéncia, seu ser, sdo essas regras tornadas linguagem. A realidade do
autor € o terreno infinito da experi€ncia humana, a realidade dos sentidos, atos,
sonhos, conhecimento, paixdes. A do narrador € delimitada pelas duas unicas

ferramentas de que dispde para dar uma aparéncia de realidade a fic¢do: as palavras
e a ordem do narrado (LLOSA, 2012, p. 28).

Figura 1 - Victor Hugo

Fonte: IMDb

Hugo aparenta ainda usar do relator para destilar ironias e utilizar termos
caracteristicos como, por exemplo, “sentinela vigilante da virtude alheia”, para se referir a
uma personagem fofoqueira e simultaneamente denunciar a hipocrisia daquela sociedade que,
em meio a uma miséria tamanha, reservava tempo para monitorar a vida de seus semelhantes.

Consequentemente, a obra literdria d4 a impressdo de ter sido desenvolvida como se fosse
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uma conversa entre autor e leitor. Todavia, ao conhecer mais a fundo a defini¢do de narrador

onisciente, o porqué de tal sensacdo de conversa com o autor torna-se compreensivel:

Os narradores oniscientes ndo precisam ficar intocados. Podemos desconfiar de seus
preconceitos e pontos cegos. Vejam-se, por exemplo, as relagdes entre as narrativas e
os personagens. Um romance pode idealizar indevidamente um dos personagens,
assim como pode orientar o desenvolvimento da histéria favorecendo determinado
angulo. As obras da ficcdo podem, de maneira consciente ou inconsciente, revelar
atitudes em relacdo aos personagens e acontecimentos que o leitor talvez queira
questionar. Nao precisamos tomar a palavra de uma obra literdria como se fosse o
evangelho, embora nido tenhamos outras palavras a ndo ser as dela mesma
(EAGLETON, 2017, p. 81).

Ressalte-se que se na arte cinematografica existe a habilidade de se “traduzir” para as
telas o que se passa nas paginas, muito disso se deve a esta figura do narrador porque ele

conhece o psicolégico e o histérico de cada personagem e faz a narrativa detalhadamente.

Eagleton (2017) apresenta a seguinte defini¢ao deste tipo de narrador:

Os narradores oniscientes sdo vozes sem corpo, e nio personagens especificos. A
sua maneira andnima e inidentificdvel, agem como a mente da prdépria obra. Apesar
disso, ndo devemos supor que eles expressam os pensamentos e sentimentos do
autor real. Raramente existe alguma relacdo simples e direta entre os autores e as
obras (EAGLETON, 2017, p. 86).

Niao obstante sua onisciéncia, o narrador de Os miserdveis (1862) demonstra em
alguns trechos ndo estar a par de um acontecimento ou outro e também deixa claro que, se ha
alguma imperfeicdo na narrativa € culpa das personagens, e até se exime de narrar certos
eventos porque diz que seus principios morais ndo permitem. Em contrapartida, a curiosidade
diegética transmitida se deve ao fato de que ele conduz a histéria e passa uma credibilidade
tamanha que, por vezes, o leitor chega a esquecer que se trata de ficcao, uma histéria que é

fruto da imaginacao de Victor Hugo. Sobre isso Llosa (2012) enfatiza:

Volta e meia o narrador nos afirma que € apenas um obediente escriba de uma
histdria anterior ao romance, real como a vida e verdadeira como a prépria verdade,
que precede, anula e transcende a ele, simples intermedidrio, mero copista do real.
Na verdade, ele € o astuto fazedor e figura estelar dessa grandiosa mentira, forjada
da cabeca aos pés pela sua fantasia e dotada de vida e verdade ndo por suas
semelhancas com uma realidade preexistente, mas pela forca da inspiracdo de quem
a escreve e o poder de suas palavras, pelas ciladas e sortilégios de sua arte (LLOSA,
2012, p.15).

Embora o narrador se mostre misterioso, ele ndo aparenta ser um elemento nao

confidvel sobre o que descreve, por muitas vezes demonstrar a humanidade requerida ao
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expor as personagens, além de nao impedir o leitor de fazer seu préprio juizo de valor acerca
dos eventos relatados. Além disso, esta figura possui a habilidade de quase sempre
acompanhar o raciocinio alcancado pelo leitor, a ponto de complementar com mais
informacdes que incrementam mais a curiosidade sobre como se dardo os desfechos das
situagoes relatadas. Constata-se, assim, um romance rico em narrativa, repleto de digressoes, e
seu enredo também € diversificado, gracas as acdes das personagens. A propdsito, Eagleton

(2017) esclarece como distinguir esses dois elementos:

E, por fim, qual é a diferenca entre narrativa e enredo? Uma maneira de diferencid-
los é pensar nos romances de Agatha Christie. Seus suspenses sdo quase s6 enredo.
Outros elementos da narrativa — a ambientacdo, o didlogo, a atmosfera, o
simbolismo, a descricdo, a reflexdo, a caracteriza¢do aprofundada dos personagens
etc. — s@o impiedosamente eliminados para deixar apenas o esqueleto da acdo. O
enredo faz parte da narrativa, mas ndo a esgota. Com esse termo, geralmente
designamos a acdo principal de uma histéria. Indica como se d4 a ligagcdo entre
personagens, acontecimentos e situagdes. O enredo € a 16gica ou a dindmica interna
da narrativa. Também existem narrativas que podem ou nio ter enredo, no sentido de
que ndo sabemos muito bem se estd se passando alguma acdo importante ou nao
(EAGLETON, 2017, p. 65).

O elevado nimero de digressdes pode dispersar a atencdo do leitor acerca da acdo
principal do enredo, no entanto, d4 a impressdo de que cada palavra foi minimamente pensada
para conduzir quem acompanha a histéria a um pensamento em comum ¢ até a desenvolver
sentimentos pelas personagens. Inclusive, o uso da metafora é recorrente especialmente nas
digressdes para tracar um contraste das personagens com o contexto em que estdo inseridas e
como elas s@o definidas pelas demais. Tal uso auxilia na concep¢cdo de cada uma, o que
proporciona mais da esséncia compreendida na obra literdria. Eco (2015) afirma sobre isso

que

E indubitivel que compreender uma metifora nos leva também — depois — a
compreender por que seu autor a escolheu. Mas esse é um efeito que se segue a
interpretacdo. O mundo interior do autor é uma construgdo resultante do ato de
interpretacio metafdrica, ndo uma realidade psicoldgica inatingivel fora do texto que
motiva essa mesma interpretacao (ECO, 2015, p.98).

Além do mais, o tedrico diz que a partir da interpretacio do texto, infere-se a
existéncia do leitor semantico/ingénuo € o leitor semidtico/critico, tendo em vista que cada
texto prevé um tipo. No entanto, textos de funcdo estética supdem os dois tipos de

interpretacdo. Ainda esclarece que o leitor que busca no texto uma informacdo especifica
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acaba que selecionando para si uma interpretacdo semantica oculta, pois o intento em manter
a aten¢do a sO alguns aspectos acaba deixando os demais passarem despercebidos.

Esta obra romanesca é dividida em cinco tomos, sendo que os tomos primeiro,
segundo e terceiro contém oito livros cada, enquanto que o tomo quarto contém quinze € o
quinto possui nove. No audiovisual, fazendo uma analogia com o modo que sdo estruturadas
as séries de streaming, é como se as partes fossem temporadas e, os livros, episodios
apresentados em formato de romance. O preficio de Os miserdveis (1862) ressalta a
importancia que tem o livro, segundo o qual enquanto a miséria na sociedade existir, isto
justificard a produgdo de livros com esse teor, o que reafirma o seu cardter de critica social.

A histéria se inicia com a parte intitulada Fantine, e seu primeiro livro € inteiro a
respeito da vida do bispo Myriel, antes e durante seu bispado no povoado de Digne. A figura
desta personagem denota o respeito que ele inspira as duas mulheres que habitam a casa
paroquial, sua irma Baptistina e a cozinheira madame Magloire e sua descricdo contempla sua
trajetria desinteressada por bens materiais, seu cardter espirituoso e antecede a apresentacao
da personagem Jean Valjean, que se da no livro segundo. Nesse sentido, esta obra literdria é
assim estruturada porque o narrador tece cuidadosamente a insercao de todas as personagens,
sem perder de vista a ambientacdo que as cercam, sendo esta a maneira que o leitor é situado
na histéria. Além disso, de modo despretensioso, como se ndo houvesse inten¢do de
contaminar o ponto de vista de quem estd lendo, o narrador ilustra a descricio das
personagens com detalhes de sua vida pregressa para mais adiante orquestrar reencontros
entre elas. A divisdo em partes e livros instiga o anseio por saber afinal qual serd o desfecho
das personagens ali contempladas; é como se o livro se renovasse a cada parte/etapa
concluida.

Apo6s diversas leituras de diversos tedricos, percebe-se as inumeras ferramentas,
abordagens possiveis em um exercicio critico literdrio, em especifico, desta obra romanesca,
desde o conhecimento de questdes sociais, aspectos dos elementos literdrios — a narrativa,
enredo, personagens, a linguagem literdria, a natureza da ficcdo —, a corrente literdria, bem
como os aspectos histéricos de plano de fundo. E sabido que estas miiltiplas possibilidades de
abordagens, mesmo quando em breves reflexdes sdo apontadas, possibilitam o papel de
expandir os horizontes da leitura, de modo a possibilitar a correlacdo da ficcdo com os dados
histéricos e o intuito que possa ter se encontrado por detrds das escolhas do escritor, sem
contar que no romance sdo usadas técnicas especificas na constru¢do das personagens, sendo

que sua estrutura narrativa pode agucar ou ndo a percepg¢ao do leitor.
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A anélise critica consiste ainda na diferencia¢do do que € real daquilo que € ficcional,
a fim de procurar entender o porqué de tal obra literdria ter sido estruturada de uma forma e
nio de outra. Eagleton (2017) destaca que em uma pega os aplausos do publico ao final da
apresentacdo servem como uma fronteira que delimita o final de um espetdculo fantasioso e
que simboliza que dali para frente inicia o mundo real, tal qual um romance e seus
personagens deixam de existir assim que se encerra a leitura. Embora isso aconteca, a ligagcao
emotiva que essas personagens podem aflorar no leitor se deve a alguma identificacdo
imediata ou empatia pelas lutas travadas e que possuem semelhanc¢a com a realidade ou ainda
especificamente com outra histéria de seu conhecimento, tendo em vista que o maior atrativo
para quem a acompanha, pode nem ser a propria histéria, mas o modo que € contada. A esse

respeito, Eagleton (2017) discorre que

Quase todas as obras de literatura comecam com palavras que ji foram usadas
indimeras vezes, embora ndo necessariamente combinadas da mesma maneira. SO
conseguimos captar o sentido dessas frases iniciais porque chegamos a elas com um
quadro de referéncias culturais que nos permite entendé-las. Também nos
aproximamos com alguma nogdo prévia de o que € uma obra literdria, o que se
pretende com um inicio, e assim por diante. Nesse sentido, nenhum comego literario
é realmente absoluto. Toda leitura supde uma boa dose de preparacdo de cena. E
preciso que muitas coisas jd estejam ali para que um texto seja meramente
inteligivel. Uma delas € a existéncia anterior de obras literdrias. Toda obra de
literatura remete, mesmo que apenas inconscientemente, a outras obras
(EAGLETON, 2017, p.30).

A forma que o romance € estruturado norteia a interpretacdo e organiza o0s
pensamentos que vao sendo construidos ao longo da leitura, que poderdo ser confirmados ou
absolutamente refutados. Por conseguinte, ao se discutir esta obra, o formato do género ao
qual ela pertence deve ser respeitado quanto possivel, porque, de certa forma, € isto que
possibilita a perspectiva do que o leitor deverd encontrar a frente, jA que o modo que a

linguagem é empregada torna dele uma obra literdria, conforme também assevera o autor:

O que entendemos por obra “literaria” consiste, em parte, em tomar o gue € dito nos
termos como é dito. E o tipo de escrita em que o conteiido é insepardvel da
linguagem na qual vem apresentado. A linguagem é constitutiva da realidade ou da
experiéncia e ndo se resume a mero veiculo (EAGLETON, 2017, p.6).

A respeito de Os miserdveis (1862), as digressdes em muito colaboram para o
ambiente da narrativa, visto que sio tecidos comentdrios sobre o presente, passado e futuro.

Por exemplo, ao leitor € antecipado que o convento de Petit-Picpus, esconderijo de Jean

Valjean e Cosette, entraria em decadéncia e se extinguiria, sendo que a riqueza de detalhes é
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tdao convincente que deixa ddvida se tal convento € real ou ficticio. O narrador critica a
sociedade, elogia e condena personagens, e também passa a impressdao de possuir uma
personalidade propria, ja que, em suas intromissodes, ele impde sua presenca, para que quem
esteja lendo fique atento a existéncia dele. Tais caracteristicas fazem dele, indubitavelmente,
um elemento essencial para a singularidade desta obra. Desta forma, sendo ele fundamental
para a boa conducdo da histéria, verificamos que em um romance tudo € mais elaborado e
minucioso para que as cenas sejam imaginadas pelo leitor. Neste sentido, Bakhtin (1993,

p.74) enfatiza a originalidade deste género:

Cada elemento isolado da linguagem do romance é definido diretamente por aquela
unidade estilistica subordinada na qual ele se integra diretamente: o discurso
estilisticamente individualizado da personagem, por uma narra¢do familiar do
narrador, por uma carta, etc. O romance € uma diversidade social de linguagens
organizadas artisticamente, as vezes de linguas e de vozes individuais.

Por outro lado, Barthes (2015) defende que, diferente do poema e da peca de teatro, o
romance ¢ a forma fantasiada. Portanto, segundo o autor, escrever um romance exige
clandestinidade. O tedrico enfatiza ainda que “o romance tem por missdo pOor em oposi¢do um
universo de valores (amor, justica, liberdade) e um sistema social determinado pelas leis
econdmicas” e defende que existe uma certa necessidade de a obra ter um proposito em sua
escrita, para que nela seja reconhecida alguma relevancia e dele possa ser compreendido
algum sentido:

A necessidade ndo é que uma obra tenha sentido (ou seja, sem sentido, que ndo tem
interesse e muitas vezes leva a trabalhos ruins), mas que haja sentido, uma
proliferacdo de sentido, que haja uma energia polissémica. As obras que nio t€m,

para mim pelo menos, caem. A leitura posterior deve ser diferente da anterior
(BARTHES, 2015, p. 93).

Barthes (2015) alega ainda que o romance seja capaz de transmitir através de sua
leitura uma aura de multiplos sentidos, que seja capaz de provocar algum impacto no leitor, e,
ademais, ao ler atentamente, ndo faca a si mesmo a pergunta “por que ler essa histéria e nao
outra?”, como sinal de que aquela leitura realmente esta lhe oferecendo algum proveito.

As personagens do romance Os miserdveis (1862) foram construidas a fim de
proporcionar uma reflexdo sobre o comportamento humano naquelas condi¢des de miséria e,
assim como os demais elementos da literatura, compdem o que € necessdrio para construir a
obra romanesca. A fun¢do do romancista estd em revelar das personagens o que era até entdo

desconhecido, um modo de ser que s6 o leitor consegue contemplar, e € exatamente isso que
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diferencia o romance da histéria, pois enquanto os historiadores registram fatos, os
romancistas criam toda uma estrutura para que as personagens sejam as mais transparentes
possiveis. Deste modo, Forster (2005) enfatiza como entender como sao construidas as

personagens de um romance:

Na vida didria, nunca nos entendemos uns aos outros, nao existe nem a completa
clarividéncia nem o completo confessionalismo. Conhecemo-nos por aproximagao,
por meio de signos externos, que servem bastante bem tanto a sociedade quanto a
vida intima. Mas as pessoas de um romance podem ser completamente
compreendidas pelo leitor, se assim o desejar o romancista; sua vida interior pode
ficar tdo exposta quanto a exterior. E € por isso que elas frequentemente parecem
mais bem delineadas do que os personagens da histéria, ou mesmo do que nossos
amigos; tudo o que pode ser dito a respeito dessas pessoas nos foi dito; mesmo que
sejam imperfeitas ou irreais, ndo guardam nenhum segredo, como fazem e devem
fazer os nossos amigos, sendo o segredo mituo uma das condi¢des da vida sobre
este globo (FORSTER, 2005, p.88).

Como apontado, o romance ndo é um género monotemadtico, pois para prender a
atencdo de quem 1€ é preciso que seu enredo seja a0 mesmo tempo que bem organizado,
também variado, principalmente a partir de como se apresentam as personagens como figuras
representantes do comportamento humano e que, por isso, nem sempre se apresentam de
forma linear.

Verifica-se ainda que o narrador de Os miserdveis (1862) cumpre sua tarefa segundo
o que defende Adorno (2003), que seria muito mais do que narrar, mas, de acordo com o
autor, “sugestionar o real”, uma vez que sua posi¢do em muito influencia o interesse do leitor
pelo romance, pois ele tem o poder de dimensionar aquele mundo ficticio para que possa
caber naquilo que o leitor espera ver. Contudo, ndo estd no alcance do narrador o controle
sobre o entendimento do romance, os conflitos envolvidos no enredo movimentam a narrativa
e trazem para dentro da obra a apreciacdo do leitor. Os miserdveis (1862), por tratar de
questdes sociais que inquietam a humanidade até hoje, ainda se mantém em alta, o que se

deve ao que Victor Hugo diz em seu prefécio:

Enquanto os trés problemas do século — a degrada¢do do homem pelo proletariado,
a prostituicdo da mulher pela fome e a atrofia da crianga pela ignorincia — néo
forem resolvidos; enquanto houver lugares onde seja possivel a asfixia social; em
outras palavras, e de um ponto de vista mais amplo ainda, enquanto sobre a terra
houver ignorancia e miséria, livros como este ndo serdo intteis (HUGO, 2012, p.32).

z.

E curioso como o romance, um género tipicamente burgués, tenha sido o veiculo
para expor a pobreza diretamente causada pelo liberalismo econdmico, que visava somente ao

lucro e deixava as pessoas sujeitas as mais diversas mazelas. Para que o leitor entenda o que
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se passa no cendrio descrito, € necessario que ele consiga, mesmo por instantes, fazer parte
dele e, de certa maneira, (re)conhecer o seu entorno, para assimilar o que € dito. Adorno

(2003) explica como se dé essa imersao neste género literdrio:

O romance tradicional, cuja ideia talvez se encarne de modo mais auténtico em
Flaubert, deve ser comparado ao palco italiano do teatro burgués. Essa técnica era
uma técnica de ilusdo. O narrador ergue uma cortina e o leitor deve participar do que
acontece, como se estivesse presente de carne e 0sso. A subjetividade do narrador se
afirma na forca que produz essa ilusdo — em Flaubert — e na pureza da linguagem
que, através da espiritualizag@o, é a0 mesmo tempo subtraida do dmbito da empiria,
com o qual ela estd comprometida (ADORNO, 2003, p.60).

Cabe ressaltar que, em sua natureza, o narrador € uma figura distante. Por outro lado,
embora a linguagem utilizada seja a mais elaborada possivel, a linguagem eloquente
caracteristica dos trabalhos de Victor Hugo, isto ndo impede que haja uma certa aproximacao
por parte do narrador. Pelo contrério, ele demonstra estar tdo atento aos detalhes que descreve
que por muitas vezes chama o leitor como se quisesse falar de uma forma mais intimista,

como ¢ explicitado no trecho abaixo:

O leitor, sem divida, ja adivinhou que o Sr. Madeleine é o préprio Valjean. Ja
perscrutamos bastante as profundezas dessa consciéncia e é chegado o momento de
continuarmos a examind-la. Ndo o fazemos sem emocao ou estremecimento. Nada
existe de mais terrivel que esse tipo de contemplacdo. Os olhos do espirito ndo
podem encontrar em nenhum lugar nada mais temivel, mais complicado, mais
misterioso e mais infinito. Existe uma coisa que € maior que o mar: o céu. Existe um
espetdculo maior que o céu: € o interior de uma alma (HUGO, 2012, p.348).

Observa-se, assim, que a linguagem rebuscada predominante na narracdo nao
interfere na procura por proximidade do leitor, mencionando a alma, que constitui tépico
atemporal que requer conhecimento prévio, para que ele possa se sentir apto para refletir, o
que contraria a distancia estética do narrador tradicional. Benjamin (1987) ilustra suas ideias
sobre o narrador demonstrando seu posicionamento sobre a narrativa na modernidade, e sua
andlise € nada otimista, pois se refere a uma decadéncia desta devido a crise da humanidade.
Dentro da oposicdo narrativa e romance, ele estabelece as dicotomias experiéncia e
informacdo, sabedoria e explicacdo, entre outras € de um modo um tanto nostdlgico, o
estudioso analisa as transformagdes sociais e o advento do romance como um elemento da
modernidade que se opde a narrativa oral, isto €, o modo tradicional de se narrar. O autor
ainda alude ao fato de que narrar histérias € uma acdo que sempre existiu e, além disso, as

experiéncias do autor e o que ele acredita influencia na criagao de seu narrador:
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O que distingue o romance de todas as outras formas de prosa — contos de fada,
lendas e mesmo novelas — € que ele nem procede da tradi¢do oral nem a alimenta.
Ele se distingue, especialmente, da narrativa. O narrador retira da experiéncia o que
ele conta: sua propria experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas
narradas a experiéncia dos seus ouvintes. O romancista segrega-se. A origem do
romance é o individuo isolado, que ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas
preocupagdes mais importantes e que ndo recebe conselhos nem sabe da-los.
Escrever um romance significa, na descricio de uma vida humana, levar o
incomensuravel a seus ultimos limites. Na riqueza dessa vida e na descri¢do dessa
riqueza, o romance anuncia a profunda perplexidade de quem a vive (BENJAMIN,
1987, p.201).

Benjamin (1987) se refere a narrativa como uma forma artesanal de comunicagao,
visto que ela € tecida com detalhes que ndo t€m como unica inteng¢do informar. Neste
processo, portanto, € inevitivel estar presente o toque do narrador, como se alguém o
houvesse informado da histdria e ele exerce o papel de conta-la para o leitor.

Em vista de todos os aspectos mencionados, € incontestavel que esta obra de Hugo
enriquece a literatura mundial ao longo dos séculos e também a arte cinematografica', como
outros de seus classicos que ja foram adaptados a tela do cinema, como O Corcunda de Notre
Dame (1831) e apresenta vdrias pautas que sdao debatidas na contemporaneidade, por isso €
tema de discussdes diversas. Constata-se assim, que os aspectos de Os miserdveis (1862)

estdo intensamente relacionados a desigualdade social vivida numa época repleta de

injusticas, sem espaco para contestacdes e, que além disso, retrata justamente uma época

! Cita-se as iniimeras versdes cinematograficas, de diversas nacionalidades e géneros, de Os miserdveis: Le
chemineau (1905), de Alberto Capellani; On the barricade (1907), de Alice Guy Blanché; Les Misérables
(1909), de J. Stuart Blackton; Candlesticks The Bishop's (1909), de Edwin S. Porter; Les Misérables (1911), de
Albert Capellani; Les Misérables (1923), de Albert Capellani; Candlesticks The Bishop's (1913), dirigido por
Herbert Brenon; Les Misérables (1917), de Frank Lloyd; Les Misérables (1922), de Henry Broughton Parkinson;
1923, AA Mujou (1923), de Kiyohiko Ushihara Ikeda e Yoshinobu; Les Misérables (1925), de Henri Fescourt;
Candlesticks The Bishop's (1929), de Norman McKinnell; AA Mujou (1929), de Seika Shiba; Jean Valjean
(1931), de Tomu Uchida; Les Misérables (1934), de Raymond Bernard; Les misérables (1935), de Richard
Boleslawski; Gavrosh (1937), de Tatyana Lukashevich; Kyojinden (1938), de Mansaku Itami; Los Miserables
(1943), de Renando Rovero; El Boassa (1944), de Kamal Selim; I Miserabili (1948), de Riccardo Freda; Les
Nouveaux Misérables (1949), de Henri Verneuil; Mizeraburu Re: Kami a Akuma (1950), de Daisuke Ito; Ezai
Padum Pado (1950), de K. Ramnoth; Les Misérables (1952), de Lewis Milestone; Kundan (1955), de Sohrab
Modi; Les Misérables (1958), de Jean-Paul Le Chanois; Os Miserdveis (1958), de Dionisio Azevedo; Jean
Valjean (1961), de Seung-ha Jo; Cosette (1961), de Alain Boudet (telefilme); Gavroche (1962), de Alain Boudet
(telefilme); Jean Valjean (1963), de Alain Boudet (telefilme); Les Misérables (1967), de Alan Pontes
(minissérie); Os Miserdveis (1967) de Walter Negrao (novela, TV Bandeirantes); Sefiller (1967), de Zafer
Davutoglu; Les Misérables (1972), de Marcel Bluwal (minissérie); Los Misérables (1973), de Antulio Jimnez
Pons; Les Misérables (1978), de Glenn Jordan (telefilme); Les Misérables (1982), de Robert Hossein; Les
Misérables (1995), de Claude Lelouch; Les Misérables. The Dream Cast in Concert (1995) (musical); Les
Misérables (1998), de Bille August; Les Misérables (2000), de Josée Dayan (minissérie); Re mizerabu; shoujo
kozetto (2007), de Hiroaki Sakurai & outros (série); Les Misérables in Concert: The 25th Anniversary (2010), de
Nick Morris (musical); Les Misérables (2012), de Tom Hooper (baseado no musical); Les Misérables (2014-
2015), de Victor Herrera McNaught & Carlos Villegas Rosales (novela televisiva); Les Misérables (2019), de
Tom Shankland (minissérie).
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conhecida como um periodo de muitos conflitos e revolugdes, o que oprimia ainda mais a

condi¢do feminina naquela sociedade.

