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RESUMO

Os estudos que abordam em seu eixo temético adaptacGes literérias para o universo imagético
tém sido uma constante na atualidade. Alinhadas a Linda Hutcheon (2013), que desconsidera a
fidelizacdo por compreender que durante o processo de adaptagdo mudangas ocorrem,
narrativas verbais e visuais ganham cada vez mais relevancia ao langar luzes as historias
respeitando os recursos préprios de cada intermidia e oportunizando abordagens impares
(PELLEGRINI, 2003). Assim, a fim de contribuir para o enriquecimento de pesquisas cujo foco
analitico perpassa, de alguma forma, os estudos de adaptacdes, o presente trabalho, que tem
como corpus o romance Pequenas grandes mentiras (2015), escrito por Liane Moriarty, e a
minissérie homonima Big Little Lies (2017), dirigida por Jean-Marc Vallé, visa elucidar de que
forma a violéncia impactou os personagens e como isso pode ser percebido, sob 0 Vviés
psicanalitico dos estudos de trauma, ao longo das narrativas por meio de reminiscéncias que
sugerem o (in)dizivel (FREUD, 2012, 2014, 2016a, 2016b) e, & luz de Anna Freud (2016),
ocasionam mecanismos de defesa. Da mesma forma, a teoria lacaniana (LACAN, 1994) é
evidenciada, em especial pelo fato de ultrapassar a freudiana ao defender que a entrada do
sujeito no mundo é coincidente com seu ingresso da linguagem. De modo complementar, a
analise também versa acerca de outra hipotese, cujo foco reside na possibilidade do espaco, em
especial aquele representado na minissérie, ter um carater tanto fisico quanto subjetivo. Nesse
sentido, busca-se defender que a violéncia transcende os individuos, impactando-0s
significativamente, e funciona como um coadjuvante no que concerne a construgdo da tensao
que envolve a tessitura da estética da violéncia e do trauma, oportunizando, por conseguinte,
que se evidencie sua poténcia subjetiva de significacao.

Palavras-chave: Big Little Lies; Adaptacao; Violéncia; Trauma; Espaco.



ABSTRACT

Studies that address literary adaptations to the imagery universe in their thematic axis have been
a constant nowadays. In line with Linda Hutcheon (2013), who disregards loyalty as she
understands that during the adaptation process changes occur, verbal and visual narratives gain
more and more relevance by shedding light on the stories respecting the resources of each
intermedia and providing unique approaches (PELLEGRINI, 2003). Thus, in order to
contribute to the enrichment of research whose analytical focus somehow permeates the studies
of adaptations, the present study, which has as its corpus the novel Pequenas grande mentiras
(2015), written by Liane Moriarty, and the miniseries Big Little Lies (2017), directed by Jean-
Marc Vallé, aims to elucidate how violence impacted the characters and how this can be
perceived, under the psychoanalytic bias of trauma studies, throughout the narratives through
reminiscences that suggest the (un)utterable (FREUD, 2012, 2014, 2016a, 2016b) and, in the
light of Anna Freud (2016), cause defense mechanisms. In the same way, the Lacanian theory
(LACAN, 1994) is evidenced, especially by the fact that it surpasses the Freudian one in
defending that the subject's entry into the world coincides with his entry into language. In a
complementary way, the analysis also deals with another hypothesis, whose focus is on the
possibility of space, especially that represented in the miniseries, to have both a physical and
subjective character. In this sense, we seek to defend that violence transcends individuals,
significantly impacting them, and works as an adjunct in what concerns the construction of the
tension that involves the weaving of the aesthetics of violence and trauma, providing, therefore,
that evidence its subjective power of meaning.

Keywords: Big Little Lies; Adaptation; Violence; Trauma; Space.
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1 CONSIDERACOES INICIAIS

“Gosto de chamar meus monstros pelo nome. E sei que é mais facil encard-10s
como monstros do que olhar em seus olhos tdo desesperadamente humanos e
enxergar neles o pavor da morte.”