1.2 O romantismo de Victor Hugo e a figuraciao da mulher

As correntes literdrias sdo estudadas a partir das suas caracteristicas, todavia, muito
se discute a respeito desta forma de abordagem do literdrio, de igual modo, do que se trata
realmente o romantismo. Alguns tedricos da drea literaria defendem que este movimento
intelectual difere de acordo com o histérico de cada nagdo. Além disso, muito € debatido o
fato de o romantismo em diversos estudos ser reduzido a escola literdria que se opde ao
classicismo, deixando de lado suas dimensdes politicas e filos6ficas. Na Europa, o
romantismo surge inicialmente na Alemanha e na Inglaterra e posteriormente na Franca,
quando este pafs vivia as consequéncias da Revolucdo Francesa (queda do imperialismo
absolutista, perda da forca da Igreja Catdlica, solidificacdo dos ideais racionalistas,
crescimento da burguesia, conflitos mundiais e guerras de independéncia, ascensdo de
Napoledo Bonaparte). Deste modo, as obras da época eram contextualizadas ou faziam
mengao a esses cendrios.

Lowy e Sayre (2015) trazem o debate na tentativa de tragar uma definicdo do
romantismo e chegam a conclusdo de que ele € repleto de contradi¢des na corrente literdria,
nos autores e textos, por isso nao pode ser reduzido a uma estética literaria nao diversificada.
Por muito tempo o termo “romantico” foi usado para se referir ndo s6 a escritores, mas
também a politicos, pensadores e filosofos que compartilhavam de ideologias semelhantes.
Entretanto, as variacdes apresentadas em diferentes paises ndo sdo suficientes para segmentar
romantismos distintos pois, também, atinham-se a particularidades nacionais e individuais.
Lowy e Sayre (2015) destacam os pontos de vista de M. H. Abrams, René Wellek e Morse

Peckham a este proposito:

Para Abrams, os romanticos, apesar de sua diversidade, compartilham certos
valores: por exemplo, a vida, o amor, a liberdade, a esperanga, a alegria. Também
tém em comum uma nova concepg¢do do espirito, que enfatiza a atividade criativa,
em vez da recepcdo das impressdes exteriores: uma lampada emitindo sua luz, e ndo
um espelho refletindo o mundo. Wellek afirma que os movimentos romanticos
formam uma unidade e t€m um conjunto coerente de ideias que se implicam
reciprocamente: a imaginagdo, a natureza, o simbolo e o mito. Por fim, Peckham
propde definir o romantismo como uma revolucdo do espirito europeu contra o
pensamento estdtico/mecanico e a favor do organicismo dindmico. Seus valores
comuns sdo: a mudanca, o crescimento, a diversidade, a imaginacdo criativa e o
inconsciente (LOWY; SAYRE, 2015. p.22).
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A obra de Victor Hugo se confunde com a esséncia do romantismo francés presente
em Os miserdveis (1862). Fatores como a eloquéncia, o ocultismo, aliados & “imaginagao
cosmica e inteligéncia descontrolada” do autor — segundo Carpeaux (2011) — permeiam esta
obra literaria. Destaca-se neste romance social seu forte sentimento humanitario, refletindo o
romantismo francés que, segundo Carpeaux (2011), “distingue-se do romantismo anglo-
germanico como se distinguem dia e noite”, j& que os romanticos ingleses e alemaes sdo, em
geral, evasionistas e os romanticos franceses sdo, em sua maioria, revoluciondrios que se
conservam mais perto da realidade social. E é exatamente esta a sensa¢do transmitida pela
narrativa de Os miserdveis (1862).

Na América Latina, Hugo também exerceu considerdvel influéncia, sobretudo na
chamada terceira geracdo do romantismo, conhecida como condoreira. Assim, € possivel
verificar nesta geracao que, tal qual o célebre escritor francés, Castro Alves demonstrava que
sua obra também aludia a liberdade, assim como a preocupacdo com questdes sociais. O autor
francés se considerava um seguidor de Voltaire, o que explica seu intuito de defender a
liberdade individual. Esta admiracdo ao filésofo iluminista foi herdada de sua mae, Sophie
Trébuchet, que, por sua vez, fora influenciada por sua tia que a criou.

Durante aquela época, as desigualdades sociais persistiam e a literatura era
desenvolvida com base no subjetivismo, individualismo e egocentrismo e Os miserdveis
(1862), assim como diversas obras pertencentes a esse movimento literdrio, figura uma das
espécies de narrativas romanticas originalmente escritas em lingua francesa, conhecidas
mundialmente por tratar de temas relacionados a histéria e ao intimo de cada personagem,
sendo que, desde a sua primeira publicacdo, esta obra ja foi traduzida em mais de vinte
idiomas.

As digressdes tornam o romance mais rico nas nuances entre realidade e fantasia,
uma vez que ele relata acontecimentos histéricos como a Batalha de Waterloo. Alids, ressalte-
se que a histdria acontece entre essas duas épocas: a Batalha de Waterloo (1815) e os motins
de junho de 1832 e retrata as consequéncias da Revolucdo Francesa (1789-1799). A propésito,
a fase final deste acontecimento histérico, em 1794, ja dava sinal de qual seria a realidade dos

cidaddos nos préximos anos:

O operario, por sua vez, nada tem para vender e trocar além de sua forgca e sua
habilidade. Jamais houve tantos bracos que nao sabem a que se dedicar. O trabalho é
raro. A aflicdo ndo atinge somente os humildes, destinados a pendria e a indigéncia,
mas também os patriotas esclarecidos e ricos. Sangue demais foi derramado. Lutas
demais até a morte foram travadas entre revolucionarios (GALLO, 2009, p.81).
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Em 1815, com a paz, fabricas de roupas e equipamentos que supriam o exército
francés fecharam as portas, levando os operdrios ao desemprego e a miséria. A Batalha de
Waterloo consistiu na luta entre o primeiro império francé€s comandado por Napoledo, que
enfrentou o exército da sétima coalizdo que incluiu uma forga britanica, chefiada por Arthur
Wellesley, também conhecido como duque de Wellington, além das tropas enviadas pela
Prissia e que estavam sob a lideranca de Gebhard von Bliicher. A derrota do exército de
Napoledo marcou o fim de seu império de cem dias, apds fugir da ilha de Elba. Em suma,
apos ter sido posto para fora do comando da Franca e exilado naquela ilha, escapou de 14 e
voltou para o seu pais, reorganizou em cem dias seu governo e seu exército. Ao saber disso,
reuniram-se para combaté-lo. O imperador foi derrotado e exilado definitivamente na ilha de
Santa Helena, onde permaneceu até o seu ultimo dia de vida. A morte de Napoledo por muito
tempo significou a morte dos ideais revoluciondrios franceses.

E importante frisar que as condi¢des de trabalho, seguranca e higiene no século XIX
eram muito precdrias e o saldario minimo era inexistente. Além do mais, as pessoas
trabalhavam uma média de quinze horas didrias, sem descanso semanal e sequer havia limite
de idade para a mdo de obra, criangas e idosos eram expostos a essas condi¢cdes insalubres,
sendo que normalmente as mulheres trabalhavam nas fabricas de algoddao. Em caso de doenga,
0s operdrios ndo contavam com protecdo social, consequentemente, sem direito a se
aposentar, caso perdessem a capacidade de trabalho ou fossem demitidos, tornavam-se
sujeitos a mendicidade e a delinquéncia para sobreviverem. A vida fora do ambiente trabalho
ndo era muito diferente: as pessoas moravam onde niao havia saneamento bdsico, o que
aumentava a proliferacdo de doencas. O desemprego em massa provocava a perda de poder de
compra, e para facilitar a concorréncia, era necessario baixar os custos de produgdo, o que
levava a reducdo dos saldrios e demissdes, porque o importante era ter lucro. Em sintese, o
liberalismo econdmico foi responsdvel pela miséria e insalubridade da populacao.

Além do entrelacamento do enredo ficticio aos acontecimentos histéricos, a interagcdo
dos aspectos fisicos da natureza com o estado de espirito das personagens alerta para a escrita

desta obra:

A natureza, as vezes, mistura seus efeitos e espetdculos as nossas agdes, com uma
espécie de intengdo sombria e inteligente, como se nos quisesse fazer refletir. Havia-
se passado quase meia hora e j4 uma grande nuvem cobria o céu. No momento em
que Jean Valjean parou bem perto do leito, a nuvem rasgou-se como que de
propdsito, e um raio da lua, atravessando a porta envidragada, subitamente iluminou
a face palida do Bispo[...] A alma dos justos, durante o sono, contempla um céu
misterioso. Um reflexo desse céu se projetava sobre o Bispo. Era, ao mesmo tempo,
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transparéncia luminosa, porque o céu estava no seu intimo. Seu céu era a sua
consciéncia (HUGO, 2012, p. 149).

O teor criativo deste romance fica ainda mais evidente ao se verificar que na
contemporaneidade diversos escritores ja redigem suas obras literdrias sob o intuito de um dia
ter seu trabalho adaptado no cinema, o que em relacdo a Os miserdveis (1862) por razdes
6bvias, ndo se pode dizer o mesmo, pois o cinema sequer existia aquela época. No entanto, a
forma que € conduzida a narrativa de seu romance € tamanha que, além de despertar o
encantamento dos leitores, passa a impressdo que, bem diferente de alguns cldssicos da
literatura, esta obra literdria tenha sido escrita para as telas, mesmo antes de o cinema ser
inventado.

Como parte dos romances romanticos, Os miserdveis (1862) adota como temas,
dentre outros, a pobreza, injusti¢a social e solidariedade. A obra possui como cenério a Franca
do século XIX, e é nesse contexto que € narrada a trajetéria de Jean Valjean e seu encontro
com as demais personagens que ganham destaque no desdobrar dos acontecimentos, sendo
que as mulheres sdo pecas fundamentais nestes eventos e Fantine é a primeira que atrai a
atencdo do leitor para a sua histéria e também quem d4 nome a parte inicial da obra, pois vive
as mazelas que muitas mulheres ainda sofrem na contemporaneidade, como o abandono e a
prostituicdo. Na primeira parte do romance, no livro terceiro intitulado “Durante o ano de
18177, ¢ relatado como se da o inicio do infortinio na vida desta jovem, quando ela e suas
amigas Dahlia, Zéphine e Favourite sdo abandonadas por Tholomyes, Listolier, Fameuil e
Blachevelle, seus amantes, respectivamente.

Os quatro rapazes, no momento da fuga, deixam uma carta para Fantine e suas
amigas, em que estd claro o quanto eles subestimam sua inteligéncia, por mais que tivessem
convivido com elas durante quase dois anos. A forma de tratamento € explicitamente
menosprezadora. Favourite, Unica alfabetizada das quatro, € quem I€ a carta para as amigas; é
assim que elas tomam conhecimento de que foram deixadas pelos seus amantes. A proposito,
ha varios meses as jovens cobravam uma surpresa agradavel dos quatro rapazes e o desprezo

fol o que seus amantes escolheram para elas, em tom de brincadeira:

A surpresa ¢é esta: Amantes queridas! Como vocés sabem, temos nossos pais; e iSso
de pais € algo que vocés ndo compreendem suficientemente. O cédigo civil, honesto
e pueril, chama-os de pai e mae. Ora, nossos pais choram de saudade e, ja idosos,
nos chamam; bons velhinhos e bondosas senhoras que sdo, t€m-nos como filhos
prodigos, desejam a nossa volta e prometem banquetear-nos com um vitelo gordo.
Nés, como somos virtuosos, obedecemos. Quando vocés estiverem lendo esta carta,
cinco fogosos cavalos nos estardo levando a nossas mamaes e papais. Levantamos
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acampamento, como diz Bossuet. Fomos embora, partimos. [...] E do interesse da
patria que sejamos como todo mundo, prefeitos, pais de familia, guardas campestres
e conselheiros do Estado. Respeitem-nos, porque nos sacrificamos. Chorem-nos um
pouco e substituam-nos depressa. Se esta carta as magoar, restituam-na. Durante
quase dois anos, fizemo-las felizes. Ndao guardem rancor para conosco (HUGO,
2012, p. 231).

Neste trecho, além de ser possivel o leitor se comover com o descaso sofrido pelas
jovens, existe também a possibilidade de se atentar para o quao precéria, quando existente, era
a instrucdo reservada as mulheres daquele século, afinal, reitera-se que das quatro amigas,
apenas uma sabia ler.

Passado este momento, as amigas tomam seu proprio rumo sem mais traumas
enquanto Fantine se vé obrigada a cuidar sozinha de Cosette, fruto de sua relacdo com
Tholomyes. Ap6s ser desprezada, para garantir o sustento da filha, emprega-se como operaria

2, como o protagonista Jean Valjean fica conhecido depois de sua

na fabrica do senhor maire
ascensao social.

A miséria de Fantine se acentua quando é demitida injustamente da fébrica e, em
seguida, torna-se prostituta e vende tudo o que ha de mais valioso e bonito em seu corpo — o
romance destaca os cabelos loiros, que se assemelham ao ouro e os dentes, comparados a
pérolas. Sem duvida, este € o dpice da desgraga desta personagem, visto que, ao fazer alusdo a
sua aparéncia impecdvel, afirmando que a jovem carregava pérolas na boca e ouro na cabecga,
o narrador permite inferir que, uma vez sem eles, ela encontrava-se naquele exato momento
na mais completa ruina.

Porém, antes de o sofrimento de sua vida se refletir em sua aparéncia fisica, € feita
uma breve descri¢do da personagem por parte do futuro pai de sua filha, o que conversa com a

tipica imagem da mulher no romantismo, pois neste detalhamento, a subjetividade de Fantine

estd atrelada a pureza dotada de fantasias e idealizacdes em meio ao mundo real:

[...] é uma abstrata, uma sonhadora, uma melancélica, uma pensativa, uma
sensitiva; é um fantasma com forma de ninfa e pudor de freira, que vive extraviada
da vida de costureira, que se refugia nas ilusdes, que canta e reza e fita a vista no céu
sem bem saber o que v€ nem o que faz, e que, de olhos fitos no ar, vagueia por um
jardim onde ha todos os passaros que ndo existem (HUGO, 2012, p.194).

Cosette é quem dd nome a segunda parte do romance e experimenta uma infancia
dificil. Contudo, em sua vida adulta, ela consegue alcancar o que era tdo almejado pelas

mulheres daquela época, inclusive sua mae: o casamento. Todavia, ao contrdrio do que

2 Em portugués: prefeito
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ocorrera com Fantine, que fora abandonada com ela a sua prépria sorte, Cosette tem no
matrimOnio a concretizacao de sua fortuna.

Mesmo assim, faz-se necessario frisar que independente de nao possuir uma estrutura
familiar, como era o caso de Fantine, a mulher sempre foi inconscientemente refém dos
anseios que a levariam a se tornar uma senhora do lar, exatamente como era esperado dela,
para atender a sociedade majoritariamente liderada por homens. A respeito disso, Biroli e

Miguel (2015) esclarecem o porqué de tais vontades serem ensinadas desde a tenra idade:

As expectativas sociais conduzem ao desenvolvimento de habilidades diferenciadas
pelas mulheres e pelos homens. As atividades para as quais eles sdo orientados
correspondem, por outro lado, a posi¢des diversamente valorizadas, levando ndo
apenas a “diferencas”, mas assimetria nos recursos. As mulheres sdo “expostas a
vulnerabilidade durante o periodo de desenvolvimento por suas expectativas
pessoais (e socialmente reforcadas) de que serdo as principais responsaveis pelo
cuidado com as criangas”, o que orienta seu comportamento para a conquista do
casamento, jd que atrair e manter o suporte econdmico de um homem torna-se
necessdrio para o cumprimento do papel que se espera que desempenhem (BIROLI,
MIGUEL, 2015, p.53).

O casamento para a mulher sempre foi um assunto que levanta discussdes, afinal,
ainda existe um longo caminho a ser percorrido até que ndo pese tanto para ela a escolha de
ndo casar. Logo, a leitura desta obra literdria nos faz refletir sobre o trajeto que ela tem
perpassado até conquistar sua independéncia ao ponto de encarar o casamento e a maternidade
como escolhas. Porém, no século XIX, a estrutura patriarcal da sociedade se valia também da
religido no sentido de reforcar que a mulher ideal deveria casar e procriar para que assim
alcancasse a verdadeira felicidade. Até chegar nesse momento almejado, existia uma forma de
ser que deveria ser levada a risca pelas mulheres. Mary Del Priore (2005, p.78) destaca tais

caracteristicas preestabelecidas para a mulher europeia no século XIX:

A Europa do inicio de 1800 transformara-se em terreno das guerras napolednicas.
Circulavam ideias sobre relacdes entre os sexos: homens e mulheres, por exemplo,
ndo tinham a mesma vocacao e essa diferenca € que fazia a felicidade de cada um. O
homem nascera para mandar, conquistar, realizar. O despotismo, antes privilégio dos
monarcas, passa a ser do marido, dentro de casa. A mulher, por sua vez, nascera para
agradar, ser mde e desenvolver certo pudor natural. O discurso amoroso que
circulava entre uma pequena elite, inspirado no romantismo francés, era recheado de
metéaforas religiosas: a amada era um ser celestial. A jovem casadoira, um anjo de
pureza e virgindade. O amor, uma experiéncia mistica. Enrubescer era obrigatério
para demonstrar o desejado nivel de pudor, pudor que elevava as mulheres a
categoria de deusas, santas, anjos.

Neste cendrio, € possivel observar que Cosette atende perfeitamente a tais

expectativas apds seu casamento, o que € descrito através da visdo de Marius:
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Cosette usava sobre uma saia de tafetd branco um vestido de renda Binche, um
finissimo véu de bordado inglés, um colar de pérolas finas, uma grinalda de flores de
laranjeira; tudo era branco. Em tanta brancura, ela brilhava. Era uma estranha
candura dilatando-se, transfigurando-se na claridade. Dir-se-ia uma virgem prestes a
se transformar em deusa. [...] Eles ndo se viam, contemplavam-se. Cosette via
Marius em plena gléria, Marius via Cosette em um altar (HUGO, 2012, p.1929).

Llosa (2012, p. 15) afirma que “em sua intencdo, Os miserdveis nao era um romance
de aventuras, mas sim um tratado religioso”. Portanto, as descri¢des em sua narrativa sobre o

feminino muito se relacionam a religido, além dos valores morais da época. De forma

semelhante, a concep¢do religiosa do casamento se mostra na obra literaria:

Ah! Vocés sdo os séculos XIX? E dai? Nés fomos o século XVIII! E fomos tdo
burros quanto vocés. Nao vao imaginar que vocé€s andaram mudando muita coisa no
universo, sO porque a trousse-galant agora € cOlera-morbus, ou porque a bourrée
agora se chama cachucha. No fundo, todos tém mesmo de amar as mulheres. O

z

melhor modo de um homem adorar a Deus € amando a prépria mulher (HUGO,
2012, p.1936).

7z

Além disso, este evento é comemorado como se fosse 0 momento em que as
personagens atingem sua felicidade maxima, ou seja, “vencem na vida”. Como tal, o avo de
Marius, unica figura paterna que restara ao jovem, acompanha de perto a oficializacdo da
unido em sua residéncia. A seguir, o narrador relata como era celebrado o casamento
tradicional:

Nessa época, ainda se pensava, coisa estranha, que o casamento € uma festa intima e
social, que um banquete patriarcal nao prejudica em nada uma solenidade doméstica,
que a alegria, fosse embora excessiva, contanto que honesta, ndo faz mal algum a
felicidade, e que, enfim, € venerdvel e bom que a fusdo desses dois destinos, da qual
saird uma familia, comece na prépria casa, e que a vida doméstica tenha dai por
diante como testemunha o leito nupcial. E tinham a falta de pudor de casar-se em

casa. O casamento, portanto, de acordo com essa moda atualmente caduca, foi feito
na casa do Sr. Gillenormand (HUGO, 2012, p. 1918).

O dia do casamento de Cosette e Marius, 16 de fevereiro, foi inspirado a partir da
data em que Victor Hugo e a atriz Juliette Drouet, com quem manteve um relacionamento
extraconjugal por cerca de cinquenta anos, tiveram sua primeira noite juntos. A vida
diversificada do autor também serviu-lhe de inspiracio em um momento crucial da
personagem Marius quando este vai pela primeira vez em busca da autorizagdo do avo
Gillenormand a fim de que ele lhe concedesse permissdo para que pudesse se casar com

Cosette, ao que ele responde em negativo e ainda sugere que o neto faca da jovem sua amante,
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o que ultraja o rapaz de imediato. Consta da biografia de Hugo que tal foi o exato conselho
que ele deu a seu filho mais novo em uma situagdo similar.

Diante do exposto, a forma que as personagens sao construidas refletem diretamente
o modo de vida e preconceitos da sociedade representada no romance e o autor ndo estd isento
disso. Portanto, existe toda uma estrutura trabalhada e impressa para registrar uma amostra de
como era um periodo na histéria que sem a escrita seria inimagindvel. Sendo assim, eis que as
personagens sdo componentes do romance que o credibilizam ainda mais como cléssico, visto

que se tratam de representagcdes do ser humano vigentes em determinado momento historico.
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2 LITERATURA, CINEMA, TEATRO MUSICAL E ADAPTACAO

Ao se elaborar um trabalho de adaptagdo, segundo os tedricos da drea, hd de se
buscar similaridades com os elementos da histéria que se tornardo o nicleo da midia ou do
género, sendo que devem ser considerados individualmente, por conta das restricdes técnicas
das midias que ndo permitem dar destaque por igual a cada um deles. Hutcheon (2013)
observa que, considerando que em meio a outros elementos de uma histéria — eventos,
mundo, personagens, motivacdes, pontos de vista, consequéncias, contextos, simbolos,
imagens —, o tema se revela o elemento mais adaptavel. O modo da abordagem, sem duvida, é
fundamental para despertar a emocao e o reconhecimento ou empatia pelas situacdes com que
se deparam as personagens e, para que isso aconteca, € possivel haver até mesmo acréscimo e

substituicdo de algum elemento:

As unidades separadas da histéria podem perfeitamente mudar — radicalmente, em
sua grande maioria — durante o processo de adaptacdo, e ndo apenas no ordenamento
do enredo, embora esse seja o caso mais 6bvio. O ritmo pode ser transformado, o
tempo comprimido ou expandido. Mudancas na focalizacdo ou no ponto de vista da
histéria adaptada podem conduzir a diferencas significativas (HUTCHEON, 2013,
p-34).

Adaptacdes, quaisquer que sejam elas, sdo carregadas de uma personalidade propria,
portanto, a ideia de exatiddo n@o necessariamente se aplica a toda adaptacdo que vai sendo
elaborada, pois cada uma tem muito a dizer sobre o seu contexto cultural especifico. Sobre
isso, a autora defende que “multiplas versdes existem lateralmente ndo verticalmente”,
exatamente porque cada uma possui o seu valor proprio, inexistindo uma hierarquia entre elas.
Além disso, acrescenta que “as adaptacdes podem ter e de fato tém diferentes fungdes em
diferentes culturas, em diferentes épocas (HUTCHEON, 2013, p.167).”

Neste capitulo serdo revisados os estudos dos tedricos da teoria da adaptacdo e
também da histéria do cinema e teatro musical, a fim de balizar a andlise dos papéis das
mulheres de destaque em Os miserdveis (2012) que se dard no capitulo seguinte. Desta forma,
busca-se aqui entender do que se trata a adaptacdo dentro de sua prépria originalidade e como
a literatura e o cinema dialogam dando foco a vivéncia da mulher e como as reflexdes acerca

desse tema sobrevivem através do tempo.
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2.1 Adaptacao cinematografica, didlogo entre literatura e cinema

A mulher até hoje € parte silenciada na sociedade e Os miserdveis (2012) mostra
isso. O anseio por liberdade, assim como no romance de 1862, também € simbolizado na
adaptacdo. Deste modo, observar os caminhos percorridos durante a producio deste longa-
metragem revela sua originalidade, em referéncia ao modo de engajamento e a lingua, além
das mudancas sociais das épocas. Ou seja, tamanha complexidade reafirma por si s6 que
adaptagdes sdo trabalhos auténticos e inéditos.

Hutcheon (2013) propde em sua Teoria da Adaptacdo que se pense neste produto
como sendo tdo importante quanto a chamada obra original, onde a intertextualidade podera
ser analisada a partir do momento em que hd um publico que receba o resultado desse
trabalho, sem desconsiderar que os modos de engajamento determinam a plateia que a
adaptacdo alcancgard. A autora afirma que existem trés meios de engajamento, que podem ser
distinguidos da seguinte forma: o que conta a histéria, o que a mostra, e 0 que permite que a
audiéncia interaja com ela e o primeiro passo para se estudar adaptacdes € investigar o que,
quem, por que, como, quando e onde elas acontecem e ressalta que se tratam de repeti¢des

sem réplica:
NoOs usamos a palavra adaptacdo para referir tanto a um produto quanto a um
processo de criacdo e recepgdo, isto sugere para mim a necessidade de uma
perspectiva tedrica que é de uma s6é vez formal e empirica. Em outras palavras, as
diferentes midias e gé€neros para as quais e de onde estdrias sdo transcodificadas no
processo de adaptacdo ndo sdo apenas entidades formais, elas também representam
vérias formas de engajar audiéncias (HUTCHEON, 2013, p.156).

Faz-se presente no espago da obra literaria Os miserdveis (1862) uma espécie de
romantismo religioso, que ocorre ao lado dos conflitos espetaculares entre as personagens
principais, o que sé deu forca as diversas adaptacdes. Acrescente-se a isso que o prestigio que
a dita obra original possui se deve a existéncia das “copias”, ja que sem copia ndo ha a ideia
de uma originalidade e a adaptacdo acaba se tornando o produto de uma leitura que perpassa
muitos outros trabalhos. Sobre este assunto, Stam (2006, p.60) assevera que “A expressao
artistica sempre mistura as palavras do proprio artista com as palavras de outrem. A
adaptagdo, também, deste ponto de vista, pode ser vista como uma orquestracao de discursos,
talentos e trajetos, uma constru¢do “hibrida”, mesclando midia e discursos”. O autor elabora
ainda algumas reflexdes com a inten¢do de se apreciar as adaptacdes, especialmente as

cinematograficas, sem tanta resisténcia no sentido de ignorar os realces e ganhos da obra de

partida e enumera alguns dos motivos aos quais, segundo sua percepcdo, se deve o



35

preconceito, sobretudo das adaptacdes cinematograficas, em relagdo as obras literdrias de
partida, como se houvesse uma competi¢do entre duas linguagens em que, na maioria das

vezes, a primeira € considerada inferior:

O senso intuitivo da inferioridade da adaptacdo deriva, eu especularia, de uma
constelacdo de preconceitos primordiais. Resumi esses preconceitos nos seguintes
termos: 1) antiguidade (o pressuposto de que as artes antigas sdo necessariamente
artes melhores); 2) pensamento dicotdmico (o pressuposto de que o ganho do
cinema constitui perdas para a literatura); 3) iconofobia (o preconceito culturalmente
enraizado contra as artes visuais); 4) logofilia, (a valorizagdo oposta, tipica de
culturas enraizadas na “religido do livro”, a qual Bakhtin chama de “palavra
sagrada” dos textos escritos); 5) anti-corporalidade, um desgosto pela
“incorporagdo” imprépria do texto filmico, com seus personagens de carne e 0sso,
interpretados e encarnados, e seus lugares reais e objetos de cenografia palpdveis;
sua carnalidade e choques viscerais ao sistema nervoso; 6) a carga de parasitismo
(adaptagdes vistas como duplamente “menos”: menos do que o romance porque uma
copia, e menos do que um filme por nao ser um filme “puro”) (STAM, 2006, p.32 ).

Com o tempo, movimentos e tendéncias se encarregaram em desmistificar a suposta
superioridade que o romance teria sobre uma adaptacdo, dentre as tais, destaca-se o campo
interdisciplinar de “estudos culturais”, segundo o qual “a adaptagdo se torna apenas um outro
texto, fazendo parte de um amplo continuo discursivo” (STAM, 2006, p.76). E inevitavel que,
com o surgimento de novos textos a partir de determinada obra, os textos seguintes
contenham algumas das impressdes daqueles elaborados anteriormente. Além do mais, ndo se
pode ignorar o fato de que a cultura estd envolta nessa disseminacdo, pois cada época €
caracterizada por seus tragos culturais préoprios. Assim, entender as no¢des de dialogismo,
segundo Bakhtin (1993, p.27), é fundamental, pois diz respeito a evolugcdo. Ao lado do
processo dialégico continuo que é a adaptagdo, coexiste também a intertextualidade, que é
verificada quando o espectador compara a obra que jd conhece com a adaptacdo que se
encontra diante dele.

A narratologia e a teoria da recep¢do apresentam uma forma diferenciada de se
analisar uma adaptacdo, sendo que a primeira contempla a narrativa em geral e nao
isoladamente a narrativa literdria. E como se a narrativa fosse um todo composto por
“particulas” de historias — nticleos ou substratos narrativos — existentes sob as midias
especificas. Sendo a narrativa multifacetada, “a literatura e o romance nao mais ocupam um
lugar privilegiado; a adaptacdo, por implicacdo, assume um lugar legitimo ao lado do
romance, como apenas mais um meio narratologico” (STAM, 2006, p. 80). Ja a teoria da
recepcao defende que o texto atinge a completude em seu significado a partir do momento que

¢ lido ou assistido. Sendo assim, as adaptagdes correspondem a um relato moldado
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historicamente e situado numa determinada sociedade de alguma época, conforme Barthes

(2004, p.62) afirma:

Um texto ndo € feito de uma linha de palavras a produzir um sentido dnico, de certa
maneira teoldgico (que seria a “mensagem” do Autor-Deus), mas um espago de
dimensdes multiplas, onde se casam e se contestam escrituras variadas, das quais

2

nenhuma é original: o texto é um tecido de citacdes, oriundas dos mil focos da
cultura. [...] um texto é feito de escrituras multiplas, oriundas de vdrias culturas e
que encontram umas com as outras em didlogo, em parddia, em contestacao; mas ha
um lugar onde essa multiplicidade se retne, e esse lugar ndo € o autor, € o leitor: o
leitor é o espaco mesmo onde se inscrevem, sem que nenhuma se perca, todas as
citagdes de que € feita uma escritura; a unidade do texto ndo estd em sua origem,
mas no seu destino.

Para chegar até o resultado conhecido mundialmente e tdo premiado da pelicula Os
miserdveis (2012), a contribui¢do do teatro musical em conjunto com a arte cinematografica
proporcionou o desenvolvimento desta obra filmica que marcou até mesmo espectadores que
sequer tiveram contato com a obra literdria de Victor Hugo.

No livro Palimpsestes: La littérature au second degré, Genette (1982) defende que a
poética ndo se ocupa do texto — que vem a ser objeto de estudo da critica —, em vez disso, esta
analisa o arquitexto, que viria a ser a “literariedade da literatura”, o conjunto das categorias
gerais, ou transcendentes, ou seja — tipos de discurso, modos de enunciagcdo, géneros
literérios, etc. - que surgem a partir de cada texto. Esse conceito estd inserido no que o autor
chama de transtextualidade, o que ele define de forma ampla como “tudo o que pode o texto
em relagdo, manifesto ou segredo com outros textos”(GENETTE, 1982, p.27). Assim, a
transtextualidade ndo s6 inclui, mas como também supera a arquitextualidade e até os outros
tipos de relagdes transtextuais enumerados pelo tedrico, que ao todo sdo cinco:

1. intertextualidade — relacdo de copresenga entre dois ou vérios textos, quer dizer, pela
presenca efetiva de um texto dentro de outro. Em sua forma mais explicita e literal é a
citacdo, com aspas com ou sem referéncia precisa. Nessa perspectiva, ampliando o campo de
abrangéncia que o conceito possibilita, em relacdo a constru¢do textual — em/com outras
expressoes artisticas —, cita-se cenas do filme Paterson (2016) (Figura 2), de Jim Jarmusch,
em que diversos trechos de poemas (Little girl’s poem, de Jim Jarmursh; This is just to say, de
William Carlos Williams; Love poem, Glow e Pumpkin, de Ron Padgett) sdo transcritos na
obra filmica explicitamente. Neste caso, a narrativa ficcional é construida a partir do préprio

fazer poético.
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Figura 2 - Filme Paterson (2016), de Jim Jarmusch
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M\f litte puimpkin,

T like to thivk about hether gir ls sowmetiues,
but the Hruth is

i youc—ever left e

'J_:'a{ tear wny heart out
mid¥inever Put—it=back.

There!ll) never be anyone likesyou.
How @ubarrass

Fonte: IMDb

Numa forma menos explicita e menos candnica, o plagio, que € um empréstimo nio
declarado, mas ainda sim literal. Por exemplo, a telenovela O cravo e a rosa (2000-2001), de
Walcyr Carrasco, mesmo ndo explicitando nos letreiros de apresentacdo o exercicio da
adaptacdo, identifica-se instantaneamente o texto fonte A megera domada (1594), de William

Shakespeare.

Figura 3 - Abertura da novela O cravo e a rosa (2000-2001)

Gl T

Fonte: IMDDb

Sob uma forma ainda menos explicita e menos literal, estd a alusdo, que se trata de
um enunciado do qual se terd alguma referéncia ja conhecida antes. Na comédia distopica de
Terry Gilliam, Brazil (1985) (Figura 4), existe uma diversidade de referéncias e alusdes
literdrias. Percebe-se que o mundo do protagonista, soterrado na burocracia e tragado por um
sistema de controle da sociedade, aponta para o universo kafkaniano presente em O processo
(1925). Intensificado pela imagem de um inseto, cai nos teclados de uma maquina de escrever

— de certa maneira, uma alusao ao estado do ser presente em A metamorfose (1915).
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Figura 4 - Cartaz do filme Brazil (1985)

Foné: b

2. paratextualidade — este se trata de textos que acompanham o texto principal, por exemplo,
prefacios. Estd menos explicito e mais distante do que dentro do conjunto formado por uma
obra literdria; ele ndo altera em nada o texto principal. O autor exemplifica como tais
epigrafes, ilustragdes, etc., que sdo utilizadas a fim de acrescentar algum comentério.
Referencializando, mais uma vez, o conceito a partir de outra expressdo artistica, no caso, a
cinematografica, cita-se como possivel exemplo “paratextual”, o cartaz, o trailer (Figura 5),
os fotogramas, a trilha sonora, assim como a existéncia dos extras presentes em grande parte

dos DVDs/blurays, referentes a produgdo, cenas deletadas, finais alternativos, etc.

Figura 5 - Trailer do filme Os miserdveis (2012)

Fonte: YouTube

3. metatextualidade — quando um texto alude a outro sem citd-lo. E a relacdo, que chamam

habitualmente de “comentdrio”, que une um texto a outro do qual ele fala, sem
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necessariamente menciond-lo. E por exceléncia o que ocorre com a critica, ja que sio textos
que discorrem a respeito de outros textos. Tal como os dudios do diretor, depoimentos de
atores, membros da equipe técnica, at€é mesmo estudiosos, nos extras dos DVDs/blurays,
tecendo comentdrios sobre a constru¢do cinematogréfica, como € o caso de Claude Lelouch,
no filme A teia de chocolate (2000), em que o cineasta especula sobre suas intencOes, desde
os enquadramentos, o uso de determinados recursos sonoros, a encenagao, € outros recursos

cinematograficos.

4. hipertextualidade — toda relagdo unindo um texto B (hipertexto) a um texto A (hipotexto),
sendo que tal relacdo ndo funciona como comentdrio. Nesse caso, o texto B ndo poderia
existir sem o A. Dessa forma, o resultado disso € uma transformag¢ao, que embora evoque o
texto preexistente, ndo necessariamente o cita. Como possivel exemplo, redimensionado o
conceito do estudioso, vale citar a cena do filme O cozinheiro, o ladrdo, sua mulher e o
amante (1989) (Figura 6), de Peter Greenaway, em que a esposa de um criminoso abusivo (o
ladrao) ¢ flagrada em “pecado” com seu amante. Eles sdo expulsos, remontando, de certa

forma, a mitica-mistica cena da expulsido de Addo e Eva do paraiso.

Figura 6 - O cozinheiro, o ladrdo, sua mulher e o amante (1989)

Fonte: IMDb

5. arquitextualidade — é a mais abstrata e implicita de todas as relagcdes destacadas pelo
tedrico. Trata-se de uma relagdo silenciosa, que articula no maximo uma mencao paratextual.
Porém, a determinacdo do status genérico de um texto ndo fica a cargo dele préprio, mas do
leitor, do critico, do publico, que pode muito bem recusar o status reivindicado pelo paratexto.
Vale ressaltar que embora seja esta uma relacdo implicita, ndo significa que ela ndo esteja
sujeita a discussdo. Acerca disso, Genette (1982) exemplifica a seguinte reflexdo: “a qual

género pertence a Divina Comédia?”. A percepcdo genérica provocada pelo titulo, orienta e
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determina, em grande parcela, o que o leitor podera esperar e, portanto, como serd a recepcao
da obra em questao.

Seguindo de maneira andloga a exemplificacdo do tedrico, cita-se o filme Iracema,
uma transa amazonica (1975) (Figura 7), de Jorge Bodanzky & Orlando Senna, em que o
titulo pode direcionar parte dos leitores/espectadores para a personagem da indigena Iracema,
de José de Alencar, podendo ser captado, também, em uma perspectiva erética, considerando
que o vocabulo “transa”, de certa forma, anuncia o filme como uma produgdo, de uma
vertente cinematografica em voga na época, denominada pornochanchada. O titulo possibilita,
também, como apontamento, na juncdo dos vocédbulos “transa” e “amazdnica”, a uma
referéncia a “transamazonica”, obra simbolo da ditadura militar nos anos 70. O filme se
apresenta como critica contundente a devastacdo dos costumes, cultura dos povos locais,

simbolizados pela personagem Iracema, indigena estragalhada pelo “progresso”: de menina a

prostituta de beira de estrada, de uma transamazonica impiedosa.

Figura 7 - Cartaz do filme [racema, uma transa amazonica (1975)

Fonte: IMDb

A partir da classificagdo acima, verifica-se que Os miserdveis (1862) faz uso da

intertextualidade, que € um recurso que colabora para prender a atencdo do leitor/espectador,

assim como expandir conhecimentos acerca das obras aludidas, fazendo referéncia a outros

textos histdricos, inclusive da dramaturgia. A no¢do de transtextualidade como um todo
acompanha o processo de elabora¢do da adaptacao.

Stam (2006) remonta aos tipos de transtextualidade de Genette (1982) para encontrar

relacdes com as adaptacdes cinematograficas, muito embora o tedrico nunca as tenha

mencionado em seus estudos e chega a conclusdo que o conceito de hipertextualidade é o que
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mais atende a definicdo de tais obras filmicas, visto que é possivel o espectador identificar
desde o inicio a partir de qual romance foi fonte. Além disso, o autor enfatiza que “a
hipertextualidade reflete a vitalidade de artes que incessantemente inventam novos circuitos
de significados a partir de formas mais antigas” (STAM, 2006, p.10). De certa forma, cada
cena possui sua espontaneidade e assim € trabalhada para emocionar a quem assiste. A
comparagdo por si sO entre “obra fonte” e “adapta¢do” ¢ um efeito advindo da nocdo de

hipertextualidade, como Stam (2006) complementa:

Embora todas as categorias de Genette sejam sugestivas, a “hipertextualidade”, é
talvez o tipo mais claramente relevante para a “adaptagdo”. A “hipertextualidade” se
refere a relacdo entre um texto, que Genette chama de “hipertexto”, com um texto
anterior ou “hipotexto”, que o primeiro transforma, modifica, elabora ou estende.
Adaptagdes cinematograficas, nesse sentido, sdo hipertextos derivados de hipotextos
pré-existentes que foram transformados por operacdes de sele¢do, amplificacdo,
concretizacdo e efetivacdo. As vdrias adaptagdes cinematograficas de Madame
Bovary (Renoir, Minelli, Mehta) ou de A Mulher e o Fantoche (Duvivier, von
Sternberg, Bunuel) podem ser vistos como variacdes de leituras hipertextuais
disparadas pelo mesmo hipotexto. Quando os romances vitorianos sdo adaptadores
diversas vezes, a propria hipertextualidade se torna um sinal de status candnico; as
“copias”, novamente, criam o prestigio do original (STAM, 2006, p. 33).

Ademais, ao se assistir a um musical, podemos presenciar o que Genette (1982)
define como hipertextualidade, a partir das cenas retratadas que fazem alusdao a alguma
passagem da obra fonte. Logo, uma obra de adaptacdo se trata de um hipertexto, pois € uma
obra completamente diferente e, a0 mesmo tempo, sem o hipotexto, sua existéncia seria
impossivel. Nesse sentido, isto € o que ocorre com Os miserdveis (1862) e com as tantas obras
de adaptacdo oriundas desta obra literaria. Em suma, tais trabalhos sdo gerados através de
transformagdo simples, que da origem a uma obra totalmente nova.

Por outro lado, parte da teoria contemporanea pressupde que a adaptacio que € uma
forma de preencher determinadas lacunas indefinidas de um texto anterior. Assim como 0s
discursos sociais também vao se transformando com o passar dos tempos, o que acaba
exigindo uma modificacdo entre o texto fonte e a adaptacio cinematografica. O autor literario
ndo € visto como um deus detentor permanente das ideias do texto por ele escrito, pois, na
perspectiva intertextual, ele dialoga, € fruto de outros textos. Cada leitura, no caso da criagao
de uma obra filmica a partir de uma obra literdria, € Unica e tal unicidade ora estd, ora ndo estd
contemplada explicitamente nas intencdes do autor. E como se a partir de cada leitura, o
desenrolar da narrativa e a interpretacdo do leitor/diretor cinematografico, do leitor/espectador
redimensionasse os multiplos sentidos existentes na obra e, por consequéncia, nas obras lidas

e assistidas, como Hutcheon (2013, p. 32) enfatiza:
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A maioria das teorias da adaptacdo presume que a histéria € o denominador comum,
o nicleo do que € transposto para outras midias e géneros, cada qual a trabalhando
em diferentes vias formais e, eu acrescentaria, através de diferentes modos de
engajamento — contar, mostrar ou interagir. A adaptacdo buscaria, em linhas gerais,
“equivaléncias” em diferentes sistemas de signos para os varios elementos da
histéria: temas, eventos, mundo, personagens, motivagdes, pontos de vista,
consequéncias, contextos, simbolos, imagens, e assim por diante.

Observa-se um aparente distanciamento entre o texto em prosa € a poesia, porém, é
sabido que ambos se aproximam em suas complexas construcdes e especificidades, de igual
modo o transitar entre diversas expressdes artisticas, como a musica, o teatro, as producoes
mididticas, entre outras. Sendo assim a narrativa filmica aqui estudada, uma adaptacdo que
perpassa a musica, a danga, o teatro. Neste caso, o musical inglés Les Misérables (1985) que,
por sua vez, ¢ uma adaptacao inglesa do musical francés Les Misérables (1980), composto por
Claude-Michel Schonberg, com libreto de Alain Boublil e letras de Herbert Kretzmer —,
baseado no romance Os miserdveis, de Victor Hugo. A esse respeito, Hutcheon (2013, p.45)

afirma que

Os textos sdo vistos como mosaicos de citagdes visiveis e invisiveis, sonoras e
silenciosas; eles ja foram todos escritos e lidos. Pode-se dizer o mesmo das
adaptacdes, embora seja necessario acrescentar a ressalva de que elas também sdo
reconhecidas como adaptacdes de textos especificos. Nao raro, o piblico notard que
a obra é uma adaptacdo de mais de um texto.

Portanto, a adaptacdo sendo uma leitura que possivelmente visita outras adaptacdes
que, por sua vez, também sdo leituras, apesar de se tratarem de trabalhos diferentes, ndo ha
como negar que eventualmente impressdes sejam herdadas pela visitacdo a outras obras.
Assim sendo, visto que literatura e cinema se tratam de formas distintas de linguagem e,
segundo Santaella (2017, p 10), “semidtica ¢ a ciéncia de toda e qualquer linguagem”, a
passagem de uma linguagem para a outra € considerada uma traducao intersemiotica, em que
a especificidade de cada linguagem deve ser considerada. Porém, primeiramente hd de se
notar até onde vao, respectivamente, as nogdes de lingua e linguagem, conforme a autora

assevera:

Tentemos desatar o né de um equivoco de base: a diferenca entre lingua e linguagem
em conexao com a diferenca, que buscaremos discriminar, entre linguagens verbais
e ndo-verbais. Tao natural e evidente, tdo profundamente integrado ao nosso préprio
ser é o uso da lingua que falamos, e da qual fazemos uso para escrever — lingua
nativa, materna ou pdatria, como costuma ser chamada —, que tendemos a nos
desaperceber de que esta ndo € a tnica e exclusiva forma de linguagem que somos
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capazes de produzir, criar, reproduzir, transformar e consumir. [...] No entanto, em
todos os tempos, grupos humanos constituidos sempre recorreram a modos de
expressdo, de manifestacdo de sentido e de comunicagéo sociais outros e diversos da
linguagem verbal. Em sintese, existe uma linguagem verbal, linguagem de sons que
veiculam conceitos e que receberam uma traducdo visual alfabética (linguagem
escrita), mas existe simultaneamente uma enorme variedade de outras linguagens
que também se constituem em sistemas sociais e histéricos de representacdo do
mundo (SANTAELLA, 2017, p.12).

A lingua por muito tempo passou a ser compreendida como unica forma de
linguagem possivel. Entretanto, conforme se desenvolviam as relacdes sociais, foram
percebidas outras formas de comunica¢do que ndo a linguagem verbal, isto é, oral e escrita,
que se referem as expressdes de danca, desenho, escultura, cenografia e o que em geral é
considerado expressdo artistica. A autora esclarece ainda como e quando se deu a difusdo dos

meios de linguagem e como ela acontece até hoje:

De dois séculos para cd (pds-revolucdo industrial), as inven¢des de mdéquinas
capazes de produzir, armazenar e difundir linguagens (a fotografia, o cinema, os
meios de impressdo grifica, o radio, a TV, as fitas magnéticas etc.) povoaram nosso
cotidiano com mensagens e informagdes que nos espreitam e nos esperam
(SANTAELLA, 2017, p.14).

A adaptagcdo da obra literdria para o filme mantém a capacidade de especular o
publico ao representar a subjetividade e as acdes das personagens mais marcantes. Para o
cinema, a missdo de narrar uma histéria originada em uma obra literdria € um grande desafio,
visto que sempre haverd comparagdes com o livro, assim como o questionamento de uma
suposta qualidade inferior da adaptacdo, como se existisse uma hierarquia entre as duas

narrativas. Sobre isso, Cahir (2006, p.145) assevera:

O primeiro passo ao explorar os méritos de filmes baseados em literatura é vé-los
como traducdes do material de origem ¢ entender a diferenca entre “adaptagdo” e
“traducdo”. Enquanto filmes baseados em literatura sdo com frequéncia, costumeira
e compreensivelmente, referidos como adaptagdes, o termo “adaptar” significa
alterar a estrutura ou funcdo de uma entidade de forma que ela se adeque melhor
para sobreviver e para multiplicar em seu novo meio [...] “Traduzir”, em contraste
com “adaptar”, é mover um texto de uma lingua para outra. E um processo de
lingua, ndo um processo de sobrevivéncia e geracdo (CAHIR, 2006, p.245, traducdo
nossa).

Se o trabalho de adaptacdo ja demanda sensibilidade e perspicdcia para realcar
determinados pontos da leitura da obra literdria que favorecem a narrativa cinematografica, a

tarefa de “traduzir” a linguagem do musical teatral para a do cinema ¢ tdo fundamental quanto
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“traduzir” o modo de comunicar da histéria diretamente do meio literdrio, pois se tratam de
formas diferentes de discursos, com finalidades distintas de se relacionar com o
leitor/espectador. A adaptagdo de Tom Hooper torna-se sofisticada porque € um musical no
formato filmico, suas misicas sdo as versdes em lingua inglesa e houve uma nova
contextualizagdo na histdria de algumas personagens. Como Os miserdveis (2012) parte do
musical em inglés de 1985 e para deixar sua contribui¢do, o diretor optou por algumas
alteragdes nas letras das musicas, de forma que tornasse mais autoral a produgdo desse filme.
Na edicdo para colecionadores do DVD do longa-metragem, o diretor exemplifica algumas
dessas alteragdes elaboradas a partir de sua releitura. Hutcheon (2013) explica como ocorre a

transcodificacdo de uma linguagem para a outra:

Tal como a traducio, a adapta¢do é uma forma de transcodificacdo de um sistema de
comunicag¢do para outro. Com as linguas, nds movemos, por exemplo, do inglés para
o portugués, e conforme vdrios tedricos nos ensinaram, a traducdo inevitavelmente
altera ndo apenas o sentido literal, mas também certas nuances, associacdes € o
proprio significado cultural do material traduzido. Com as adaptagdes, as
complicacdes aumentam ainda mais, pois as mudancas geralmente ocorrem entre as
midias, géneros e, muitas vezes, idiomas e, portanto, culturas (HUTCHEON, 2013,
p. 120).

Além disso, o conceito de adaptac@o envolve o fato de o filme inteiro poder ser visto
na sequéncia em algumas horas e, por isso, existe um cuidado a fim de captar as emocoes e
sentimentos de determinada cena que, ao ser descrita no livro, pode consumir vérias paginas
para levar ao imagindrio do leitor a intensidade de tal passagem. Por isso, ao representar os
eventos mais marcantes de uma obra literdria, a partir da leitura dos roteiristas e/ou o diretor,
as adaptacdes cinematogrificas demonstram toda sua inventividade. Segundo Seger (2000, p.
137), € necessério que algumas ponderacdes sejam levadas em conta para que se chegue em

um resultado desejado:

Adaptacdo exige escolha. Isso significa que muito do material que vocé ama deve
ser deixado de lado. Eventos deveriam ser reorientados. Personagens que
carregavam um grande peso no livro deveriam perder a &nfase. Se um enredo
importante ndo serve 0 movimento dramético da histéria, ele poderia ser descartado.
Com todas essas mudancas, ressonancias podem ser perdidas, mas o foco da histéria
deve ser fortalecido. Um tema pode ser perdido a fim de tornar outros temas mais
claros e mais acessiveis. Fazer mudancas requer uma certa quantidade de coragem
do escritor, mas se escritores nao estiverem dispostos a fazer algumas mudangas no
material de origem, a transi¢do da literatura para o drama ndo acontecerd (SEGER,
2000, p.137, tradugdo nossa).

E inegdvel que, por mais que determinada cena seja reproduzida partindo

diretamente da imaginagdo do criador, a obra cinematografica carece de um texto previamente
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existente. Seja uma obra literdria, seja um roteiro cinematogréfico e para que esse texto ganhe
a dimensdo filmica, € preciso que ele estabeleca um didlogo entre a imagem que se mostra e
as palavras escritas, assim, a palavra € o intermédio para que tal cena se concretize como
representacdo. No entanto, o trabalho de adaptacdo pode buscar ressignificacoes de uma
determinada passagem. Deste modo, é possivel compreender o porqué de ter sido elaborado
um final diferente em Os miserdveis (2012) para Fantine (Anne Hathaway), que aparece
cantando feliz no paraiso, junto com todos os miserdveis que deram sua vida lutando por dias

melhores. No entanto, ela desaparece da histéria de Hugo enterrada com outros tantos pobres:

Fantine foi enterrada na parte gratuita do cemitério, propriedade de todos e de
ninguém, onde se perdem os pobres. Felizmente, Deus sabe onde reencontrar as
almas. Quando a enterraram no meio dos primeiros 0ssos que apareceram, ja estava
escuro; passou para promiscuidade das cinzas. Foi jogada a fossa publica. Seu
timulo assemelhou-se ao leito (HUGO, 2012, p.460).

Seguindo para as recriacdes cinematograficas de obras literdrias, a apropriagdo do
texto literdrio para a mostracdo em cenas requer cuidado, para que uma série de ideias,
sentimentos e sensacgoes, frutos da leitura da obra fonte, sejam concretizados. Segundo Mello

et al. (2015):

Toda ficcdo cinematogrifica parte da transcendéncia do texto, um entre textos.
Mesmo que a ideia se transforme em cena sem o intermédio da escrita, ainda assim a
palavra serd o meio entre o imagindrio e sua concretizacdo, porque esta €, ainda, a
linguagem da humanizacio — que ndo apenas nos simboliza, imita e representa, mas
que, principalmente, nos explica. De que forma que ndo verbalmente se impdem as
ideias de um diretor de arte diante do vazio da cena crua, quando ¢ preciso indicar a
todos os outros coautores a espécie de concretizagio que se deseja? As adaptacdes
cinematograficas de textos literdrios, a essas, sim, & impossivel negar-se o
movimento de transtextualizacdo, na passagem de uma representacdo verbal para a
audiovisual MELLO et al., 2015, p. 81).

Nao é de todo publico conhecido, um filme baseado em um musical encenado em
palco como Os miserdveis (2012), que tenha recebido tantas criticas positivas e premiacdes da
academia. Esta adaptacdo foi langada no final de 2012 e contou com a supervisdo dos
criadores do dlbum conceitual em francés de 1980, que inspirou todas as outras versdes pelo
mundo. Por fim, acabou conquistando 3 prémios das 8 indica¢gdes na 85 edicao do Oscar e 3

Globos de Ouro.
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2.2 Teatro musical e cinema reunidos em Os miserdveis

As varias versoes literdrias e adaptacOes cinematograficas de Os miserdveis, depois
de tantos anos desde sua primeira publicacdo, em 1862, devem-se, indubitavelmente, a sua
atemporalidade, ja que se trata de um cléssico, e, como tal, entende-se que suas temadticas
ainda sejam objetos permanentes de debate. Desse modo, com o intuito de trazer para os dias
atuais discussoes ja em pauta em uma época longinqua, literatura e cinema entram em didlogo
a fim de retratar pdginas em cenas, € assim suscitar as mais variadas andlises. A arte
cinematografica possui a particularidade de realgar o que existe de mais substancial na obra
classica em som e imagem e possibilitar que as geracdes seguintes tenham ideia ou a
curiosidade de pesquisar sobre determinado cendrio histérico e o modo de vida daquelas
pessoas e até visitar a obra de partida para tirar ddvidas e apurar mais detalhes acerca das

cenas. De acordo com Ledo et al. (2011, p.65):

Obras literdrias e cinematograficas sdo repletas de problematizacdes éticas,
metafisicas, politicas, estéticas e logicas. As grandes criagdes artisticas do gé€nero
humano se tornam imortais pela capacidade de conduzir o leitor ao ambito da
reflexdo, do questionamento do mundo.

Desde 28 de dezembro de 1895, quando os irmdos franceses Auguste e Louis
Lumiere exibiram a tdo célebre cena documental, o registro da chegada do trem a estacdo, que
ficou marcada na histéria do cinema como o primeiro filme, que esta arte possibilita a
producio de filmes mais complexos. No alvorecer cinematografico, ¢ marcante a presenca do
encenador e magico Georges M¢élies, o “magico do cinema”, responsavel por intmeros
avancos técnicos e narrativos. Dentre eles, a existéncia do cinema ficcional, do género fic¢do
cientifica com o curta Viagem a Lua. A partir dai outros nomes importantes para a histdria
foram aparecendo: Edwin S. Porter, que percebeu as possibilidades da narrativa e montagem
no cinema, com o filme Life of an american fireman (1902); Charles Tait, cineasta australiano
que filmou o primeiro longa-metragem, The story of the Kelly Gang (1906); D. W. Griffith,
cineasta norte-americano, considerado por muitos estudiosos o criador da linguagem
cinematografica, dado o grau das grandes inovagdes do fazer cinematogréfico, cita-se a sua
controversa obra O nascimento de uma nagdo (1915), que inaugura técnicas revoluciondrias
de mostrar/contar uma histéria, porém marcada por uma narrativa que enaltece, heroiciza e
romantiza o surgimento da Ku Klux Klan, além de mostrar os afro-americanos como seres
brutos, ignorantes e agressivos; Serguel Einsenstein, cineasta russo, que na sua forma

inventiva de fazer pensar o cinema — além de diretor, era um tedrico na arte cinematografica —
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, arquiteta novos fundamentos para o realizar (poético) cinematogrifico que, até nos dias
atuais, ¢ uma referéncia para inimeros cineastas, sendo suas obras de destaque A greve
(1924), O Encouracado Potemkin (1925), Outubro (1927), Alexandre Nevski (1938) e Ivan,
o Terrivel (1944). Entre esses tantos nomes, também destaca-se a cineasta francesa Alice
Guy-Blanché, que um ano apds a criacdo do cinema realizou um dos primeiros filmes de
ficcdo e foi a responsdvel pelo primeiro filme roteirizado do mundo. Segundo Ballerini
(2020), ela fundaria um dos primeiros estidios cinematograficos, o Solax, na Costa Leste dos
Estados Unidos. Guy-Blanché foi autora de A fada dos repolhos (1896) que se tratava de
“uma comédia sobre bebés que nasciam entre esses vegetais” (BALLERINI, 2020, p.62). Em

1927, com o inicio do cinema sonoro com O cantor de jazz, em que sdo apresentados didlogos
falados e musicas fazendo parte integrante da pelicula, surge também o filme musical.

Fundamental atentar que antes do advento do cinematografico, a épera, os musicais
teatrais ressignificaram intimeras obras advindas da arte literdria. Tal qual a arte do cinema, os
musicais teatrais contam com o modo mostrar/encenar, com o acréscimo das musicas para
direcionar a narrativa. Hutcheon (2013) explica as adequacdes observadas para a

transmutacdo do modo contar (romance) para o modo mostrar (teatro, cinema):

z

Quando trabalhamos na dire¢do oposta — isto é, do modo contar para o mostrar,
especialmente do meio impresso para o performativo —, um problema de definicdo
surge em potencial. Num sentido bastante concreto, qualquer produgdo de uma peca
impressa poderia ser a principio considerada, em sua performance, uma adaptacio.
[...] No musical de teatro, a partitura também deve ser trazida a vida para o publico
e “mostrada” num som incorporado; ela ndo pode permanecer inerte como marcas
pretas e sem vida num papel. Um mundo visual e auditivo € mostrado fisicamente
no palco — seja numa peca, num musical, numa dpera ou em qualquer outro meio
performativo, — criado a partir de signos verbais e notacionais na pdagina
(HUTCHEON, 2013, p.68).

Como recurso na condugdo da narrativa, existe nos musicais o leimotif, que é uma
forma de dar a sensac¢do de continuidade as emocdes de cada personagem, consistindo na
retomada de uma mesma melodia no musical, que pode ser cantada por personagens distintos,
faz mencdo a passagens anteriores e possibilita que o espectador consiga fazer associacoes
que resultam na melhor compreensao da historia apresentada. Em Os miserdveis (2012), este
recurso € amplamente utilizado, pois grande parte das melodias estéd atrelada a determinados
personagens e emocoes que, consequentemente, estdo ligados a alguma situagdo especifica da
narrativa. Como exemplo, destacam-se as cangdes I dreamed a dream — no inicio do filme —, e
Epilogue — no final — , em que ambas apresentam a mesma melodia, mesmo tema de narrativa,

ou seja, quando as personagens Fantine e Jean Valjean (Hugh Jackman), respectivamente,
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estdo a refletir sobre o destino solitario que suas vidas tomaram. Observa-se ainda que na letra

N .

da segunda cancdo estd contida a frase que d4 titulo a primeira, o que também é uma

caracteristica marcante deste recurso:

FANTINE

I had a dream my life would be

So different from this hell I'm living

So different now from what it seemed
Now life has killed the dream, I dreamed’

JEAN VALJEAN

Alone I wait in the shadows

I count the hours till I can sleep

I dreamed a dream Cosette stood by
It made her weep to know I die*

Mundialmente, a partir do século XX, os musicais teatrais mais celebrados e
importados sdo os da Broadway e do West End. Ndao hd tantos musicais quanto obras
literérias, isto acontece porque para se produzir um espetiaculo deste tipo € imprescindivel que
vdrios talentos sejam reunidos em um Unico projeto: escritor/roteirista/dramaturgo,
compositor, letrista, diretor, coredgrafo, cendgrafo, iluminador, musicos, entre outros, pois,
assim a criagdo cinematografica e a do teatro musical é resultante de uma grande equipe de
artistas e criadores. Comparato (2009) detalha parte da complexidade que estd envolvida na

producio de um musical:

O musical é um estilo de teatro que congrega musica, cangdes, danca e didlogos
falados. [...] Normalmente existem varios autores em um musical, os escritos por
uma pessoa s sdo quase raros. O roteirista de musicais cuida da estrutura do tema, o
compositor da musica, o letrista da parte lirica. Ou todas essas partes podem ficar
sob a responsabilidade de uma sé pessoa, o escritor/compositor. Ndo existe uma
regra para o que vem primeiro, se é a muisica ou a letra. As vezes a melodia inspira
uma letra ou a letra a melodia. Contudo a maior inspira¢do para todos os roteiristas
de musicais ¢ o tema da historia principal. [...] Nunca esquecer que a historia de um
musical segue uma linha dramética teatral pura. Em género comédia ou drama, mas
sempre uma inflexao romantica (COMPARATO, 2009, p.33).

Ainda, segundo o autor, o teatro musical estd intimamente conectado a épera e ao
cabaré, sendo que a origem do cabaré foi nas tavernas através dos menestréis medievais,
ganhando a Europa no comeco do século XIX. Depois disso, passou a ser conhecido como

teatro de bolso, que era encenado em pequenos espacos. Posteriormente, transformaram-se

3Eu tive um sonho que minha vida seria/ Tdo diferente deste inferno que estou vivendo/ Téo diferente agora do
que parecia/ Agora a vida matou o sonho que eu sonhei (tradugdo nossa).

4Sozinho eu espero nas sombras/ Eu conto as horas até que eu possa dormir/ Eu sonhei um sonho que Cosette
estava ao lado/ Isso a fez chorar saber que eu morro (traducio nossa).
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em shows noturnos com estilos, musicais alternativos. A vertente brasileira que, de certa
forma, estabelece um didlogo com esse fazer teatral-musical é a do Teatro de Revista, nos
meados do século XX.

Quanto aos grandes musicais, sua principal caracteristica estd em sua narrativa que
nido para quando é entoada uma canc¢do, ou seja, enquanto a musicalidade ndo impede o
desenvolvimento do enredo, as personagens eram caracterizadas e agiam conforme o tema
principal. O grande musical, segundo Comparato (2009, p. 34), “¢ uma dissidéncia da 6pera
classica, sendo que a estrutura que se conhece hoje foi estabelecida com Oklahoma!, de
Richard Rodgers e Oscar Hammerstein II. Outros nomes do teatro musical também merecem
destaque devido as marcas que deixaram na histéria: segundo alguns historiadores, o primeiro
musical que se tem noticia foi The Black Crook. No entanto, o roteiro deste espetaculo € visto
pelos criticos da atualidade como ndo muito relevante e até absurdo, porém € incontestavel
que sua estreia em setembro de 1866 deu notoriedade a Broadway. Naquele momento, o
musical esbanjava exuberancia em figurino, dangas e cantos, porém a musicalidade nao estava

tao atrelada a narrativa. Steyn (2000) destaca algumas curiosidades acerca daquele musical:

Ninguém se lembra de nada sobre The Black Crook: é irrecuperdvel, suas musicas
sdo inuteis e o roteiro de Charles M. Barras pode muito bem ser a origem da frase,
'Esse roteiro € tao ruim que ¢ M Barrassing.' E, além disso, a histéria popular de sua
criagdo — o sapato de dancarinas em uma peca direta — é provavelmente uma
bobagem. Mas o que importa em The Black Crook nao é o show, mas sua atitude;
inaugurou a tradi¢do do musical como, na frase de Oscar Levant, 'uma série de
catastrofes que terminam em show de piso'; fez um drama de uma crise (STEYN,
2000, p.25, traducdo nossa).

Ap6s as performances de The Black Crook, em torno de quatrocentas, outros
espetdculos ganharam notoriedade por serem os precursores a darem novas caracteristicas ao
Teatro Musical. Show Boat, de 1927, produzido por Jerome Kern, cuja primeira apresentacao
ocorreu no Teatro Ziegfeld, foi o primeiro espetdculo conhecido por aliar a misica e a danga a
narrativa. Por isso, para outros tantos historiadores, Show Boat € considerado o primeiro
grande musical da histéria. Segundo Mundim (2021, p.10), foi a partir de sua exibi¢cdo que o
Teatro Musical da época passou também a se empenhar nas historias. Ou seja, até a estreia de
Show Boat, o teatro musical estava engajado mais na exuberancia das apresentagdes.

No final do século XX, em 1981, estreia no West End aquele que ficou conhecido
como o primeiro megamusical: Cats. Inicialmente os megamusicais focavam mais na exibi¢ao
de espetdculos bem trabalhados visualmente, deixando de lado o detalhamento da narrativa,

conforme explicam Sternfeld e Wollman (2019):
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Nos ultimos 45 anos, muitos musicais deixaram de ser predominantemente focados
em contar uma histéria. Podemos comecar essa tendéncia com Andrew Lloyd
Webber, que escreveu Cats and Starlight Express, ou antes com obras de Stephen
Sondheim como Company, Merrily We Roll Along, Assassins, and Follies, ou com
Kander and Ebb's Cabaret, the Rink, Chicago ou Beijo da Mulher Aranha. Todas
essas obras envolvem outras estruturas além das narrativas lineares (embora
possamos ler narrativas lineares nelas) e, em vez disso, exploram inovagdo formal,
reflexividade e intertextualidade. Nao me parece remotamente surpreendente que
esse desenvolvimento tenha comecado ao mesmo tempo em que o pds-modernismo
promovia um interesse por caracteristicas superficiais, inovacdo formal e as
justaposicdes da cultura erudita e popular na vida contemporianea (STERNFELD e
WOLLMAN, 2019, p. 110).

Sdo muitos os estilos que compdem o teatro musical e ndo obrigatoriamente tem que
haver miusica ao longo de todo o espetaculo. Os miserdveis se destaca porque € todo musicado
e existe um cuidado em transmitir a narrativa ao publico. Nesta adaptacdo, por se tratar de
uma obra contemporanea, alguns aspectos da narrativa foram ajustados para sociedade do
século XXI. Até o presente momento deste trabalho, a obra Os miserdveis (1862) deu origem
a cerca de diversos filmes e musicais teatrais produzidos em 42 paises e traduzido em 21
linguas.

A auséncia de um narrador na adaptacdo de 2012 € suprida pela atuacdo dos atores,
que cantam e, especificamente referindo-se as mulheres, o physique du role’ das atrizes
colabora e muito para a constru¢do de cada uma das personagens na obra filmica. Afinal,
constata-se que os trechos selecionados pelo diretor, em que os componentes descritos
enriquecem a narrativa literdria no sentido de provocar reflexdes e comover o leitor, sdo
retratados nas imagens, por vezes, presentes em curtos tempos na tela, porém efetivamente
emocionando os espectadores. Tom Hooper justifica sua escolha pelo musical inteiramente
cantado — mesmo que o roteirista Bill Nicholson ja houvesse escrito um rascunho em que as
partes cantadas eram intercaladas por didlogos falados —, em primeiro lugar, para honrar como
o musical era tradicionalmente no teatro e, em segundo lugar, porque ele desejava que o
espectador encarasse com naturalidade o canto ao longo de todo o filme. O que, na opinido do
diretor, ndo seria possivel se fala e canto fossem alternados, pois a primeira sempre se
destacaria como a mais natural, havendo assim uma certa quebra no fluxo da narrativa. Cunha
(2018) tece a seguinte consideragc@o a respeito de como € alcancada essa fluidez no género

musical:

Este é um diferente modo de tratar a realidade, através do qual pode desenvolver a
realidade interna dos sentimentos, emocdes e instintos que sdo apresentados
metaforicamente e com expressdo simbdlica através da musica e da danca. Estes sdo

> Porte fisico de um ator ou atriz que favorece a personificacdo de um papel.
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elementos narrativos que, por estarem tdo expostos e evidenciados, precisam ser
naturais por ndo poderem passar desapercebidos como os elementos de uma
narrativa convencional (CUNHA, p.21, 2018).

O que se pode perceber diante dessa escolha € que mais alternativas foram adotadas
para compor ou quem sabe compensar a auséncia de didlogos falados. Por isso, existem
pausas nas cancdes que ndo ocorrem nos musicais teatrais e a qualidade da filmagem ¢é
primordial para captar os melhores dngulos possiveis de modo a favorecer a narrativa e, por
consequéncia, a interpretacdo do elenco. Vale frisar que Hooper revela que um dos maiores
desafios das cenas era encontrar essa intimidade com a camera. Outro diferencial é a
movimentacdo das personagens durante o canto que, muitas das vezes, funciona como
coreografia.

O estudo sobre o género filmico e musical conduzido por Cunha (2018) explica
como se deu a evolugdo desses dois géneros reunidos. O autor d4 €nfase a importancia de
amalgamar miusica e cinema, sendo um grande acerto para inserir essa tipologia de cinema na
industria. Desta forma, ele busca as origens de como surgiu esta influéncia, no que se refere as
estéticas e temdticas, para entender como se compde a histéria do cinema musical e,
consequentemente, como isto ainda reflete na contemporaneidade, atraindo para essa
modalidade a aten¢do de novos espectadores.

Cunha (2018) traz a discussdo sobre o que o termo “género” define, desde a sua
proposicdo na Poética de Aristételes, primeira obra a classificar géneros literdrios de maneira
objetiva e categorica, baseada na forma e no estilo, e que posteriormente influenciou outras
classificacdes sobre a producdo artistica. Porém, tal definicdo se revelou vaga para alguns
tedricos das décadas de 1930 e 1940 e assim optaram por adotar perspectivas mais amplas que
pudessem otimizar a padronizacdo de cada género. Mesmo assim, essa reformulacdo de
sentido ainda parecia restringir a liberdade criativa dos artistas que de certa forma se viam
presos a esse tipo de “rotulagem”. Por outro lado, a segmentacdo dos filmes por género
auxiliava na industria, de modo a identificar aqueles com mais demanda e, consequentemente,
maior potencial de audiéncia. Contudo, para se chegar a essa estimativa o género precisava
transparecer de maneira eficaz o que o espectador deveria esperar daquele determinado
produto. Depois de muito se refletir a respeito do assunto, tedricos da drea do cinema
concluiram que o sentido e a experiéncia proporcionados pela obra filmica podem auxiliar na

composi¢do do conceito de género, em matéria de cinema, conforme observa Cunha (2018):

Considerar a experiéncia gerada pela exposi¢do aos filmes de determinado género,
além de constituir uma discussdo contemporinea, tem em conta dois aspectos: o
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amadurecimento dos espectadores e de sua visdo critica e as evolugdes tecnoldgicas
que podem intensificar tanto o sentido do filme como intercambiar caracteristicas
entre géneros diferentes, que serviria também para a expansido do gé€nero através de
sua propria caracterizagdo (CUNHA, 2018, p.18).

Na obra filmica Os miserdveis (2012) pode ser claramente verificadas intimeras
abordagens, tematicas, de igual modo o livro que lhe deu origem ainda € estudado em diversas
areas, além da literatura. A inclusdo e também adaptacdo das cangdes do musical de 1985
trazem novas nuances ao tratar de temas delicados como a violéncia contra a crianga, a forma
como acontece o cumprimento da lei, os conflitos na Franga do século XIX e a prostituicao.
Este dltimo tema chega até este filme musical de uma forma marcada pelas acOes, atitudes
cruéis, desumanas. Porém, € abordado de uma forma diferente daquela do romance. Por
exemplo, o filme suaviza a imagem de Fantine ao manté-la com os dois dentes da frente
intactos. No romance, os dentes vendidos foram os dentes superiores frontais. Com isso, a
perversa, tragica condi¢do presente na cantoria da personagem ndo € sobreposta pelo horror
da sua imagem descrita no romance. A narrativa filmica também mostra que Fantine se rendeu
a prostituicao por convencimento de outrem. No romance, ela faz a escolha por conta prépria
por ndo dispor de um outro meio de ganhar cem soldos por dia para enviar para o casal
Thénardier, que a extorquia, sob pretexto de cuidar da jovem Cosette (Isabelle Allen), que
estaria muito doente e precisaria de tal dinheiro para medicamentos.

A frieza advinda do sofrimento da personagem transparece nas cenas da adaptagdo e
também a esperanca que ela nutre por ainda ver sua filha. A morte de Fantine ocorre de uma
forma melancélica no filme. A personagem termina seus dias com a esperanga viva de ver a
filha muito em breve. No romance, a personagem ¢ fulminada pela desilusdo de que a pessoa
em quem mais confiava naquele instante, Jean Valjean, era um fugitivo forcado das galés e
que na verdade a sua filha ainda ndo havia sido recuperada. Esta mudanca na adaptagdo
filmica, de certa maneira, compensa Fantine com alguma dignidade em seu leito de morte.
Assim, a perseguicdo de Javert a Jean Valjean, na adaptacdo, sé ocorre quando ela ja esta
morta. No romance, Javert provoca a morte de Fantine ao revelar que seu protetor ndo passa
de um foragido.

Cosette, por sua vez, ¢ poupada na pelicula dos xingamentos a ela atribuidos por
Madame Thénardier (Helena Bonham Carter), e também dos castigos e agressoes fisicas, com
excecdo de quando a estalajadeira ordena que a pequena va buscar dgua na floresta,

certamente porque € nesta ocasido que ela foi encontrada por Jean Valjean.
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Mais adiante na narrativa literdria, quando Cosette e Marius se conhecem nao ocorre
amor a primeira vista, como sugere o filme; em vez disso, ele era indiferente 2 moca e até
mesmo a achava feia. Essa mudanca ocorre porque o modo de engajamento influencia na
alteracdo de determinadas cenas na obra filmica. Ou seja, uma troca de olhares para transmitir
a mensagem sobre uma paixdo, descrita, por vezes, em pardgrafos, ocorre para a audiéncia
cinematografica em poucos segundos. De maneira semelhante, ¢ como acontece a cena em
que Cosette se encanta pela boneca Catherine, que mais tarde lhe € presenteada pelo seu
benfeitor. A infancia de Cosette por ser sofrida parece ter sido recompensada na obra filmica,
pois até o momento da fuga para o convento a menina nao perde a boneca, o que ndo acontece
no romance.

A dramaticidade do filme exigiu que certas letras do musical fossem modificadas e
também a personalidade de algumas mulheres da histéria. A exemplo disso, destaca-se
Madame Thénardier. Na adaptacdo, a carrasca de Cosette exerce controle sobre o marido,
quando o que ocorre no romance € o contrdrio: ela é absolutamente submissa. Ela representa
no filme a figura da mulher que € mentora das extorsdes que o marido pratica. Porém, no

romance, ele € a inica pessoa a quem ela se submete:

Todo recém-chegado que entrava no albergue dizia, ao ver Mme. Thénardier: - Ali
estd o dono da casa. - Errado. Ela ndo era sequer a dona. O dono e a dona eram o
marido. Ele fazia, ele criava. [...] Uma palavra lhe bastava; as vezes um simples
sinal e o mastodonte obedecia. Thénardier era para a mulher, sem que ela mesma o
percebesse, uma espécie de criatura particular e soberana. Ela possuia as virtudes de
seu modo de ser; jamais discordava sobre o minimo detalhe com o “Senhor
Thénardier”, hipotese alias inadmissivel — ela ndo criticava o marido em publico
sobre o que quer que fosse. Jamais cometeria, na frente de “estranhos”, essa falta tao
comum entre as mulheres (HUGO, 2012, p.576).

Desta forma, observa-se que, por mais que uma mulher aparentasse altivez diante da
sociedade, a submissdo ao cOnjuge, que era vista como virtude, era priorizada. E a submissao,
no caso de Madame Thénardier aparentava ser uma ironia, dada a sua descricdo fisica,
comparada a um mastodonte.

No audiovisual, como se trata a0 mesmo tempo de uma recriacdo do real, dada a
caracteristica cosmopoética do cinema, e que gera reconhecimento nos espectadores em
relacdo ao mundo real, a mulher representada por Madame Thénardier € um ser que, além de
perverso com a pequena Cosette, estd a frente dos roubos do marido e que o repreende quando
nao faz um “bom negécio”.

Em uma perspectiva amplificada da obra literdria, constata-se que mesmo nesta

personagem feminina, Madame Thénardier, que aparenta constante insubordinacdo aos
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demais, € ostentada uma submissdao pelo homem, o que era visto como virtude. No entanto, a
adaptacdo filmica suprime este traco em tal personagem a fim de alinhar com a
contemporaneidade, por existirem mulheres com voz tdo ou mais ativa que os seus conjuges.

Como ja observado, hd inimeras mudancgas entre a narrativa romanesca € a narrativa
cinematografica: na primeira é possivel dedicar pdginas e pdginas a uma acdo ou a uma
histéria de uma personagem, enquanto que na segunda, limitada a um tempo de duracgdo, os
elementos de cena apontam detalhes com uma sutileza que pode até passar despercebida. O
olhar infantil, inocente e fantasioso de Cosette admirando a boneca Catherine na vitrine,
sabendo que com as condi¢cdes de maus-tratos a que era submetida jamais seria sua e em
seguida a menina sendo presenteada por Jean Valjean com o tdo desejado brinquedo é um
trecho do filme que exemplifica bem a habilidade em “traduzir” para a linguagem do cinema a
linguagem literaria.

Como outro exemplo disso, enquanto no romance Os miserdveis (1862) esta dito de
forma clara que as personagens Gavroche e Eponine sdo irmdos, ja no filme, talvez por nio
dialogarem, em nenhum momento este parentesco é explicitado por uma fala sequer das
personagens, mas é evidenciado por gestos sutis: quando da morte de Eponine (Samantha
Barks), Gavroche (Daniel Huttlestone) derrama uma ldgrima de comog¢do; quando da morte de
Gavroche, seu caddver € posto lado a lado com o corpo da irma. Ou seja, as informagdes nesta
obra de adaptacdo sao compreendidas, sentidas, nao explanadas.

No decurso dos anos, Os miserdveis foi adaptado para diversas midias e géneros. A
adaptacdo filmica de 2012 se origina a partir do musical de Alain Boublil e Claude-Michel
Schonberg de 1980 (Figura 8) que, por sua vez, foi inspirado no dlbum conceitual (Figura 9)
lancado por aqueles artistas, sendo as musicas criadas por Claude-Michel Schonberg e letras

escritas por Alain Boublil e Jean-Marc Natel.
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Figura 8 — Logotipo oficial do musical Les Misérables (1980)

Les Misérables

Fonte: IMDb

Figura 9 - Album conceitual francés Les Misérables (1980)

Les Miserables

Tragadie sl de Alsin B b Mhche! Schisebery d apees Toewme de ¥ictor Hogn
Musapae de Chinde-Michel Schinbeny. Texies Abun Boubld ¢ Jean-Marc Natel

Fonte: IMDb

Como ja visto, o musical francés de 1980 inspirou a produ¢ao do musical britanico
de 1985, que teve as letras adaptadas para o ingl€s por Herbert Kretzmer e, além disso, contou
com a supervisdo dos idealizadores do musical original. Por sua vez, o musical de 1985 deu
origem ao filme Os miserdveis (2012), cujo roteiro foi escrito por William Nicholson. Por

1sso, € importante ressaltar que a esséncia dessa obra também carrega em si a emog¢ao que ja
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se revelava nas cangdes de 1980, em harmonia com a narrativa do romance, e ja exprimiam a

vivéncia da mulher oprimida pela sociedade:

J'avais révé d'un coeur si grand
Que le mien puisse y trouver place
Mais mon premier prince charmant
Fut l'assassin de mon enfance

J'ai payé de toute mes larmes
La rangon d'un petit bonheur
A une société qui désarme
La victime, et pas le voleur®

Ainda que Os miserdveis (2012) consista em uma leitura da performance do musical
de Londres e este, por sua vez, uma leitura do musical de 1980, baseado no romance de Victor
Hugo, ela carrega consigo seu cardter de originalidade. As percepcdes dos textos que vieram
antes sobre a narrativa também sdo levadas adiante e a elas sdo acrescentadas novas
impressdes. Por isso, como se trata de uma (re)leitura ndo hd porqué se esperar fidelidade, ja
que as leituras, interpretacdes podem ser feitas de diferentes maneiras. Acerca disso,
Hutcheon (2013, p.45) propde uma reflexao: “Talvez devéssemos pensar o fracasso de certas
adaptacdes nao em termos de fidelidade a um texto anterior, mas de falta de criatividade e
habilidade para tornar o texto adaptado algo que pertence ao seu adaptador [0 cineasta,
roteirista, diretor de fotografia, diretor de arte, etc]” e que é, portanto, autdnomo.”

Em Os miserdveis (2012) chama a atencdo o envolvimento da musica para dar
sentido a narrativa. Este envolvimento auxilia a acdo do filme e ao mesmo tempo constitui,
evidentemente, as falas das personagens. Desta forma, reunir musicas para contar a histdria,
adaptando cenas as discussdes da contemporaneidade, s6 incrementa a originalidade desta
narrativa filmica, pois o lirismo intensifica a interacdo nas cenas, o que torna o filme mais
fascinante.

Eis algumas curiosidades em se tratando das primeiras adaptagdes de Os miserdveis:
O primeiro musical foi em francés e, em 1980, sob a direcao de Robert Hossein e apresentado
no Palais des Sports. O primeiro em inglés foi em 1985 (Figura 10), produzido por Cameron
Mackintosh. Com o passar dos anos, houve repagina¢do do musical em 1995 para comemorar

os dez anos do musical em inglés e, com isso, houve insercdo, retirada e reformulacio de

Eu havia sonhado com um coragio tdo grande/ de forma que o meu 14 pudesse encontrar lugar/ mas o meu
primeiro principe encantado / Foi o assassino da minha infincia. /Eu paguei com todas as minhas ldgrimas / O
resgate de uma pequena felicidade / A uma sociedade que desarma / A vitima, e ndo o ladrdo (tradugdo nossa).
7Acréscimo nosso.
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algumas cangdes. Em 1992 Cameron Mackintosh anunciou o planejamento de um filme a ser

dirigido por Bruce Beresford e co-produzido pela Tristar Pictures, mas o projeto

posteriormente foi abandonado.

Figura 10 — Cartaz do musical Les Misérables (1985)
THE ORIGINAL 1985 LONDON CAST RECORDING
oy [ /i -

W 5

‘A MUSICAL
THAT MAKES
HISTORY"

FEATURING
COLM WILKINSOM, MICHAEL Bal_
FRANCES RUFFELLE, ROGER ALLAM,
ALUN ARMSTRONG AND PATT LUPONE

Fonte: IMDDb

O material de divulgacdo do filme Os miserdveis (2012) — Figura 11 — segue o que
foi feito pelos seus antecessores de 1980 e 1985, que consiste na ilustracdo de Cosette. Vale

frisar que, no musical, todas as demais personagens de destaque convergem em torno dela.

THE MUSICAL PHENOMENON

COMING SOON

Fonte: IMDb

Desde os primérdios do cinema, a mulher ndo deixou de ganhar um enfoque
estereotipado, o que ja acontecia com muita frequéncia nas obras literdrias. Sem duvida, este

tratamento se deve a sociedade patriarcal e, como reflexo, estd presente na darea
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cinematografica que passaram muito tempo premiando sé nomes masculinos, até porque, fora
as atrizes, a producao por detrds das cameras nao contava tanto com a presenca feminina e,
quando presentes, as mulheres ndo eram devidamente reconhecidas nas premiacdes. Um
exemplo disso € que a primeira a ganhar o Oscar de melhor dire¢do, Kathryn Bigelow, obteve
essa conquista somente na 82* edicdo da premiagcdo com o filme Guerra ao terror (2008).

J& em cena, o cliché da mulher sensual e submissa foi durante muito tempo
explorado, principalmente nos filmes voyeuristas, que consistem naqueles em que sdo feitas
tomadas objetivas e subjetivas na perspectiva do olhar masculino. A maioria dos filmes
voyeuristas, por mais que a primeira vista ndo apresentem temas eroticos, t€m um toque
sensual e partem da premissa, segundo Machado (2014), de que as primeiras imagens que

remetem a cinema partiram do mutoscopio (Figura 12) e do quinetoscépio (Figura 13).

Figura 12 - Mutoscépio (fechado e aberto)

Fnté: Db l

Figura 13 - Quinetosc6pio

Fonte: IMDDb
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Instrumentos entdo utilizados para saciar a curiosidade alheia, sobretudo a
escopofilia®, principalmente acerca do corpo nu feminino e por vezes o modo que a pelicula é
filmada dao a impressdo de que a personagem interage diretamente com o espectador, como
se a figura do camera fosse inexistente. Desse modo, € possivel que quem assiste a cena passe

a se sentir de certa forma dentro do filme. Diante disso, Machado (2014) detalha que

A aproximacdo da cAmera tem inicialmente um apelo erdtico indisfarcavel: trata-se
de retirar o espectador da posi¢do comoda, mas pouco aventurosa, do cavalheiro da
plateia e colocé-lo “em contato” com os protagonistas, como se lhe fosse possivel
subir ao “palco” e vivenciar a agdo como alguém que faz parte dela. Dai as
constantes piscadelas das atrizes diretamente para o espectador. Com a maior
proximidade, a colocag@o do espectador na cena tende a confundir-se com a posi¢ao
da camera. Ele, espectador, j4 ndo se sente restringido a uma plateia, a cena lhe
parece mais intima, ele pode quase tocar os protagonistas com os dedos. Melhor
ainda: sentindo-se mais “perto”, ele pode ver melhor e sobretudo ver melhor aquilo
que de antemdo lhe € proibido: a cena privada (MACHADO, 2014, p.108).

Algumas mulheres em Os miserdveis (2012) apresentam uma tipificacdo que
absolutamente nao corresponde a mulher ideal do século XIX. De todas, Cosette (Amanda
Seyfried) € a mais tradicional, pois € a que mais aparenta ser frigil e delicada. Por outro lado,
na adaptacdo, a personagem Eponine é mais destemida, embora transpare¢a um conformismo
por amar incondicionalmente Marius (Eddie Redmayne), a ponto de sequer sentir ciime do
amor que ele sente por Cosette. Entretanto, no romance, a personalidade dela nao é tao
resiliente e 0 momento em que ela colabora para que Marius e Cosette fiquem definitivamente
juntos € somente no instante de sua morte, quando ela finalmente entrega ao rapaz a carta de
sua amada, comunicando o destino de sua fuga, o que também € encenado em Os miserdveis
(2012).

A imagem de Fantine é conhecida no filme por ser a mulher que se vé obrigada a
vender os cabelos, os dentes — os da frente, segundo o livro; os detrds segundo o filme —,
tornar-se prostituta para enviar dinheiro aos Thénardier para o sustento da filha e que, por fim,
sucumbe a uma doenga, deixando-a aos cuidados de Jean Valjean. Isto pode ser plenamente
observado na narrativa aqui analisada. O evento sobre Fantine ter se tornado prostituta foi
preservado, assim como a consequéncia final de seu desamparo social: a morte. No entanto,
houve algumas mudancas na motivacdo. No decorrer de mais de um ano que Fantine

trabalhava na fabrica, suas colegas operarias se deram conta de que ela, que mal sabia assinar

8Sinénimo de voyeurismo; vontade anormal de se mostrar € de ser visto por outras pessoas.
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0 nome, pagava para um escrevente redigir cartas duas vezes ao més para o Senhor
Thénardier (Sacha Baron Cohen), estalajadeiro em Montfermeil.

No filme, coube ao gerente da fébrica a demissdao de Fantine. A Figura 14 retrata
ambos, em um ambiente embotado com a madeira que os cerca. Ela, coberta de um azul que
parece anunciar uma pretensa paz e ele, em um negro trajar que estampa a sua natureza de
assediador que, tendo sido rejeitado pela operaria, ao descobrir sobre sua maternidade através
de suas colegas de trabalho, aproveita-se de tal pretexto para humilha-la e demiti-la. Faz-se
notar a mudanca na obra filmica, com Fantine sendo dispensada sem o prévio conhecimento
do senhor maire. Na versdo francesa do musical, o dono da fabrica pessoalmente a demite. Na
obra literdria de Victor Hugo, a responsdvel pela demissdo é Victurnien, porque o dono da

fabrica jamais costumava entrar na oficina das mulheres.

Fonte: Hooper, 2012.

Ela despende tempo e dinheiro para viajar at¢é Montfermeil, apenas para descobrir
que Fantine tem uma filha. Imediatamente a operaria ¢ mandada embora por questdes morais,
pois ao se ter conhecimento de que ¢ mae sem ser casada, pressupde-se imediatamente que ela
seja uma “mulher de vida facil”. Assim sendo, observa-se que a troca de personagens suscita
reflexdes diferentes e que, muitas delas, dizem mais respeito ao contexto temporal das
narrativas. A partir do surgimento de um personagem completamente novo no lugar da figura
correspondente no romance, € enfatizada a questdo do assédio a mulher no local de trabalho.
Além disso, o desrespeito e a injustica também sdo apresentados tanto no romance quanto na
adaptacdo cinematograifica, na passagem em que Fantine, j4 na prostitui¢do, fere o burgués
que a atacara. Ao inspetor ndo interessa saber o que motivou a agressdo, pois o fato de uma

prostituta ferir um burgués ja era razao suficiente para encarcerd-la por seis meses.
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Ao abordar a imagem feminina em obras literdrias e ao transpor para o cinema em
uma época contemporanea, € recorrente demonstrar a vulnerabilidade nas personagens, apesar
de sua for¢a. Em especifico no filme Os miserdveis (2012), embora baseado em uma obra do
romantismo, a maioria das personagens femininas rompem com qualquer tipo de idealizacao.
O longa-metragem faz alusdo ao trabalho das mulheres nas féabricas, cujo bem-estar era posto
em segundo plano em prol de um suposto progresso. No filme esta realidade € representada a
partir da personagem Fantine, que também representa a submissdo financeira e social da
mulher. A auséncia da estrutura familiar moldada em uma estrutura patriarcal de certa forma
inferioriza ainda mais a existéncia dela e de sua filha, que se tornara a criada do casal
Thénardier, em vez de ser cuidada por ele, uma vez que sua mae o pagava para tal.

A obra romanesca de Victor Hugo possibilita diversas abordagens/perspectivas, além
da forma como é construida a sua narrativa, nas riquezas do seu engendrar, no uso das
metaforas permitindo o (re)conhecimento do interior das personagens e como elas lidam com
a realidade que as rodeia e como € esse entorno. Tal aspecto € possivel verificar quando o

autor associa o sistema prisional ao mar, que seria uma metéafora para toda a miséria existente:

O marcha implacavel das sociedades humanas! Perda de homens e almas ao meio do
caminho! Oceano onde some tudo o que a lei deixa cair! Sinistra inexisténcia de
auxilios! O morte moral! O mar é a inexordvel noite social onde as sentengas lancam
seus condenados. O mar é a miséria incomensuravel. A alma, & mercé da voragem,
pode transformar-se em caddver. Quem a ressuscitard? (HUGO, 2012, p.168)

O que se vé, no filme (Figura 15), sdo seres enfileirados em suas misérias. A corda
que puxa, enforca. Da 4gua como possibilidade simbdlica da vida, se torna armadilha para
afogamentos multiplos de seres que, na “sinistra inexisténcia de auxilios”, sdo tragados e se

transformam em eternos condenados.
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Figura 15 - Jean Valjean e outros for¢ados das galés puxando um navio
- e !

5
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Fonte: Hooper, 2012.
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A miséria € a oposicdo da liberdade tanto no filme quanto no livro, pois traz
privacdes a vida das personagens nos mais diversos aspectos, além de compor o titulo das
obras, a literdria e a filmica. Ela € representada pela dgua, e por isso esse elemento estd
presente na introducdo do filme e apresentacdo de Jean Valjean. Além disso, o elemento que
remete a d4gua € um navio que também aparece quando Fantine se torna prostituta nas docas,
quando apds vender os cabelos, dois dentes, depara-se obrigada a conseguir mais dinheiro,
pressionada pelo casal Thénardier, podendo ser considerada como a mulher mais sofrida e
maior vitima de injustica social nesta obra. Nas docas era onde acontecia o descarregamento
de navios e os marinheiros desembarcavam também em busca das prostitutas que ja se
encontravam 14 de prontiddo, como acontece com Fantine no seu primeiro dia como prostituta
(Figura 16). O que antes era uma azul-paz ansiado, € tomado por um sujo que desbota, enodoa
sua existéncia. Ndo ao acaso, os momentos de maior tristeza de Eponine (Figura 17), assim
como sua morte (Figura 18), ocorrem sob a chuva. Ou seja, os elementos que remetem a dgua

sempre ilustram os momentos de miséria maxima da vida das personagens.



Figura 16 - O primeiro dia de Fantine como prostituta nas docas

Fonte: Hooper, 2012.

Figura 17 — Eponine, lamentando o amor néo correspondido, sob a chuva

Fonte: Hooper, 2012.

Figura 18 - A morte de Eponine

Fonte: Hooper, 2012.
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Observa-se, também, que devido a duracdo do filme ser relativamente longa,
2h38min, segundo padrdes cinematograficos, mesmo assim, € impossivel de abarcar as 1511
paginas da obra de Victor Hugo. Portanto, as personagens, em especial as personagens
femininas, objetos deste estudo, de certa maneira sdo condensadas, ora até simplificadas, para
dar conta da narrativa pretendida pelo diretor, o produtor. Mesmo assim, constata-se que
resistem infinddveis nuances, riquezas de detalhes e abordagens que possibilitam o espectador
ser tragado pelos mistérios, pelas dores de suas existéncias. E possivel, assim, verificar a
presenca do sentimento de desamparo nas figuras femininas de maior destaque na obra e é
exatamente isso o que mais elas ttm em comum: Fantine € desamparada na maternidade e
posteriormente lancada a prostituicao; Cosette, desamparada na infancia por aqueles que eram
pagos para cuidar dela; e Eponine, desamparada pelas mesmas pessoas, seus pais golpistas,

além de sentir um vazio por ndo ter seu amor correspondido.



65

3 AS MULHERES EM 0S MISERAVEIS (2012)

O ato de ser mulher para a sociedade € ditado, comumente, por uma série de regras e
recomendacdes que sdo transmitidas de geracdo a geracdo. As mulheres é ensinado, desde a
infancia, a comportar-se ou se moldar segundo o que a sociedade espera delas. E fato que nos
ultimos tempos, apds muitos embates, lutas, derrotas e conquistas, hd um maior
reconhecimento do papel da mulher, a sua existéncia passou a ser mais valorizada, porém nao
significa que o doutrinamento do patriarcado tenha perdido espaco por completo.

Desta forma, ressalte-se que antes de cada mulher chegar a maturidade, as maes, as
avls, bisavos, etc. transmitiram de umas para as outras aprendizados que passaram a
constituir o cardter de suas descendentes, e também, mesmo que inconscientemente,
contribuiram para a manutencdo do legado patriarcal. Nesse contexto, as mulheres foram
convencidas por suas ancestrais, que por sua vez foram induzidas social, culturalmente, que
era assim que deveria ser, que este € o modo ideal de se portar perante todos, o que tem
prolongado a criagdo de mais pessoas tomando aquelas normas como certas.

A autora Renata Corréa explicita de forma simples e didatica como podemos avaliar
que, de fato, houve uma mudanga na forma de viver das mulheres e que, aquelas que vieram
antes, a despeito de ndo intencionalmente passarem para suas descendentes a forma que estas
deveriam ser, t€ém de ser respeitadas porque elas foram submetidas a vdrias injusti¢as para que
se tornassem o ponto de partida para uma evolu¢do em cada mulher que nasceu depois.
Corréa (2022) descreve o sentimento de gratiddo e respeito que devem ter as mulheres da

contemporaneidade por serem ouvidas:

Se estou aqui e posso falar, muitas ndo puderam. Foram as esmagadas, por uma vida
doméstica inescapdvel, por uma maternidade indesejada, pelo assassinato politico,
pela punicdo da sexualidade, pelo encarceramento, pela loucura e pela
desumanizacdo. Eu sobrevivi. Mas eu ndo gostaria que precisdssemos ser
sobreviventes. Se podemos escrever, e se quem estd do outro lado pode ler, devemos
honras e gratiddo ndo sé para aquelas que venceram, foram pioneiras e mudaram o
jogo. Mas também para aquelas que repetiram suas experiéncias femininas na
intimidade, no universo doméstico e que nunca puderam falar sobre isso
publicamente ou questionar o préprio destino. Foram elas que, com suas maos
invisiveis, cheias de trabalho, nos trouxeram até aqui (CORREA, 2022, p. 14).

Desta maneira, neste capitulo abordaremos a imagem da mulher envolta
historicamente nos esteredtipos atribuidos pelo patriarcado e como essa relagdo € retratada na
obra filmica Os miserdveis (2012). Além disso, serd analisado como o audiovisual da vida as

mulheres da obra romanesca, sem ignorar as nuances da mulher contemporinea cujas lutas
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constantes por igualdade de direitos ainda coincidem em diversos aspectos com aquelas do

século XIX.

3.1 Consideracoes sobre a mulher na sociedade

Historicamente, a mulher foi por muito tempo vista como alguém inferior, mesmo na
sua posicdo mais respeitdvel, porque além de trabalhar fora, tinha que trabalhar em casa,
servir o marido e ser responsavel pela criacdo dos filhos. Com base nisso, € difundida a
convicgdo sobre a existéncia de um patriarcado, quando posto em discussao o desempenho de
seu papel no meio social.

A construcdo de preconceitos acerca da capacidade de cognicdo da mulher e seu
modo de ser foi transmitida ao longo do tempo como se fossem cuidados maternos genuinos.
Esta falsa nog¢do de zelo justificou por muito tempo o fato de a mulher supostamente nao estar
apta a fazer suas préprias escolhas, o que incluia ndo votar e tampouco escolher seu
pretendente para casamento. Alids, hd quem defendesse na histéria do feminismo que apds o
matrimonio, a mulher se submetia a sucessivos tipos de escravidao, entre eles a maternidade e
trabalhos domésticos, tudo fruto da serviddao maior que configurava o casamento.

Vale frisar que, notavelmente, o papel de dar origem a vida ndo foi o bastante para
enobrecer e dar forca a existéncia feminina ou retird-la da situacdo de um ser cuja func@o no
mundo seria servir os homens e a familia. O fato de a mulher ser o instrumento que traz a
espécie humana a vida € ofuscado pelo patriarcado, conforme refor¢ca Beauvoir (2009): “Com
o advento do patriarcado, o macho reivindica acremente sua posteridade; ainda se € forcado a
concordar em atribuir um papel a mulher na procriacdo, mas admite-se que ela nao faz sendao
carregar ¢ alimentar a semente viva: o pai ¢ o unico criador” (BEAUVOIR, 2009, p. 29).

Lerner (2019) faz o seguinte apontamento acerca desse termo:

O patriarcado mantém e sustenta a dominagdo masculina, baseando-se em
institui¢des como a familia, as religides, a escola e as leis. Sdo ideologias que nos
ensinam que as mulheres sdo naturalmente inferiores. Foi, por exemplo, por meio do
patriarcado que se estabeleceu que o trabalho doméstico deve ser exercido por
mulheres e que ndo deve ser remunerado, sequer reconhecido como trabalho. Trata-
se de algo visto de modo tdo natural e instintivo, que muitas e muitos de nds sequer
nos damos conta (LERNER, 2019, p.17).

Nesse contexto, a desigualdade com que a mulher € tratada ocorre através das
geracodes. A autora também explica de forma ampla como entender o patriarcado, ao declarar

que este tipo de organizacdo social implica a manifestacdo e institucionalizacdo da
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dominancia masculina sobre as mulheres e criangcas na familia e a extensdo da dominancia
masculina sobre as mulheres na sociedade em geral. A autora defende ainda que o patriarcado
€ histérico e ndo natural. Sendo assim, com o empenho de que ndo seja passado para as
préoximas geracdes pelas maes, pode ser que finalmente pare de ganhar forca e venha a
desaparecer e, com isso, também o feminismo. Entretanto, até que essa conquista se torne

realidade, a luta das mulheres por igualdade de direitos ainda enfrentard muitos desafios:

Talvez, quando derrubarmos o patriarcado, o feminismo ndo serd mais necessario.
Até 14, o patriarcado insistirda em fazer da palavra “feminismo” um palavrdo. E as
mulheres continuardo a pagar o preco das decisdes tomadas quase que
exclusivamente por homens em nossa sociedade. A Histéria das Mulheres é uma
histéria de exclusdo, de apagamentos, de sabotagens, de desvalorizagdes. Para se
atacar a luta das mulheres, que historicamente leva o nome de feminismo, é preciso
que nosso protagonismo seja negado. E preciso fingir que nunca lutamos. Por isso é
tao relevante conhecer a nossa histéria (LERNER, 2019, p.37).

A busca pela definicdo do que vem ser o feminismo pode levar a tentativas que
desconsideram a complexidade de cada ser feminino enquanto sujeito social, visto que cada
individuo, independente de sexo, pode viver em diferentes realidades, por exemplo, segundo

sua classe social. Hooks (2019) declara a respeito disso que

O que estd implicito nessa definicdo simplista de libertacdo feminina € a
desconsideracdo de raga e classe como fatores que, juntamente com o sexismo,
determinam a forma e a intensidade com que os individuos serdo discriminados,
explorados e oprimidos. Mulheres brancas e burguesas interessadas nos direitos das
mulheres se contentam com esse tipo de defini¢do por razdes 6bvias. Apropriar-se
retoricamente do discurso das mulheres oprimidas, colocando-se no mesmo patamar
social que elas, € um ardil para camuflar seus privilégios de raca e classe (HOOKS,
2019, p. 59).

A reducdo do feminismo a defini¢do de que se trata simplesmente de um movimento
pela luta das mulheres por direitos iguais tendo como parametro os direitos dos homens deixa
de lado os anseios e necessidades das mulheres pobres e operdrias, que para chegarem perto
de alcancar tal liberdade t€ém ainda que superar a barreira da precdria situagdo financeira, até
porque quem normalmente esteve a frente das reivindicacdes foram as mulheres brancas
abastadas. Assim, até hoje, embora existam mulheres realmente dispostas a debater sobre a
causa feminista considerando suas camadas, de modo a favorecer o miximo de perfis
femininos possiveis, desafortunadamente, hd quem se envolva sé até onde lhes convém e se
restringem a seus privilégios, deixando aquelas que ndo podem ser ouvidas a sua propria sorte

ou sem assisténcia. Além disso, ocorre que nem sempre essas mulheres mais pobres sdo
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conscientes dos impedimentos a mais que elas tém de chegar a uma igualdade. Hooks (2019)

d4 um maior detalhamento sobre quem sdo essas mulheres:

Mulheres e pessoas pobres, da classe baixa, normalmente ndo brancas, ndo
costumam pensar a libertagdo das mulheres como um tipo de igualdade com os
homens, pois, em seu dia a dia, sdo continuamente lembradas de que nem todas as
mulheres partilham entre si 0o mesmo status social. Desde os primérdios do
movimento feminista, essas mulheres se mantiveram cautelosas, pois sempre
reconheceram os limites implicitos nessa forma de conceber o movimento.
Reconheceram, vale dizer, a possibilidade de que o feminismo, definido como
igualdade social com os homens, tivesse efeitos relevantes para a situagdo das
mulheres de classe social superior, mas impactando de modo muito marginal o
status das mulheres pobres e operdrias (HOOKS, 2019, p. 60).

Devido as diversas polémicas do movimento feminista em seu inicio, até hoje este é
entendido por muitos como se fosse uma guerra dos sexos, por muito enfatizar que a melhoria
de vida das pessoas do sexo feminino implicaria a necessidade de se abolir preconceitos
cultivados ha tempos. No entanto, existe uma caréncia de discussdes no sentido de refletir que
o reconhecimento do valor da mulher s6 tem a somar em diversas realidades e que igualmente
requerem respeito e dignidade. Neste sentido, Hooks (2019) evidencia a importincia de

expandir o conhecimento acerca da vivéncia feminina:

Criticas recentes ao movimento feminista destacam essas falhas sem frisar a
necessidade de uma revisdo da estratégia e do foco. Embora a teoria e a préaxis do
feminismo contemporineo, com todas as suas falhas e inadequagdes, tenham se
estabelecido, inclusive se institucionalizado, precisamos tentar mudar a sua direcao,
pois do contrdrio nunca iremos construir um movimento feminista que seja
verdadeiramente uma luta para acabar com a opressdo sexista. E no interesse dessa
luta que devemos chamar a ateng¢@o para o impacto positivo, transformador que a

erradicacdo da opressdo sexista poderia ter em nossas vidas (HOOKS, 2019, p.89).
Ressalte-se que liberdade ndo era o sentimento mais cultivado no século XIX. Pelo
contrério, ndo se era dada a permissdo de ser genuinamente, pois, dependendo do que isso
viria a se tratar, poderia desfavorecer as relagdes sociais. Desse modo, o que havia era um
comedimento nas expressdes € no modo de se mostrar, portanto, captar a esséncia de cada
individuo era uma tarefa drdua. Toda essa discricdo cotidiana naturalmente reforcou que o
ambiente familiar se tornasse o reftigio sobretudo dos homens, cuja harmonia e bem-estar era
responsabilidade quase que exclusivamente da figura feminina. Desse modo, Kehl (2017)
afirma que o homem foi sujeito ativo na construcdo de uma suposta feminilidade que até hoje

perdura, e que teve maior evidéncia no século XIX:

O século XIX — também ao contrario do periodo anterior — criou um antagonismo
entre liberdade e convengdes sociais — a primeira passa ao dominio privado, as
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segundas, ao espago publico. A autoconsciéncia de ser um individuo, diferenciado de
todos os outros, ndo favoreceu a espontaneidade de expressio do eu; pelo contrério,
a inibiu (KEHL, 2017, p. 27).

Portanto, ser mulher estd dentro do que € publico e privado. A partir disso, Biroli e

Miguel (2015) problematizam o que realmente estd por trds do pensamento feminista,

enfatizando que sua profundidade vai além do que se considera espaco publico e privado, ja

que muitas das vezes o que ocorre na intimidade da vida do lar reflete nos olhos do publico.

Além do mais, as normas do patriarcado estdo imbuidas nas menores acdes € por vezes se

apresentam com sutileza em tom cordial. Por isso, se realmente o que se busca € a igualdade

de direitos, a teoria feminista deve ser estudada e posta em prética com seriedade, de forma

que os preconceitos enraizados sejam finalmente extintos. Com fundamento nisso, os autores

explicam como a ma conduta em relacdo ao respeito e a dignidade da mulher colabora para
que o machismo seja perpetuado:

A esfera ptiblica estaria baseada em principios universais, na razdo e na

impessoalidade, ao passo que a esfera privada abrigaria as relacdes de carater

pessoal e intimo. Se na primeira os individuos sdo definidos como manifestacdes da

humanidade ou da cidadania comuns a todos, na segunda € incontorndvel que se

apresentem em suas individualidades concretas e particulares. Somam-se, a essa

percepcdo, esteredtipos de género desvantajosos para as mulheres. Papéis atribuidos

a elas, como a dedicacdo prioritdria a vida doméstica e aos familiares, colaboraram

para que a domesticidade feminina fosse vista como um trago natural e distintivo,

mas também como um valor a partir do qual outros comportamentos seriam

caracterizados como desvios. A natureza estaria na base das diferencas
hierarquizadas entre os sexos (BIROLI; MIGUEL, 2015, p. 93).

O feminismo estd longe de abrigar todas as causas que envolvem todas as mulheres,
pois dentro desse contexto estio inseridos também outros fatores além do género, como classe
social e raca, uma vez que € indiscutivel que apesar de haver opressdo do patriarcado para
com as mulheres, uma mulher branca € mais dotada de privilégios do que a mulher negra, por
exemplo. Por isso, é questiondvel quando as feministas brancas chegavam a se comparar com
as mulheres negras escravizadas. E a respeito disso que Davis (2016) discorre em seu livro
“Mulheres, Raga e Classe”. Embora fosse obvia a diferenca da opressdo das mulheres e a
escraviddo, esta analogia desde cedo se mostrou como uma oportunidade de chamar tanto a
atencdo para essa causa quanto para a luta antiescravagista. Porém, quem inicialmente se pds
a frente dos protestos foram mulheres de razoavel situacido financeira, que se julgavam
escravas do casamento e impossibilitadas de seguir uma carreira profissional fora de casa.
Ainda assim, para dar inicio as suas reivindicagdes, o uso da analogia de suas vivéncias com
as de pessoas escravizadas minimiza o sofrimento destas, embora nao invalide o quio tais

mulheres se sentiam oprimidas, conforme explicita Davis (2016):
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Entre as mulheres trabalhadoras e aquelas que vinham de prdsperas familias de
classe média, as primeiras certamente tinham motivos mais legitimos para se
comparar as escravas. Embora fossem nominalmente livres, elas eram tdo
exploradas em suas condi¢des de trabalho e em seus baixos saldrios que a associacdo
com a escraviddao era automaética. Ainda assim, eram as mulheres com recursos
financeiros que evocavam essa analogia de modo mais literal em seus esforgos para
expressar a natureza opressiva do casamento. Na metade inicial do século XIX, a
ideia de que a milenar institucional do casamento pudesse ser opressiva era de certa
forma recente. As primeiras feministas podem ter descrito o matriménio como uma
“escraviddo” semelhante a sofrida pela populacdo negra principalmente devido ao
poder impactante dessa comparacdo. Entretanto, elas aparentemente ignoravam que
a identificacdo entre as duas instituicdes dava a entender que, na verdade, a
escraviddo ndo era muito pior do que o casamento. Mesmo assim, a implicacdo mais
importante dessa comparac¢do era a de que as mulheres brancas de classe média
sentiam certa afinidade com as mulheres e homens negros, para quem a escravidao
significava chicotes e correntes (DAVIS, 2016, p. 102).

A autora vai a fundo na histéria para deixar bem estabelecido qual € a legitimidade
das mulheres na causa feminista, com justica ao legado de cada uma delas, considerando os
obstaculos enfrentados decorrentes da cor de pele e condi¢do financeira. Desse modo, é
possivel vislumbrar melhor as lutas historicas e elaborar reflexdes mais honestas e justas.
Davis (2016) enfatiza que no século XIX a tendéncia era haver a cobrangca de a mulher ser
perfeita e também a reproducdo de estereStipos. Como exemplo disso, A cabana do pai Tomds
(1852), da autora Harriet Beecher Stowe, é conhecido como o maior livro antiescravagista

daquele século, no entanto, isso ndo o isentou de propagar ainda rétulos a pessoa negra e a

mulher, conforme assevera Davis (2016):

No romance em questdo, escravas e escravos sdo representados, em geral, como
criancas doces, carinhosas, indefesas, ainda que, as vezes, insolentes. O “coracdo
gentil e caseiro” do Pai Tomas era, segundo escreveu Stowe, “caracteristica inerente
a sua raga”. O livro é impregnado de pressupostos sobre a inferioridade tanto da
populacdo negra quanto das mulheres. A maioria dos negros é ddcil e servil; as
mulheres, maes e quase nada além. Pode parecer irdnico, mas a obra mais popular da
literatura antiescravagista daquela época perpetuava as ideias racistas que
justificavam a escravidao e as nocdes sexistas que fundamentavam a exclusdo das
mulheres da arena politica na qual se tratava a batalha contra a escravidao (DAVIS,
2016, p. 83).

Sob outro enfoque, Sarah e Angelina Grimké ficaram conhecidas como as mulheres
ativistas da causa antiescravagista que conseguiram relacionar de forma consistente a
opressdo das mulheres e dos escravizados, guardadas as suas devidas proporcdes. Angelina
era excelente oradora, enquanto Sarah era uma eximia tedrica. Juntas, as irmas Grimké se
engajaram em contestar a opressdo escravagista, atraindo para suas reunides até mesmo
homens dispostos a aprender com elas. Todavia, tamanho destaque ndo foi visto com bons

olhos pelos representantes da Igreja, que chegaram a proferir ataques ao afirmarem que as
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irmas estavam subvertendo a vontade de Deus ao se comportarem como homens,
demonstrando tanta forca argumentativa.

A partir dai, elas entenderam que antes de se fazerem respeitar enquanto ativistas da
causa antiescravagista, elas teriam que lutar pelos direitos das mulheres de serem ouvidas.
Dessa forma, elas passaram a defender que as outras ativistas brancas deveriam ver as
mulheres negras como irmds oprimidas, sem ignorar sua dor em ser escravizadas. Davis
(2016) explica como as irmas Grimké despertaram para a importancia de lutar pelos direitos

da mulher, para a partir de entdo conseguirem ser bem-sucedidas na luta antiescravagista:

Nem Sarah nem Angelina estavam inicialmente preocupadas — ao menos ndo de
modo explicito — em questionar a situa¢io de desigualdade social das mulheres. Sua
prioridade era expor a esséncia inumana e imoral do sistema escravagista, bem como
a responsabilidade especifica das mulheres para sua manutengdo. [...] Como a
abolicdo da escravatura era a necessidade politica mais premente da época, elas
incitavam as mulheres a se juntar a luta a partir da premissa de que sua prépria
opressdo era sustentada e perpetuada pela continuidade do sistema escravagista. Por
terem uma consciéncia tdo profunda da indissociabilidade entre a luta pela libertacdo
negra e a luta pela libertagdo feminina, as irmds nunca cafram na armadilha
ideolégica de insistir que um combate era mais importante do que o outro. Elas
reconheciam o cardter dialético da relacdo entre as duas causas (DAVIS, 2016, p
121).

Beauvoir (2009) ja destacava que pessoas avessas as nogdes do feminismo — que é
lutar por direitos iguais para as mulheres — ja camuflavam sua resisténcia ao que o0 movimento
feminista defende através da méxima de que “homem e mulher sdo seres humanos, portanto,
seria desnecessario direcionar uma pauta inteira para a mulher”. A respeito disso, a autora

comenta:

z

O nominalismo €é uma doutrina um tanto limitada; e os antifeministas ndo tém
dificuldade em demonstrar que as mulheres nao s@o homens. Sem ddvida, a mulher
€, como o homem, um ser humano. Mas tal afirmacado ¢ abstrata; o fato é que todo
ser humano concreto sempre se situa de um modo singular. Recusar as nogdes de
eterno feminino, alma negra, carater judeu, ndo € negar que haja hoje judeus, negros
e mulheres; a negacdo nao representa para os interessados uma libertagdo e sim uma
fuga inauténtica (BEAUVOIR, 2009, p.08).

Assim, a autora exemplifica por meio de outros grupos discriminados que negar que
ha desigualdade, ndo fard que tais pessoas ndo sejam agredidas. Da mesma forma, limitar
alguém a funcdo de somente ser mulher e atrelar qualidades e defeitos devido a isso € algo
temerario. Portanto, hd de se concluir que o que determina que alguém seja definida como
mulher € predominantemente estabelecido pelas regras do patriarcado reproduzidas pela

sociedade do que algo que realmente esteja intrinseco ao ser feminino:
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z

Todo ser humano do sexo feminino nfo é, portanto, necessariamente mulher;
cumpre-lhe participar dessa realidade misteriosa e ameacada que é a feminilidade.
Serd esta secretada pelos ovarios? Ou estard congelada no fundo de um céu
platdnico? E bastard uma saia ruge-ruge para fazé-la descer a terra? Embora certas
mulheres se esforcem por encarnd-lo, o modelo nunca foi registrado. Descreveram-
no de bom grado em termos vagos e mirabolantes que parecem tirados de
empréstimo do vocabuldrio das videntes. No tempo de sdo Tomads, ela se apresentava
como uma esséncia tdo precisamente definida quanto a virtude dormitiva da
papoula. Mas o conceitualismo perdeu terreno: as ciéncias bioldgicas e sociais nao
acreditam mais na existéncia de entidades imutavelmente fixadas, que definiriam
determinados caracteres como os da mulher, do judeu ou do negro; consideram o
cardter como uma rea¢do secunddria a uma situagdo. Se hoje ndo hd mais
feminilidade, é porque nunca houve (BEAUVOIR, 2009, p. 27).

Diante disso, € possivel que seja levantado o questionamento de que sempre houve
dificuldades e injusticas até mesmo entre homens, porém, como salienta Lerner (2019),
nenhum deles foi privado de seus direitos meramente por ser homem: “A questdo ¢ que
homens e mulheres sofreram exclusdo e discriminagdo por razdes de classe. Mas nenhum
homem foi excluido do registro histérico por causa de seu sexo, embora todas as mulheres o
tenham sido” (p. 24). Por outro lado, generalizar a mulher a caracteristica geral de ser
humano, assim como se trata do homem, segundo Beauvoir (2009), € negar as lutas travadas
por direitos iguais e também ignorar as discriminagdes e violéncias sofridas. Ademais, ocorre
que ndo era incomum que as mulheres fossem consideradas ma influéncia. Neste aspecto,
Llosa (2012) ressalta que os homens mais obstinados de Os miserdveis (1862) se abstém da
presenca de uma companheira, e € como se isso fosse condi¢ao para se manterem em foco e a

distancia do fracasso ao mesmo tempo:

A castidade é uma virtude suprema; também, o preco da saide e a forca fisica.
Também € notdvel a forca de Javert, de quem, como Jean Valjean, ndo se tem noticia
de esposa, nem de amante, nem de qualquer inclinacdo pelas mulheres. [...] O
revoluciondrio Enjolras, que lidera a rebelido na barricada da Chanvrerie — um
puro, um fandtico republicano, um jacobino idealista —, prescindiu do sexo, como
se este pudesse afastd-lo do ideal e privd-lo de recursos fisicos e morais para o
combate politico. Nas horas febris da barricada, seu amigo Bossuet afirma que todos
0os companheiros que lutam ao seu lado tém amantes e que a lembranga delas os
anima nesse transe. E acrescenta: “Muito bem, Enjolras ndo tem mulher. Ndo esta
apaixonado e conseguiu ser intrépido. E inusitado que alguém seja frio como o gelo
e audaz como o ferro” (V, I, XIV, p. 1.257). O narrador se encarrega de corrigir
Bossuet: Enjolras ndo tem mulher, mas tem uma amante, sim: a Patria. As amantes
abstratas pelas quais Jean Valjean e Javert sacrificaram as mulheres de carne e 0sso
sdo, para o primeiro, o dever que leva a Deus, e, para o segundo, a lei, a justiga dos
homens (LLOSA, 2012, p.60).

E relativamente recente o registro da existéncia de mulheres de grande relevancia
para a historia, pois durante muito tempo foram impedidas ou ndo instruidas a escreverem

sobre si e, consequentemente, ndo eram reconhecidas € nem se reconheciam em outras
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mulheres de notoriedade, porque até entdo as memorias eram escritas por homens, sobre
homens e para homens, enquanto as primeiras estavam a cargo dos afazeres domésticos e
assim permaneciam silenciadas para a posteridade. Lerner (2019) declara o quao desiguais sao

os registros historicos das mulheres quando comparados aos dos homens:

Mulheres e homens entraram no processo histérico sob diferentes condi¢des e
passaram por ele em velocidades distintas. Se o ato de registrar, definir e interpretar
o passado marca a entrada do homem na histdria, isso ocorreu para os homens no
terceiro milénio a.C. Para as mulheres (e ainda assim apenas para algumas), com
notaveis excecdes, ocorreu no século XIX. Até entdo, toda a Histéria era Pré-
Histéria para as mulheres (LERNER, 2019, p.308).

O século XIX é marcado pelos avancos da Revolucdo Industrial no sentido da
invencdo das mdquinas e também da exploracdo das pessoas nas fabricas, independente de
idade e género. O trabalho exaustivo destas pessoas e a inexisténcia de direitos trabalhistas
colaborou significativamente para a miséria da populagdo. Com a ida das mulheres ao
trabalho, a dependéncia financeira foi posta de lado, pois sua mao de obra era tdo necessaria
quanto a dos homens, embora ganhassem menos. Por outro lado, as fun¢gdes de mae e esposa
passaram a ser supervalorizadas, e essa superestima igualmente continuou a ser instrumento
de opressao do patriarcado. Davis (2016) ilustra o panorama em que ocorreu a passagem das

mulheres da vida doméstica para o trabalho nas fébricas:

Durante as primeiras décadas daquele século, a Revolu¢do Industrial fez com que a
sociedade passasse por uma profunda metamorfose. Nesse processo, as
circunstancias da vida das mulheres brancas mudaram radicalmente. Por volta dos
anos 1830, o sistema fabril absorveu muitas das atividades econdmicas tradicionais
das mulheres. [...] Uma consequéncia ideoldgica do capitalismo industrial foi o
desenvolvimento de uma ideia mais rigorosa da inferioridade feminina. [...]
Enquanto os homens lavravam o solo, as mulheres eram manufatoras, fazendo
tecidos, roupas, velas, sabdo e praticamente tudo o que era necessario para a familia.
Elas eram trabalhadoras produtivas no contexto da economia doméstica, e seu
trabalho ndo era menos respeitado do que o de seus companheiros. Quando a
producdo manufatureira se transferiu da casa para a fabrica, a ideologia da
feminilidade comecou a forjar a esposa e a mde como modelos ideais. No papel de
trabalhadoras, ao menos as mulheres gozavam de igualdade econdmica, mas como
esposas eram destinadas a se tornar apéndices de seus companheiros, servigais de
seus maridos. No papel de maes, eram definidas como instrumentos passivos para a
reposic¢do da vida humana (DAVIS, 2016, p. 91).

O modo de se comportar da mulher do lar e operaria, que trabalha tanto em casa
quanto na fébrica, é aludido em Os miserdveis (1862) e também o policiamento da conduta

feminina partindo de outras mulheres. A ruina de Fantine deveu-se a esse policiamento. O
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amor, no sentido de zelo, sempre foi majoritariamente atribuido a mulher, como se coubesse
muito mais a ela manter os lacos afetivos da familia, a ordem do lar e, consequentemente, da
vida dos familiares. Dessa forma, o papel de conciliadora, conselheira e mediadora dos
conflitos ficava em primeiro plano, em detrimento de seu bem-estar pessoal, visto que sua
funcdo de sempre estar pronta para servir incluia também amar sem limites, ainda que isso
significasse mais na verdade tolerar. Logo, como a acdo de amar requer preparo, segundo
Hooks (2021), conseguir um marido era o caminho mais facil do que realmente aprender a

lidar com o amor:

As mulheres, independentemente dos nossos traumas de infancia, recebemos apoio
cultural para cultivar um interesse pelo amor. Embora uma légica machista sustente
esse apoio, isso ainda significa que mulheres sdo muito mais propensas a receber
suporte tanto para pensar no amor quanto para valorizar o seu significado. Nosso
anseio pelo amor pode ser expresso e afirmado. Entretanto, isso ndo significa que as
mulheres sejam mais capazes de amar do que os homens. Mulheres sdo encorajadas
pelo pensamento patriarcal a acreditar que deveriamos ser amorosas, mas isso nao
significa que sejamos mais equipadas emocionalmente do que nossos semelhantes
do sexo masculino para fazer o trabalho amoroso. Com medo do amor, muitas de
nds nos concentramos em encontrar um parceiro (HOOKS, 2021, p. 55).

Como verificado, Hooks (2021) corrobora o que Simone de Beauvoir, em seu livro
“O Segundo Sexo”, obra de referéncia do movimento feminista mundial desde 1949, ja
descrevia bem, isto é, como as mulheres eram sujeitas a arbitrariedade patriarcal, sempre
enfatizando que o feminismo envolve nuances que abrangem outros modos de vida que vao
além da opressao por ser mulher.

Ao analisar os aspectos apontados acerca do feminino e sem perder de vista a
presenca das mulheres em Os miserdveis (1862) e sua adaptacdo cinematografica de 2012 é
possivel despertar um novo olhar para as experiéncias por elas vividas e correlaciond-las com
a vida da mulher na contemporaneidade. E fato que houve mudancas, contudo, em muito
leitoras e espectadoras podem se identificar com os sonhos e desafios das mulheres do século
XIX, que deixaram sua marca na realidade e no imagindrio de muitas mulheres da atualidade.
Em suma, conhecer diferentes abordagens em torno da temética da figura feminina niao s6
auxilia na compreensdao mais aprofundada do plano de fundo das narrativas, mas também
provoca reflexdes sobre a complexa relacdo entre a mulher e a sociedade, o que é muito
necessdrio e enriquecedor na abordagem das obras aqui estudadas nos campos da literatura e

do cinema.



75

3.2 Um olhar sobre as personagens femininas de Os miserdveis

Tradicionalmente, a mulher viveu em fun¢do do homem de forma a ter consciéncia
da sua propria identidade no meio social a partir do que ele determinava. Em Os miserdveis
(1862) Fantine representa esse papel, se antes ela € apresentada como um ser envolto em uma
aura angelical, como estampado no filme (Figura 19), em seguida, por haver homens que
pagavam para té-la, isto acaba por definir o valor praticamente nulo que ela tem para a
sociedade, portanto, torna-se em imagem, também cinematografica, um ser despossuido,

desgrenhado, degradado, desqualificado, renegado em sua existéncia (Figura 20).

Figura 19 - Fantine, interpretada por Anne Hathaway

Fonte: IMDb

Figura 20 - Fantine, relegada a prostituicao

Fonte: IMDb
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Essa dependéncia para o estabelecimento da reputacdo da mulher para os demais esta
nos mais diversos ambientes na obra romanesca. A mulher s6 parecia ter certeza do quanto e
para que possuia serventia através da figura masculina, em vista disso, apesar de se apaixonar
ser um dos maiores sinais de fraqueza que um homem poderia demonstrar no século XIX,
inserir a figura feminina na vida matrimonial e doméstica era uma conveniéncia que lhe dava
suporte para que continuasse ocupando os mais importantes cargos e fungdes na sociedade.

E a partir daf que se tem a nogdo do que realmente se tratava a figura de uma mulher
respeitdvel ou honrada, isto é, o completo oposto da prostituta, por esta ultima ndo estar
teoricamente ligada emocional nem financeiramente a um s6 homem e, portanto, exercer
liviemente sua sexualidade, o que causava extremo espanto as pessoas que encaravam este
modo de se portar como a mais pura devassidao da condicdo feminina. Kehl (2017) faz
apontamentos sobre como as mulheres no século XIX eram educadas em relagdo a

sexualidade e o que isto tinha a ver com a respeitabilidade da mulher:

Quanto a sexualidade, depois de muitas geracdes de mulheres educadas para a
contencdo dos chamados “instintos”, conseguiu-se que a frigidez fosse um estado
mais ou menos normal entre as senhoras casadas. William Acton, médico cuja obra
se tornou popular nos paises anglo-saxdnicos, afirmava que “a sexualidade feminina
¢é satisfeita com o parto ¢ a vida doméstica.” Nos Estados Unidos, Elizabeth
Blackwell, primeira mulher a se formar médica naquele pais, advertiu a respeito das
causas sociais da frigidez: as meninas sdo educadas para isso. De fato, os discursos
médico e moral confundiam-se o tempo todo. Judith R. Walkowitz relata que,
“embora os médicos discutissem o grau de passividade feminina, tinham, no entanto,
tendéncia para atribuir a2 mulher respeitivel, quando muito, uma sexualidade
secunddria, de segunda mao, subserviente do prazer masculino” (KEHL, 2017, p.
95).

As letras das musicas, desde os musicais anteriores, fazem alusdo ao trabalho
doméstico e 0 quao se esperava que as mulheres fossem exemplares. Para aquela sociedade é
como se a maternidade e o casamento deveriam coexistir na vida da mulher respeitavel, que
deveria se sentir realizada por ser mae e esposa. O trecho da cancdo La journée est finie
(musical francés de 1980), assim como sua versao, At the end of the day (musical britanico de
1985), demonstra o cotidiano com que aquelas mulheres eram acostumadas a lidar e também

convencidas a ser gratas por isso:

La journée est finie quatorze heures a la peine
Le nez sur l'établi quatorze heures a la chaine
C'est fini, ca recommence

Dans la vie, nous les femmes, on a la chance
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D'avoir un deuxieme patron a la maison
Que l'on sert en silence’

At the end of the day you get nothing for nothing
Sitting flat on your bum doesn't buy any bread
There are children back at home

And the children have got to be fed

And you're lucky to be in a job

And in a bed

And we're counting our blessings'’

Cabe destacar que o julgamento de valor sobre o que € ser uma mulher respeitavel
aparece no primeiro capitulo de Os miserdveis (1862), quando o narrador descreve a irma do

bispo Myriel, srta. Baptistina:

Alta, magra, pdlida, delicada e afdvel, Baptistina, embora se ndo pudesse chamar o
tipo da mulher veneranda, porque para isso era necessario que fosse mée, realizava,
todavia, a mais completa expressdo da palavra “respeitavel”. Nunca fora bonita, mas
a sua existéncia, que se resumia numa longa série de obras de caridade, revestira-se,
por fim, de uma espécie de alvura luminosa que lhe dava, depois de velha, aquilo a
que poderemos chamar a beleza da bondade (HUGO, 2012, p.19).

Além de ser vista como um ser que inspira respeito € bondade, como pode ser
observado em sua descri¢@o, por ser uma mulher solteira, ela vivia em torno de reverenciar o

seu irmao, visto que ndo previa uma sobrevida sem ele:

Estou sempre feliz. Meu irmdo € tdo bom que da tudo o que possui aos pobres e
doentes. [...] Meu irmao tem certos habitos proprios. Em suas conversas, diz sempre
que um bispo deve ser assim. Imagine que a porta da casa esta sempre aberta. [...]
Essa ¢ a sua bravura, como costuma dizer. [...] Sinto-me tranquila, porque, se lhe
acontecesse alguma desgraga, seria o meu fim, e eu iria para Deus com meu irmdo e
meu Bispo (HUGO, 2012, p.75).

Entretanto, o ser respeitdvel em uma mulher, as vezes, compreendia mais aparéncia
do que atitudes. Isto €, mais do que ter boas referéncias sobre seu histérico de virtudes; por
vezes, bastava que ela fosse aparentemente digna de julgar o qudo as suas semelhantes
também eram merecedoras de respeito, vide madame Victurnien, responsédvel pela demissdo

de Fantine da fabrica do entdo Sr. Madeleine, em Os miserdveis (1862):

A jornada acabou quase quatorze horas depois / Com o nariz na bancada, quatorze horas acorrentadas /
Termina, recomeca / Na vida, nés mulheres, temos a sorte / De ter um segundo patrdo em casa / A quem nds
servimos em siléncio (traducio nossa).

No final do dia vocé ganha nada por nada / Sentadas ndo se pode ganhar o pao do dia / Ha criangas em casa /
E as criangas t&ém que ser alimentadas / E vocé tem sorte de ter um emprego / E uma cama / E estamos
contando nossas bengdos (tradugdo nossa).
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O Sr. Madeleine tinha por hédbito jamais entrar na oficina das mulheres. Ele pusera a
frente dessa oficina uma mulher ja idosa, recomendada pelo Paroco; tinha absoluta
confianca nessa vigilante, pessoa realmente respeitdvel, firme, justa, cheia da
caridade que consiste em dar, mas ndo possuindo no mesmo grau a caridade que
consiste em compreender e perdoar. O Sr. Madeleine delegava-lhe todos os poderes.
Os melhores homens sdo muitas vezes forgados a agir desse modo. Foi com essa
autoridade e com a plena convic¢do de que estava agindo bem que a vigilante
instaurara o processo, julgara-o, condenara e executara Fantine. Quanto aos
cinquenta francos, tirara-os de uma verba que Madeleine lhe confiava para dar
esmolas e socorrer os operdrios necessitados, da qual ndo tinha que dar contas
(HUGO, 2012, p.295).

E interessante perceber que na narrativa romanesca, o narrador acrescentar
informacdes sobre Victurnien, quando esta, junto com as colegas de Fantine, classifica-a
como “uma mulher de vida facil, ou coisa parecida” (HUGO, 2012, p. 250). Abaixo, ele

revela a hipocrisia desta personagem, ao mostrar o passado dela:

A mulher que assim procedera era uma verdadeira firia, chamada Victurnien,
sentinela vigilante da virtude de toda a gente. [...] na sua mocidade, em pleno 93,
casara com um frade fugido do convento de gorro vermelho na cabeca e que se
passara dos Bernardos para os Jacobinos. [...] No tempo da restauracdo fizera-se
beata, e em tdo fervidos arroubos se mostrou extasiada, tdo alto guindou o
misticismo devoto, que os padres chegaram a perdoar-lhe aquele desvio da sua unido
com o frade, levando-lhe em desconto da culpa a abnega¢cdo com que cedera algum
dinheiro que possuia em favor de uma comunidade religiosa, o que ela fez,
procurando o melhor meio de tornar bem falada a sua generosa acdo (HUGO, 2012,
p- 251).

Desta forma, tem-se a dimensdo do cardter da superintendente Victurnien, que era
uma falsa moralista, tendo em sua vida pregressa o envolvimento amoroso com um religioso,
mas que ao desconfiar das virtudes de uma funciondria ndo hesitou em prejudica-la. Diferente
do que ocorre no filme, Fantine ndo protesta ao ser demitida. Pelo contrario, embora tenha
balbuciado umas poucas palavras de suplica, ela acaba aceitando sua demissdo:
“Aconselharam-na que fosse falar com o maire, mas nao teve animo de o fazer. O maire dera-
lhe cinquenta francos porque era bondoso, expulsava-a porque era justo. A pobre jovem
curvou-se, pois, ao peso daquela sentenca” (HUGO, p. 252, 2012). Contudo, Llosa (2012, p.
78) afirma que o autor exagerou nessa passagem, visto que esse ndo seria motivo bastante
para a personagem ser demitida. Assim, o enlace do real e do imagindrio € constante nas duas
obras.

Embora nem srta. Baptistina, nem a superintendente Victurnien sejam retratadas na
adaptacdo, ndo € inexistente a pauta referente respeitabilidade da figura feminina, cabendo as
operéarias da fabrica o papel de apontar a suposta indignidade de Fantine por ter uma filha

mesmo nao sendo uma mulher casada. Na obra cinematografica, também ao longo da cangdo
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At the end of the day, elas acusam a colega de ndo ser uma mulher honrada e aparentam se
sentir respaldadas para fazerem tal juizo de valor por atenderem ao padrio almejado pela
maioria de suas semelhantes da época, qual seja, ser esposa e mae, mas que escondem uma
reputacdo ndo ilibada segundo aquele parametro. Em vista disso, a maneira de expor a
hipocrisia dessas acusadoras ¢ ressaltar através das palavras de Fantine os “maus costumes”
que elas supostamente escondem por detrds da fachada de “mulheres respeitaveis”, assim que
descobrem a existéncia da filha de Fantine, quando uma delas captura uma carta destinada aos

Thénardier:

Fantine:

Give that letter to me

It is none of your business

With a husband at home

And a bit on the side

Is there anyone here

Who can swear before God

She has nothing to fear?

She has nothing to hide?

[---]

Women:

At the end of the day she'll be nothing but trouble
And there's trouble for all when there's trouble for one
While we're earning our daily bread

She's the one with her hands in the butter

You must send the slut away

Or we're all gonna end in the gutter

And it's us who'll have to pay

At the end of the day'!

Cabe aqui também analisar a rivalidade feminina enfatizada na cena, pois as colegas
de Fantine claramente incentivam sua demissdo (Figura 21). A rivalidade se concretiza nas
cores das vestimentas, se por um lado Fantine estampa a sua fragilidade em uma espécie de
rosa, no amarrotado de uma sujeicdo, as colegas como um coro a enredd-la, em suas cores
desbotadas, denotando claramente sua hostilidade. Mais uma vez a ambiéncia € marcada pelo
in6spito desbotar, como se a vida ali ndo resistisse, massacrada, ainda mais, por uma espécie

de inimizade que € alimentada, uma rivalidade que se perpetua.

!l Fantine: Dé-me essa carta/ Ndo é da sua conta/ Tem marido em casa/ E outro fora/ H4 alguma aqui/ Que pode
jurar diante de Deus/ Que ndo tem nada a temer? / Que tem nada a esconder? [...] Mulheres: No final do dia ela
ndo serd nada além de problemas/ E quando ha problemas com uma, hé problemas com todas/ Enquanto estamos
ganhando nosso pao de cada dia/ Ela € a tinica que se d4 o desfrute/ O senhor deve mandar a prostituta embora/
Ou todos nés vamos acabar na sarjeta/ E somos nds que vamos ter que pagar/ No fim do dia (tradu¢do nossa).
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Fonte: Fonte: Hooper, 2012.

Verifica-se assim o que Lerner (2019) ressalta em relacdo a competitividade entre
mulheres nos mais variados aspectos € como desde jovens elas foram ensinadas a nao

desenvolver empatia pelas suas semelhantes e nem confiar umas nas outras:

H4 milénios, as mulheres participam do processo da prépria subordinag@o por serem
psicologicamente moldadas de modo a internalizar a ideia da prépria inferioridade.
A falta de consciéncia da propria histéria de luta e conquista é uma das principais
formas de manter as mulheres subordinadas. A conexdo das mulheres a estruturas
familiares tornou muito problemdtico qualquer tipo de desenvolvimento da
solidariedade feminina e coesdo grupal (LERNER, 2019, p.55).

E possivel ainda constatar que o julgamento feito dentro do local de trabalho a
respeito de como Fantine se porta ndo estd ligado ao desempenho de suas atividades naquele
ambiente, mas se refere unicamente ao campo pessoal e por mais que ela cumprisse todas as
atribui¢Oes que sua fungdo exigia, o fato de ela ser vista como uma mulher respeitavel ou nao
para a sociedade se sobrepde a todo e qualquer trabalho exemplar que ela venha exercer.

Na obra filmica, a interacdo entre Cosette e Marius evidencia 0 quao um provocou
mudangas no mundo do outro, visto que enquanto Marius se encontra imerso na luta pelos
seus ideais, Cosette esta de certa maneira confinada na sua realidade de filha unica de um pai
que se esconde de tudo e de todos, haja vista sua pendéncia perante a justica. E como se um
desse uma nova perspectiva de vida ao outro, j4 que Cosette passou a ter contato com o
mundo exterior € Marius viu outro sentido em viver para além de participar dos combates ao
lado seus companheiros. As trocas de olhares e o respeito pela pureza da amada se fazem
presentes e ela € vista como um ser celestial.

Partindo da premissa que a histéria gira em torno da liberdade, o romance deixa claro
que a jovem ¢é criada em um convento até os quatorze anos, sob regime disciplinar rigido, em

uma fase que o narrador se refere como a “idade ingrata”, por se tratar da etapa da vida da
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mulher em que ela ndo € bonita nem feia. Especificamente, destaca-se também o
confinamento antes da liberdade restrita que o pai de Cosette a concede, por ndo achar justo
que ela acabe se tornando freira, como era esperado naturalmente pelas meninas educadas no
convento onde estavam escondidos. Jean Valjean sabe que, se ali permanecesse, jamais seria
recapturado pela justica e consequentemente ndo voltaria as galés. Todavia, preferiu que
Cosette conhecesse o mundo além dos muros do Petit-Picpus, mesmo que ainda fosse em uma
nova moradia que também serviria de esconderijo. Deste modo, o casamento de Cosette, tanto
no livro quanto na adaptacdo simbolizam o instante em que ela alcancga a liberdade em sua
fase jovem.

Vale ressaltar que a obra romanesca enfatiza que em sua educagdo de convento, ja
orfa, na presenca das freiras e Jean Valjean, apesar de todo afeto recebido, Cosette carecia do
instinto materno, indispensdvel para a formacgdo do cardter da mulher e, devido a tal falta, ela
crescera ignorante, segundo a narrativa. O narrador evidencia que a presenca da mae teria

capacitado Cosette a encarar a vida de forma doce, porém sempre atenta a suas quedas:

Sua educacio estava terminada, isto €, ensinaram-lhe religido e sobretudo devogao;
depois a histodria, isto €, o que se chama histdéria no convento, geografia, gramatica,
os participios, os Reis da Franca, um pouco de mdsica, a desenhar um nariz etc.,
mas, quanto ao mais, ignorava tudo, tanto o encanto como o perigo. A alma de uma
jovem ndo deve ser deixada na ignorancia; mais tarde, sobrevém miragens
demasiado bruscas e vivas, como acontece numa camara escura. Ela deve ser suave
e discretamente iluminada, mais pelo reflexo das realidades que por sua luz direta e
forte. Meia-luz, til e graciosamente austera, que dissipa os receios pueris e impede
as quedas. Nao h4 nada como o instinto materno, intui¢do admirdvel em que entram
as lembrancas da virgem e a experiéncia da mulher, para saber como e de que modo
deve ser conseguida essa meia-luz. Nada pode substituir esse instinto. Para formar a
alma de uma jovem, todas as religiosas do mundo n3o podem valer uma mae
(HUGO, 2012, p.1276).

Os confins de um convento colaborariam para a jovem flertar com o desconhecido,
novas aventuras e, posteriormente, a liberdade. A busca por novas descobertas acarretariam
apuros, dos quais Jean Valjean sempre se dedicou a protegé-la. A propdsito, a ternura que ele
tinha por Cosette era tamanha que a jovem “imaginava que a alma de sua mae se mudara para
aquele homem e viera morar a seu lado” (HUGO, 2012, p.1279). Jean Valjean reservava a
melhor acomodacdo para Cosette, com fogo para se aquecer e todo o conforto e, ao ser
questionado por ela, ele justifica que ela o fazia jus por “ser mulher e crianga”.

Em Os miserdveis (2012), o casamento, a auséncia e a realiza¢do do enlace, foi fator
crucial para a completude da felicidade e infortunio tanto de Cosette quanto de Fantine, mae e

filha, na fase jovem de sua vida. Em relacdo a primeira, essa plenitude foi alcancada, ja a
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segunda, apds ser relegada ao absoluto desprezo do pai de sua filha, s6 conheceu o
sofrimento. Antes de se tornar prostituta e contrair uma doenga que a levaria a morte, a mae
de Cosette foi impossibilitada de conviver com a filha, pois, em pouco tempo, Fantine se vé
repentinamente sem emprego e sem ter para onde ir pelo simples motivo de seu status de mae
solo ser descoberto e propagado pelas colegas de trabalho, sendo que o que despertou a
atencdo delas foi a operdria pagar alguém para escrever cartas para o casal Thénardier, ja que
ndo tinha essa habilidade.

Na adaptacdo de 2012, o physique du role da atriz Amanda Seyfried (Figura 22),
colabora para que esta represente a mulher pura, que inspira mais do que respeito em Marius:
desperta adoracdo. No romance, sobretudo, neste trecho, é evidente como o fato de,
especialmente a mulher ser virgem, torna-a quase que monumental ou uma santa que provoca

temor no homem de causar-lhe uma eventual macula, por qualquer atrevimento, por mais

inconsciente que seja:

E ficil entender como Marius, adorando-a, a admirava. [...] A mulher sente ¢ fala
com o terno instinto do coragdo, que € infalivel. Ninguém sabe, como a mulher,
dizer palavras ao mesmo tempo tdo doces e profundas. Dogura e profundidade, eis a
mulher; eis o paraiso. Em tdo plena felicidade, a cada instante vinham-lhe lagrimas
aos olhos (HUGO, 2012, p.1437).

Figura 22 - Cosette, interpretada por Amanda Seyfried

Fonte: IMDb

Os miserdveis (2012), como adaptacdo, ndo deixa de lado o momento do enlace

matrimonial de Cosette e Marius. Implicitamente, este é o instante em que € evidenciado o
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fim da missao de Jean Valjean na terra, que € cumprir a promessa que fizera a Fantine em seu
leito de morte, isto &, ser a familia da sua pequena filha. O pai adotivo da jovem caminha para
se retirar de cena precisamente quando Cosette comeca sua propria familia, ao casar com
Marius.

Por outro lado, em um aspecto que foge aos romances daquela época, quando em
geral prevaleciam no enredo o casamento por interesse, aqui este ndo € o foco e sequer o par
de Cosette, Marius, tem um rival, nem outro pretendente de familia abastada indicado pelo pai
para casar-se, como normalmente acontecia, até porque embora o negasse com veemeéncia,
Marius era de familia rica. Além disso, o pai adotivo de Cosette, inicialmente enciumado pela
filha amar mais alguém no mundo além dele, faz de tudo para salvar a vida de Marius nos
conflitos e leva-lo para viver com ela. Essa preocupacdo de Jean Valjean também foi retratada
no filme.

Na obra literdria, a proximidade entre Cosette e Marius foge ao tradicional dos
romances franceses do romantismo. Ela € mais ousada e ele, timido. A propdsito, € dessa

forma, segundo a obra romanesca, que se distingue o amor nas mulheres e nos homens:

Vendo que Marius ndo ia até ela, ela foi até ele. Nesses casos, toda mulher se
assemelha a Maomé. Alids, coisa estranha, o primeiro sintoma do verdadeiro amor
num jovem € a timidez; numa moca € o atrevimento. Isso pode espantar, mas niao ha
nada simples. Sdo dois sexos que tendem a se aproximar tomando as qualidades um
do outro (HUGO, 2012, p. 1288).

A obra cinematografica, a despeito de ndo enfatizar essa ousadia de Cosette no
aspecto amoroso, mostra que como esteve por muito tempo afastada do mundo exterior,
recusa-se a aceitar qualquer possibilidade de ser afastada do homem que ama. Logo, a
personagem demonstra ser mais questionadora do que se apresenta no livro, pois Tom Hooper
quis que ela aparecesse no filme com mais inteligéncia e desconfiangca, uma vez que no
romance ela é muito passiva € nem mesmo se questiona sobre o passado do pai, ao contrério
do que é mostrado na pelicula.

O filme contempla, como nos musicais, a concretizacdo da felicidade de Cosette,
através de seu casamento, sendo que o unico conflito enfrentado pelo casal € a reclusdo de
Cosette e posterior fuga. O romance frisa que até que o evento se realizasse, houve
prejulgamento da jovem por parte do Sr. Gillenormand, avd de Marius, que, estd certo de que
ela ndo € digna de se casar com seu neto. Sob a 6tica dele, ao ser procurado pela primeira vez

a fim de que autorizasse o casamento, ele afirma para Marius que, segundo seu ponto de vista,
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a mulher nada mais é do que um empecilho para que o rapaz siga uma carreira brilhante como

magistrado, sugerindo-lhe até que faca de Cosette sua amante em vez de se casar com ela:

As mulheres sdo mulheres, que diabo! Quanto a isso, ndo faco nenhuma objecao.
Quanto a pequena, ela o recebe as escondidas do papai. Isso também € muito
comum. Eu também tive casos assim. Mais de um até. Sabe como se faz? Nao se
deve pegar a coisa com ferocidade, ndo se deve descair para a tragédia. Deve-se ter
espirito, deve-se ter bom senso. Deslizai, mortais, mas ndo vos caseis. E preciso que
a juventude se divirta e a velhice se resigne. Ja fui jovem, e vocé um dia serd velho.
V4, meu rapaz, e faca o mesmo com seu neto. Divirta-se e coragem! Nada melhor! E
assim o caso esta resolvido. Ndo se casa, mas isso ndo obsta. Estd me
compreendendo? Bobo! Faga dela a sua amante! (HUGO, 2012, p.1475).

Se em Os miserdveis (2012) ja é possivel construir as imagens que se tem do
feminino e o papel da mulher na vida de um homem no século XIX, o romance mostra com
riqueza de detalhes como a mulher era vista a partir da reagdo das personagens reconhecidas
como respeitaveis da diegese. Pode-se dizer que, at€ que se provasse o contrdrio, a mulher ndo
fazer parte do grupo de mulheres respeitaveis era regra, ndo excecao. Desta forma, pode-se ter
ideia dos parametros que estavam estabelecidos para as mulheres naquele periodo, desde a
infancia até a vida adulta.

Toda a dignidade da mulher girava em torno de, se jovem, ser virgem, se madura, ter
ao seu lado um homem. Basta ler a descricdo que as personagens faziam de Fantine, uma
prostituta, entregue a sua propria sorte e, em seguida, ver a de Cosette em sua fase também
jovem, sempre enaltecida com os mais ternos adjetivos. Ressalte-se que o que era visto como
algo reprovavel em Fantine e como caracteristicas nobres em Cosette sempre € ligado ao
motivo de serem mulheres.

Vale ressaltar que, embora Fantine e Cosette deem nome a primeira e a segunda parte
da obra literaria respectivamente, mae e filha ndo sdo as tunicas mulheres retratadas no
cinema. Elas sdo expressdes do mais completo sofrimento e melancolia e, além delas, a
personagem Eponine, filha do casal Thénardier, acrescenta muito a atmosfera de ambas as
obras, uma vez que expressa a necessidade de sobrevivéncia da mulher em tempos dificeis, a
ponto de enfrentar seu pai, que era um ladrdo, para defender o que achava certo.

Eponine tinha a mesma faixa etdria de Cosette e, embora fosse apaixonada pelo
mesmo homem que ela, ndo restringia sua existéncia a lutar por seu amor. Ela se envolvia nas
causas maiores, que envolviam o bem coletivo, e se unia aos estudantes idealistas disfarcada
de homem (Figura 23) para reivindicar por elas € a0 mesmo tempo estar € quem sabe morrer

ao lado do amado, que também compartilhava de tais ideais.
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Figura 23 - Eponine, disfarcada de homem nas barricadas, ao lado de Marius

Fonte: Hooper, 2012.

Quando pequena, ela reproduzia os maus-tratos a Cosette, porém, quando mais
crescida diferiu sua personalidade de seus pais, pela convivéncia com os estudantes idealistas,
liderados por Enjolras (Aaron Tveit). Apaixona-se por Marius, que por sua vez ama Cosette €
é correspondido. O amor de Eponine no filme é abnegativo, o tipo que se contenta em ver a
pessoa amada feliz, por mais que seja com outro alguém. E, por mais que Marius ndo
correspondesse a suas expectativas amorosas, a jovem se contentava em vé-lo feliz ao saber
sobre Cosette.

Na obra literdria, a jovem se torna enigmética, desesperancosa e disposta a levar o
alvo de sua paixao a morte consigo nas barricadas: “[...] veio-lhe uma ideia: langar-se aquela
morte, como se teria lancado a qualquer outra morte, e atrair Marius a0 mesmo destino”
(HUGO, 2012, p.1626).

O romance constrdi a imagem feminina como um obstaculo para o homem seguir em
frente com os seus propdsitos. De acordo com o narrador e ponto de vista da maioria das
personagens masculinas, o envolvimento romantico com uma mulher ndo é conveniente para
os seus objetivos de vida. A obra romanesca demonstra esse ponto de vista no que diz respeito

a paixdo de Marius por Cosette, pois tal ligacdo € descrita da seguinte forma:

Tudo estava consumado. Marius amava uma mulher. Seu destino caminhava para o
desconhecido. O olhar das mulheres assemelha-se a certas engrenagens
aparentemente tranquilas, mas formiddveis. HA momentos em que chegamos a
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esquecer que elas existem. De repente, sentimo-nos agarrados! E o fim. A
engrenagem nos domina por inteiro. Nao hd socorro humano possivel. E perderemos
de engrenagem em engrenagem, de angustia em angustia, de tortura em tortura, nds,
0 nosso espirito, a nossa fortuna, o nosso futuro, a nossa alma; e, dependendo do
fato de estarmos em poder de uma criatura ma ou de um coragio nobre, somente
sairemos dessa poderosa maquina ou desfigurados pela vergonha ou transfigurados
pela paixdo (HUGO, 2012, p.1039).

Por outro lado, ao se narrar a figura feminina e a prostituicdo, a obra literdria
dispensa certa compaixdo e, além disso, faz analogia da mulher nesta condi¢do com a

escravidao remete ao inicio do movimento feminista. Ao fazé-lo, o foco nio esta somente na

7

personagem Fantine, pelo contrario, € feita uma andlise do papel da mulher e a

responsabilidade da sociedade diante desse cenario:

E a sociedade comprando uma escrava. Para quem? Para a miséria. Para a fome, o
frio, a solidao, o abandono, a nudez. Doloroso comércio! Uma alma por um pedago
de pao. A miséria oferece, a sociedade aceita. A santa lei de Jesus Cristo governa a
nossa civilizacdo, mas ainda nio conseguiu penetrd-la; costuma-se dizer que a
escraviddo desapareceu por completo da civilizagdo europeia. Grande erro! Ela
continua a existir, mas oprimindo a mulher, e chama-se prostitui¢do. [...] Avidae a
ordem social disseram-lhe sua dltima palavra. Tudo o que tinha de lhe acontecer ja
havia acontecido. Tudo experimentou, tudo suportou, tudo sofreu, tudo perdeu, tudo
chorou. Resignou-se, com essa resignacdo que se assemelha a indiferenga, como a
morte se assemelha ao sono. Nao evita coisa alguma. Nao cré em coisa alguma. Que
as nuvens todas se descarreguem sobre ela, que todo um oceano passe por cima de
sua cabeca! Que importa! E uma esponja embebida (HUGO, 2012, p. 257).

O romance e o filme apresentam a mulher especialmente sob duas 6Gticas, segundo o
século XIX: quando esta € aceita pela sociedade e quando € recusada. Em nenhum dos dois
enfoques a mulher é vista como uma pessoa dona de suas vontades, respeitavel por si s6. Ao
ser aceita pela sociedade, € alguém menor; ao ser recusada, é uma fora-da-lei, como € o caso
das prostitutas ou “mulheres publicas”, termo utilizado no romance.

O caréter sonhador e iludido de Fantine € retratado em ambas as narrativas. No
romance, Félix Tholomyes previne a Fantine que ndo se iluda quanto as suas intencdes, além

de frisar a irremedidvel espera por casamento das mulheres:

o) Fantine, convenga-se de que eu, Tholomyes, sou uma ilusdo. Mas ela ndo me
ouve, a loura filha das quimeras! [...] Senhoras, um segundo conselho: nio se
casem; o casamento € um enxerto: pode dar certo e pode ndo dar. Nao corram esse
risco. Ora bolas! Que estou, afinal, cantando? Estou falando a toa. As mocgas,
quando se trata de casar, sdo incurdveis, e nada que nés, os sdbios, lhe dissermos
impedird que essas fabricantes de coletes e de borzeguins deixem de sonhar com um

marido carregado de diamantes (HUGO, 2012, p.224).
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Os efeitos visuais ornamentam a narrativa e dao maior significado a cada etapa da
vida das personagens. O momento em que Fantine canta I dreamed a dream, ela esta deitada
em uma cama-caixao (Figura 24), o que refor¢ca que a personagem, uma vez entregue a
prostituicdo, tinha atingido sua morte social. Na pelicula, mesmo passando pelos piores
momentos de sua vida na prostitui¢do, Fantine ndo perde o seu cardter sonhador, pois, apesar
de ela relatar as desilusdes que experimentou através de sua jornada na cangdo I dreamed a
dream, ela expressa que a despeito do abandono sofrido, ainda sonha com que o pai de
Cosette reapareca e assim passem a vida juntos. Tal sonho contrasta com a compreensivel
amargura demonstrada no inicio da canc¢do por ter sido forcada pelas circunstincias a se

tornar uma “mulher ptblica”:

[...]

But the tigers come at night

With their voices soft as thunder

As they tear your hopes apart

And they turn your dreams to shame

And still I dream he'll come to me

That we will live the years together

But there are dreams that cannot be

And there are storms we cannot weather'?

Figura 24 - Fantine deitada na cama-caixdo

Fonte: Hooper, 2012.

J4 na vida de Cosette, a liberdade do imaginario é contemplada principalmente na

infancia. Alids, na adaptacdo analisada neste trabalho, € nesta fase que mais a personagem da

12[...]Mas os tigres vém a noite/ Com suas vozes suaves como trovdes/ Enquanto eles destroem suas esperangas/
E eles transformam seus sonhos em vergonha/ E ainda sonho que ele venha até mim/ Que viveremos os anos
juntos/ Mas ha sonhos que ndo podem ser/ E ha tempestades que ndo podemos enfrentar (tradugdo nossa).
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vazdo as fantasias, quando brinca com um trapo enrolado acreditando ser uma boneca e
quando sonha com um castelo onde ndo serd explorada com trabalhos domésticos e podera
livremente ser crianga.

A duas narrativas evidenciam o fato de Cosette ¢ Eponine amarem o mesmo homenm.
Anos depois, Eponine nio desfruta mais de uma vida de privilégios se comparada 2 situacio
de Cosette quando eram criangas. Na fase adulta, o papel das duas jovens a primeira vista
parece ter sido invertido: amando o mesmo homem que Eponine, Cosette é correspondida por
ele e seu pai realmente cuida dela, como deve ser em uma relacdo de pai e filha. O casal
Thénardier se limitou a mimar Eponine na infincia enquanto Cosette estava presente e era
injustamente explorada pelo casal de vigaristas. E como se a partir do momento que a crian¢a
¢ afastada da familia Thénardier, os cuidados paternais também sumissem da vida de Eponine,
como se o suposto afeto dedicado a ela fosse mais uma forma de oprimir a pequena Cosette
em vez de ser um carinho genuino. Logo, uma vez Cosette ausente, tal postura perde
totalmente o sentido. Com o passar dos anos, e estando praticamente a sua propria sorte, até
mesmo seu precario modo de trajar tornou-se uma espécie de complemento sua beleza, como
se fizesse parte de sua esséncia, como mostrado a seguir pelo narrador, ao relatar a visdao de

Marius:

Coisa estranha, ela estava mais pobre e mais bonita, dois passos quase impossiveis
de dar. Ela realizara um duplo progresso, em dire¢do a luz e em direcdo a miséria.
Estava descalga e em farrapos, como no dia em que entrara tio resolutamente no seu
quarto, com a diferenca de que seus trapos eram dois meses mais velhos, os buracos,
maiores, € 0 que restava, mais imundo. Era a mesma voz rouca, a mesma fronte
manchada e queimada pelo sol, o mesmo olhar livre, espantado, indeciso. Em sua
fisionomia, mais do que antes, tinha ndo sei que de assustado e lamentavel que a
passagem pela prisdo acrescentara a miséria (HUGO, 2012, p.1256).

Eponine vive uma amizade com Marius, que a Vvé somente como uma
intermediadora para que ele possa se comunicar com Cosette. Entretanto, ela alimenta dentro
de si uma histéria em uma espécie de mundo paralelo onde ele estd ao lado dela e corresponde
a seu amor. Ou seja, nota-se que o que acontece na realidade da jovem € que, além do amor
ndo correspondido por Marius e sua extrema pobreza sdo caracteristicas da personagem
sempre postas em evidéncia. Entretanto, curiosamente, a miséria contribuia para realgar sua
fisionomia, tal qual ocorre no romance e na adaptacao.

Vale ressaltar que Eponine demonstra uma caréncia por um verdadeiro afeto, visto
que seu papel perante sua familia, os Thénardier, sobretudo o seu pai, conforme mostrado no

filme € superficial e conveniente apenas para dar cobertura aos golpes do bando Patron-
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minette, exibido rapidamente na adaptacdo. Os integrantes, Thénardier, Babet, Gueulemer,
Claquesous e Montparnasse, planejam furtar a casa onde habitam Cosette e Jean Valjean.
Todavia, a execucdo de tal propésito é impedida por Eponine, que se pde a gritar com o
intuito de alertar os moradores sobre o iminente assalto.

As mulheres do romance e do filme, a primeira vista, aparentam se tratar de
personagens que ndo oferecerdo maiores surpresas no decorrer da diegese. No entanto,
Eponine, no desenrolar do enredo, revela-se uma personagem mais instigante e complexa do
que inicialmente demonstrava. Assim, ela € comparada a um fantasma, pois aparecia e
desaparecia nos momentos menos esperados. Inclusive, existem dois capitulos no romance
destinados a ela cujo titulo leva a palavra “aparicdo”, como se fizesse alusdo a esta
caracteristica da personagem. Também ela se sobressai no olhar do leitor e dos espectadores
por destoar dos Thénardier, sua familia. Ela ndo se orgulhava do que fazia e isso € mostrado
no filme, no romance e no musical. Essa caracteristica de Eponine é conservada. Nas letras da
cancdo Donnez, donnez, do musical francé€s de 1980, é possivel ver a personalidade retratada

desta personagem:

Marius: Bonjour Mademoiselle Eponine/ Que faites-vous dans le quartier?

Eponine: Des choses que la morale réprime/ Pour qu ce soir, on ait a manger”

Observa-se na personagem um senso de empatia e justiga, pois embora sentisse um
ciime velado por Marius em razdo de Cosette, ela € incapaz de ser cimplice dessa trapaca
especifica encabecada pelo pai. Este € apenas um de tantos conluios que sdo narrados no
romance € ndo mostrados no filme, certamente pela limitacdo de tempo que a obra
cinematografica exige.

Predominantemente, Madame Thénardier protagoniza os maus-tratos a Cosette na
infancia. Enquanto todo o ddio era direcionado por ela a filha de Fantine, todo a afetividade
ela propiciava a2 Eponine. Madame Thénardier incorpora na adaptacio humor e maldade e é
curioso como € construida essa personagem, visto que mesmo se tratando da figura mais
cruel, também serve como alivio comico, assim como o marido, que na Batalha de Waterloo,
rouba pertences dos soldados mortos. Tanto na obra cinematografica quanto no romance ha
pobres maus e pobres bons. Nem o autor do livro nem o diretor do filme cai na armadilha de

dizer que s6 porque o titulo € Os miserdveis, os pobres sdo todos bondosos €, precisamente no

13 Marius: Ol4, senhorita Eponine/ O que vocé esta fazendo no bairro?
Eponine: Coisas que a moral reprime / Para que esta noite tenhamos o que comer (tradugdo nossa).
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meio das mulheres, a criacdo de Madame Thénardier (Figura 25) € justamente para expressar

18S0.

Figura 25 - Madame Thénardier

Fonte: Hooper, 2012.

Deste modo, a subjetividade de Madame Thénardier em Os miserdveis (2012) €
marcada por um péssimo cardter. Na companhia do Senhor Thénardier, como esposa e
cumplice, a personagem nao se vangloria do marido que tem por causa de sua aparéncia fisica
e revela na cancdo Master Of The House que outrora seu imaginario ja foi povoado com

ilusdes sobre um principe encantado, como acontecia com a maioria das mulheres:

[.]

I used to dream

That I would meet a prince

But God Almighty,

Have you seen what's happened since?
Master of the house?
Isn't worth me spit!

[..]

What a cruel trick of nature
Landed me with such a louse

God knows how I've lasted
Living with this bastard in the house'*

14Eu costumava sonhar/ Que eu iria conhecer um principe/ Mas Deus Todo-Poderoso, / Vocé viu o que aconteceu
desde entdo? / Mestre da casa? / Nao vale a saliva que eu cuspo! [...] Que truque cruel da natureza/ Me casar
com um ser tdo desprezivel/ Deus sabe o que eu aguento/ Vivendo com esse desgragado (tradug@o nossa).
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Esta particularidade da personagem € inexistente na obra literdria, uma vez que ela
tinha seu marido como autoridade méxima e a pessoa mais importante de sua vida, a quem
admirava profundamente. A amargura impressa na personagem na adaptacdo também ¢é
inexistente na obra de Victor Hugo. Esta € mais uma evidéncia de que a adaptacio se adequou
aos moldes das diferentes formas de ser da mulher contemporinea, que cada vez menos é
submissa a seu conjuge.

A liberdade é o anseio em comum que as personagens de destaque t€ém em Os
miserdveis (2012). Madame Thénardier, assim como seu marido, evitam a0 maximo ser presa
por seus crimes, 0 que na obra romanesca uma hora acontece e a vild termina morrendo no
carcere. Cosette sonha com a liberdade na infincia ao imaginar um castelo onde nio seria
explorada. Na adolescéncia, a jovem busca liberdade em amar seu “principe”, Marius, com o
consentimento de seu pai, Jean Valjean, o “principe” de sua infincia, que veio resgata-la da
vida miserdvel. Eponine se une as manifestacdes em reivindicagio pela liberdade com os
estudantes idealistas, para estar proxima de Marius e morrer com ele na barricada. Fantine é
escrava da prostitui¢do, a que Hugo define como a escravidao moderna, como j4 frisado. Ou
seja, tal qual Jean Valjean luta para manter sua liberdade, as mulheres também compartilham
desse anseio. Os degraus foram os elementos escolhidos para simbolizar a liberdade, assim, a
Figura 26 exibe o momento em que o ex-forcado sobe com Fantine no colo, livrando-a da
prisao, da prostituicio nas docas e ao fundo fica ilustrada a imagem de um navio

simbolizando a miséria até entdo por ela ja vivenciada:

Figura 26 - Jean Valjean subindo degraus com Fantine nos bracos.

Fonte: Hooper, 2012
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O livro sétimo de Os miserdveis (1862) dedica um breve capitulo ao bando Patron-
minette, em que € descrito onde se encontra a populacdo mais marginalizada no que o
narrador do romance denomina como escala social. Esta escala social € representada na
adaptacdo filmica por escadas, sendo que nos degraus mais baixos estdo os mais miserdveis,
por exemplo, prostitutas e forcados das galés. Por isso, a subida dos degraus representa

libertag@o. A obra literdria detalha essas castas do seguinte modo:

Todas as sociedades humanas t€ém o que, nos teatros, costumamos chamar de
terceiro subsolo. O chio da sociedade estd minado por toda parte, ora pelo bem, ora
pelo mal. Sao verdadeiras minas sobrepostas. Existem as superiores e as inferiores,
como também existem altos e baixos nesse obscuro subsolo que por vezes se abre
sob a civilizagdo, e que nossa indiferenga e nosso descuido pisam aos pés (HUGO,
2012, p. 1049).

A liberdade do imagindrio € reproduzida em Os miserdveis (2012) e perfeitamente
perceptivel nas cancdes entoadas pelas personagens Fantine, Cosette, Eponine ¢ Madame
Thénardier. Nestas personagens de maior visibilidade no filme, observa-se que sua
imaginacdo proporciona uma fuga momentanea da realidade contemplada que se ddo de
forma semelhante. Outrossim, o uso das melodias na narrativa, preparam um ambiente que

permite aflorar uma identificacio maior com as personagens, como Cunha (2018) ressalta

como acontece nos filmes musicais:

Misica e danga, utopia e realidade. Compreendendo a forgca destes elementos
constitutivos e tematicos associados ao género musical — e sua capacidade de gerar
sentidos para um determinado perfil de espectador —, é possivel observar que,
especialmente na histéria mais recente do cinema, diversos filmes draméticos
tomaram emprestados alguns destes elementos com o objetivo de estabelecer uma
relag@o particular com seu publico. Afinal, tratava-se de convengdes reconhecidas e
com forte poder de identificacdo (CUNHA, 2018, p.37).

Muito embora o romance seja construido em torno do amor que as personagens
sentem, isto ndo as sobrecarregam de monotonia, pois elas t€m suas acOes e seu modo de
pensar diversificados, de modo que ndo s@o ingénuas o tempo todo e apresentam desconfianca
em determinadas passagens. Em suma, o romance e o filme musical ndo necessariamente
precisam estar atrelados a uma histéria amorosa, em vez disso ou concomitante a isso existe a
possibilidade de expandirem a percepgao critica do leitor e do espectador acerca da realidade

que o rodeia, pois esta nao se resume s6 nas inquietacdes de cunho amoroso. No entanto, este
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assunto acaba sobressaindo e ficando mais marcante nos romances, conforme Forster (2005)

explica a seguir:

Quando se pensa de modo abstrato no romance, pensa-se num motivo amoroso — de
um homem e uma mulher que desejam unir-se e talvez consigam. Mas, quando se
pensa de modo abstrato na prépria vida, ou num grupo de vidas, fica-se com uma
impressdo bem diferente e muito mais complexa. Parece haver duas razdes para que
o amor se destaque tanto, mesmo nos bons romances. Primeiro, quando o romancista
termina de projetar seus personagens e comega a crid-los, o “amor” (em alguns de
seus aspectos ou em todos eles) ganha maior importancia na sua mente, e, sem
querer, torna seus personagens excessivamente no sentido de que eles ndo se
importunariam tanto com isso na vida. Uma segunda razdo, que pela l6gica pertence
a outra parte da nossa investigacio, mas deve ser observada aqui. O amor, como a
morte, é congenial para um romancista porque também sempre oferece um desfecho
conveniente para um livro. Ele pode apresentd-lo como uma permanéncia, e 0s
leitores aquiescerdo com facilidade, ja que uma das ilusdes associadas ao amor é que
ele serd permanente (FORSTER, 2005, p. 98).

Se ndo houvesse a figura familiar na vida de Cosette, certamente o destino dela nao
seria dos mais felizes. Além do mais, hd de se lembrar que naquela época, para constituir uma
familia através do casamento, ndo bastava a mulher ser bela, era preciso também que
dispusesse de um bom dote. Claramente, este ndo era o caso de Fantine: sem familia, s6 tinha
na vida um unico nome que havia sido dado por um transeunte que a encontrou pequena,
andando descalca pelas ruas.

Ingénua, se houvesse alguém que a instruisse, provavelmente nao teria se iludido em
promessas jamais feitas por Félix Tholomyes. A percepc¢do da falta de estrutura familiar para
Fantine e suas entdo amigas foi expressa na carta de despedida, escrita pelos amantes em tom
de deboche, no momento de seu abandono ou ndo, ja que segundo as normas patriarcais nao
era esperado que as mulheres raciocinassem a favor de seu bem-estar préprio, mas que sempre
se sujeitassem a estar sob a protecdo de alguma figura masculina, de acordo com o que

defende Lerner (2019):

Cada mulher individual foi ligada a seu parente homem em sua familia de origem
por lacos que implicavam obrigagdes especificas. Seu doutrinamento, desde a tenra
infancia em diante, enfatizava sua obrigacdo ndo apenas de contribuir em termos
econdmicos com a familia e a estrutura familiar, mas também de aceitar um parceiro
de casamento alinhado com os interesses familiares. Outro modo de dizer isso é
afirmar que o controle sexual das mulheres estava ligado a protecdo paternalista e
que, nos vdrios estdgios de sua vida, ela trocou protetores masculinos, mas nunca
superou o estado infantil de se manter subordinada e sob protecdo. [...] A
subordinacdo das meninas e das esposas dura a vida inteira. As filhas podem escapar
de tal dominacdo apenas caso se posicionem como esposas sob a
dominagdo/protecdo de outro homem (LERNER, 2019, p. 67).
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Por outro lado, Eponine, a mulher enigmética da histéria, compartilha do amor de
Cosette por Marius, sem ser correspondida. O amor € o Unico foco, ndo o interesse material.
Esta personagem vem romper com essa ideia de ser a protegida para ser a protetora de quem
ama. Nas barricadas, sem que Marius perceba, € esta jovem que entrega a ele a arma com a
qual ele combaterd os soldados. Inclusive, a morte de Eponine se deve a esse instinto protetor,
ao desviar a espingarda apontada para atingir Marius para o seu proprio peito e assim morrer
nos bracos do amado. A propésito, era de se esperar que o amor seja cultivado inicialmente
desde o seio familiar. No entanto, este sentimento por vezes € erroneamente atribuido a acoes
equivocadas, justificadas pelo instinto de sobrevivéncia, como se fossem extensdo do amor ao
semelhante, quando na verdade se tratam de negligéncia e abuso. Como, por exemplo, na
adaptacao filmica, Thenardier quando diz “eu te amo” para Cosette, ao vé-la sendo levada por
Jean Valjean; quando inicialmente Eponine quer atrair Marius para o local de confronto com
os soldados para serem mortos juntos, sendo que no final das contas, ela acaba morta para
protegé-lo; e quando Marius, por sua vez, no final da obra literdria, priva Cosette da presenca
do pai, ex-forcado das galés, sob o pretexto também de protegé-la. Neste sentido, Hooks

(2021) explica a importancia que o amor tem na vida das pessoas:

O amor redime. Apesar de todo o desamor que nos cerca, nada tem sido capaz de
bloquear nosso desejo pelo amor, a intensidade do nosso anseio. A compreensao de
que o amor redime parece ser um aspecto resiliente do saber do coragdo. O poder
curativo do amor redentor nos atrai e nos convoca em dire¢do a possibilidade de
cura. Nao podemos dar conta da presenca do saber do coragdo. Como todos os
grandes mistérios, somos todos misteriosamente convocados a amar,
independentemente das condi¢des de nossa vida, do grau de nossa depravagdo ou
desespero. Sem esperancga, ndo podemos regressar ao amor. Rompendo com nosso
senso de isolamento e abrindo a janela da oportunidade, a esperanca nos dd uma
razdo para seguir adiante. E uma pratica do pensamento positivo. Ser positivo, viver
um estado permanente de esperanca, renova o espirito (HOOKS, 2021, p. 86).

Assim, constata-se que nas obras aqui analisadas o amor € a furia que mobiliza todas
as agdes e que, de certa forma, é o que direciona e da sentido a vida das personagens.
Indubitavelmente, diante desta anélise, verifica-se que este € um fator transformador a ponto
de aparentar oprimir e libertar essas mulheres e que proporciona identificacdo e empatia nas
espectadoras. Em suma, o amor como ato revoluciondrio direciona cada personagem a seu
desfecho, sobretudo Eponine e Fantine, a quem este sentimento parece subjugar porque,
diante dele, elas ndo tém escolhas a tomar a ndo ser o sacrificio de suas vidas em troca da

sobrevivéncia das pessoas que elas amam.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

z.

E comum as obras literarias, sobretudo aquelas ambientadas no século XIX, e
revisitadas pelo cinematografico, retratarem o papel que a mulher desempenha em diferentes
historias, restringindo sua atuagcdo ao ambiente do lar, onde sua principal funcio é cuidar do
marido e dos filhos. Esta figuracdo, mesmo que o cotidiano feminino ndo seja a principal
abordagem das histdrias, estd recorrentemente ligada a esta época, quando o sistema patriarcal
era muito mais evidente. Em pleno século XXI, infelizmente, ainda hd a necessidade de se
discutir acerca das relacdes de poder entre homens e mulheres, logo, é essencial voltar a
atencdo para os cldssicos e suas adaptacdes cinematogrificas, no intuito de compreender
melhor o que sucedia nos tempos remotos em que foram escritos e como sao (re)apresentados,
representados essas transposi¢des. Evidencia-se que com o passar do tempo, a medida que as
adaptagdes sdo produzidas, elas vao investindo, revestindo-se de outras abordagens
resultantes dos valores e costumes que se fazem presentes, inevitavelmente, para aqueles que
fazem e assistem a obra filmica, ora correspondendo ao enredar diegético, ora suprimindo ou
acrescentando, por vezes, sutilmente, novas perspectivas e enfoques. E o que acontece com
Os miserdveis.

Verifica-se que tanto a obra romanesca de Victor Hugo, publicada em 1862, quanto a
adaptacgao filmica de Tom Hooper, langada em 2012, apresentam como temética o problema
social que o titulo sugere e, além disso, expdem o cotidiano feminino amplamente difundido
pelo patriarcado até hoje. Primordialmente, ambas promovem reflexdes sobre tépicos mais
diversificados acerca da mulher e igualmente relevantes a contemporaneidade, em referéncia
as problemdticas sociais que envolvem a condi¢do feminina, como a prostitui¢do, a
degradacdo da mulher, assim como sua postura mediante o amor platonico e em papel de
vilania.

Na obra filmica, infere-se que a intensificacdo das individualidades mais marcantes
das personagens ocorre a fim de resgatar sua humanidade em meio a miséria que é comum a
todas elas. Neste sentido, percebe-se que ao representar o amor nao correspondido e espirito
revoluciondrio de Eponine, a maldade e trapaca de Madame Thénardier, o desamparo de
Fantine e a figura angelical de Cosette, o longa-metragem instiga os espectadores a se
questionarem sobre a vivéncia das mulheres sem considerar esteretipos. Além disso, as
mudancas ocorridas na pelicula suavizam certas passagens como forma de dar um desfecho

mais digno especialmente a Fantine, pelos sacrificios aos quais ela foi obrigada a se submeter.
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Assim, no filme, ela morre esperancosa pensando que sua filha em breve estard indo ao seu
encontro, enquanto no romance, sua morte ¢ marcada pelo terror de descobrir que a crianca,
ao contrario do que lhe havia sido dito, ndo tinha sequer chegado para vé-la. Por outro lado, o
livro mostra que a realidade de Fantine e Cosette se ddo de formas diferentes na juventude,
pois a obra nos possibilita concluir que a estrutura familiar, ausente na vida da mae, fez toda a
diferenca na vida da filha, por mais que ela tivera contato com uma figura paterna em um
momento mais tardio, quando j4 tinha oito anos.

Ao observar que as personagens apresentam nas obras conflitos internos que
alternam entre raiva, angustia, desconfianca, 6dio e amor, sendo este ultimo definido como a
forca motriz na vida das personagens destacadas, compreende-se que Fantine — mae de
Cosette —, e Madame Thénardier — mae de Eponine —, lidam de forma distinta com o amor na
maternidade. Madame Thénardier esboca o que poderia ser visto como lagco amoroso por
Eponine na infincia, mas que nio se estende na vida adulta da filha, ji que a vild é indiferente
aos seus quatro filhos, sendo que somente dois sdao reproduzidos na adaptacdo. Dessa forma,
esta € a figura feminina em que menos o audiovisual se aprofundou, pois evidenciou apenas o
que ela tem de diferente da suposta mulher ideal, ja4 que é desprovida do tradicional aspecto
angelical atribuido as mulheres dos classicos do romantismo, o que leva a depreender que sua
reproducdo no filme visa apenas a se opor ao imagindrio da mulher perfeita, porque mesmo a
submissao ao marido, ostentada por ela como virtude e algo comum as semelhantes da época,
a obra cinematografica deixa de fora.

Assim, contata-se que o papel primordial de Cosette em ambas as obras € inspirar o
amor das personagens que julgavam a si préprias incapazes de amar, sobretudo Marius —
focado em lutar pelos seus ideais e morrer por eles, se preciso —, e Jean Valjean, a quem esse
sentimento era desconhecido por ter passado dezenove anos nas galés. Ademais, ela
representa a beleza, graciosidade, leveza, e na histéria € quem traz luz a vida de Fantine, Jean
Valjean e Marius. Acrescente-se a isso que Cosette € a Unica que tem o amor correspondido
pelo homem amado. Por outro lado, Fantine e Eponine, néo correspondidas pelos homens que
amavam, cantam sobre um mundo imaginédrio onde h4 reciprocidade de seu amor e acabam
sacrificando suas préprias vidas por amor: Fantine se entrega a prostitui¢do, contrai uma
doenca e morre pelo amor que sentia por Cosette; Eponine, por sua vez, pde-se na frente da
bala que mataria Marius, também morrendo pelo seu amor, ndo sem antes entregar a carta que
Cosette deixara a ele, falando sobre sua fuga para a Inglaterra. Desta forma, ela sustenta sua

forma abnegativa de amar até o seu ultimo instante.
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Considera-se que os objetivos propostos por este estudo foram alcancados, visto que
se apurou que os recursos cinematograficos adotados na producgdo, além de investirem no
canto e nao nos tradicionais didlogos — recurso que, comumente, nao tem a grande aceitacao
do grande publico como acontece, principalmente, com o norte-americano —, incluiram
vestimentas caracteristicas da época, mantendo o estilo dos musicais de 1980 e 1985. Com
pouquissimo didlogo falado no filme musical, este exige uma ateng¢do diferenciada,
principalmente de quem nao estd familiarizado com a histéria construida por Victor Hugo.

Em resposta a pergunta que norteou a pesquisa, constatou-se que em Os miserdveis
(2012) a construgdo da imagem das mulheres acontece de acordo com a descrigdo das
personagens da obra literdria, com exce¢do de Fantine que € conhecida na obra literdria com a
“loira das quimeras”, mas que na pelicula ¢ interpretada com os cabelos castanhos pela atriz
Anne Hathaway. A personalidade de cada mulher é adequada para a contemporaneidade, visto
que a passividade que apresentam no romance diante suas tragédias pessoais sao inversamente
proporcionais, aparentando até uma apatia ou costume com o sofrimento como se ja fosse
esperado pela condicao feminina.

Diante disso, conclui-se que a obra filmica dialoga com a obra literdria de forma a
complementar as percep¢oes das figuras femininas de destaque, sem deixar de lado o contexto
social e histérico. Ainda assim, mesmo com o passar do tempo e na adaptacido tenham sido
feitos ajustes na narrativa para tornd-la mais significativa na contemporaneidade, a ideia de
que o amor pode provocar a salvacio ou a ruina da mulher especificamente fica em evidéncia.

A mulher € vista como um ser iludido e que enquanto busca apego e prote¢do do
homem, ele busca a todo custo desvencilhar-se da ideia de estar apaixonado, pois ser refém
emocionalmente de uma figura feminina ndo lhe trariam coisas positivas. Pelo contririo, a
mulher seria capaz de paralisar os objetivos de vida do homem.

O narrador do romance € o elemento harmonizador de toda essa trama. Ele, diferente
do autor, atua como uma espécie de um “deus” no desenvolvimento do enredo e sua narrativa
aliada a musicalidade do filme colaborou, sem dividas, para o despertar de novas
possibilidades de leituras nos espectadores, assim como suscitou reflexdes sobre o papel
desempenhado pela mulher na sociedade de outrora e também na atual.

Desta forma, o propdsito deste estudo foi alcancado, pois colabora para o
conhecimento do retrato da mulher em Os miserdveis, tema atemporal como tantos outros que
aquele classico traz consigo, além de alertar a futuros pesquisadores da drea de literatura e
cinema que para produzir uma adaptacdo filmica, ndo basta somente ler a obra cldssica, é

também necessdrio tomar conhecimento sobre o que esperardo ver os espectadores desse
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tempo, como se relacionardo com as personagens de épocas diferentes e quais serdo as
melhores escolhas a serem tomadas para se manter ou complementar a mensagem da obra de
partida. Felizmente, quanto a Os miserdveis (2012), futuros estudiosos poderdao empreender
uma pesquisa mais completa, visto que felizmente a edicdo do DVD para colecionadores €
composta com entrevistas do diretor, atores principais e também dos criadores dos famosos
musicais de 1980 e 1985. Assim, foi possivel saber com acuricia, através de seu depoimento,
toda a preocupacdo e cuidado em realcar a humanidade de cada mulher da obra filmica. Este
trabalho deixa espaco para mais consideracdes, principalmente no campo da adaptacdo, de
forma a suscitar o anseio por investigar como seria contada esta tdo conhecida histdria sob a
perspectiva de alguma das quatro mulheres de destaque das obras aqui abordadas.

Os miserdveis continuard sua relevancia nos diversos campos de estudo, ndo
importando quantas vezes se assista ou leia as obras aqui analisadas, sempre vird a tona uma
nova percep¢do, com a vantagem de que em Os miserdveis (2012) a inten¢do de quem
produziu a obra de chegada e também a obra de partida sdo de conhecimento do publico, o
que nao significa que este trabalho esteja encerrado na dltima cena, na exibi¢ao dos créditos.
Em suma, a magia da literatura, do teatro e do cinema s6 somaram com o universo de Os
miserdveis e tornardo ainda mais ricas futuras adaptagdes e andlises de tudo o que se refere a

essa obra, pois se trata de uma fonte praticamente inesgotdvel de reflexoes.
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