Eliane Brum

Em seus estudos sobre o cinema, em especial suas técnicas, Edgar Morin (1958) conclui
que estas podem ser compreendidas como provocagOes e, por vezes, intensificacfes da
projecdo-identificacdo. Em outras palavras, o cinema € um meio pelo qual é viabilizado que o
espectador esteja em uma posicdo de percepcao que se assemelha a mégica. Ainda, em seu
ponto de vista, € 0 meio pelo qual é possivel transpor para a tela o universo pessoal, solicitando
a participacédo do espectador.

O cinema, como qualquer representacdo, € uma imagem da imagem e, como
representacdo de algo vivo, convida o espectador a refletir sobre o imaginario da realidade e a
realidade do imaginario. Nesse sentido, fazendo uma aproximacao com a literatura, “talvez seja
a ligacdo com o imaginario ou com a realidade do imaginario que fornece os vinculos entre
literatura e cinema, tendo motivado alguns escritores a transitar de um meio a outro”
(REBELLO, p. 156-157). Indo a esse encontro, 0 corpus da presente tese € formado pela
minissérie Big Little Lies (2017), uma adaptacdo homénima do romance best-seller de Liane
Moriarty (2015), ganhadora de diversos prémios e sucesso de audiéncia®.

Ambientada na California, a trama tem como mote um assassinato ocorrido durante um
evento escolar. A fim de elucidar para o espectador as motivac¢@es do crime, a narrativa oscila
entre passado e presente, ora voltando para o primeiro dia letivo, ora retornando para o dia do
assassinato e posteriores depoimentos na delegacia de pais de alunos presentes na festa da
escola. Imiscuida de diversos tipos de violéncia, a minissérie utiliza recursos pontuais de
cameras que simulam a visdo sob a perspectiva dos espectadores como um dos diversos
mecanismos para envolvé-los em sua trama rumo ao desvendamento do assassinato. Vitima e
agressor ainda sdo omitidos do publico nos primeiros episodios, e isso faz com que as pistas
presentes em cada um deles sejam analisadas a fim de preencher essas lacunas e, por fim,

desvendar o mistério que inicia a historia.

L A minissérie foi indicada a dezesseis categorias do Emmy e venceu oito delas, incluindo melhor série limitada e
melhor diretor de série limitada. No que diz respeito & audiéncia, o canal HBO teve um aumento de 118%, reflexo
direto da exibicdo da minissérie.
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Assim, tendo em vista a notoriedade de estudos que apresentam em seu escopo estudos
que incorporam narrativas verbais e visuais na atualidade e a relevancia destes, a presente tese
visa lancar luzes a essa intersec¢do. Primeiramente, no capitulo 2, a luz principalmente dos
estudos de Linda Hutcheon (2013), que desconsidera a fidelizagdo por compreender que durante
0 processo de adaptacdo mudangas ocorrem, uma costura entre narrativas verbais e visuais é
feita, no intuito de ressaltar as diferencas entre os recursos de cada uma que viabilizam
abordagens impares, como lembra Pellegrini (2003).

Ainda, no mesmo capitulo, a maneira como os estudos de traducdo, intertextualidade e
intermidialidade abordam o dialogo entre narrativas verbais e visuais é pontuada com a
finalidade de elucidar, em um primeiro momento, as possibilidades analiticas possiveis e, em
um segundo momento, deixar clara a deciséo de priorizar a analise da narrativa visual. Alinhada
a Diniz (1999), busca-se evidenciar a importancia de pesquisas que envolvam literatura e
cinema (e demais midias visuais) sejam feitas a partir das praticas visuais para, posteriormente,
retornar aquelas que funcionaram como modelo, visto que uma analise que aborde as relagdes
intertextuais e intersistémicas corrobora para que a obra transposta seja vista sem a sombra da
obra-fonte.

Por conseguinte, a forma como a construcao de narrativas de cunho violento se constroi
é 0 ponto de analise do capitulo 3. Para isso, evidencia-se, sob a otica de tedricos como Jaime
Ginzburg (2012; 2013), a necessidade de obras voltadas a estética do choque a fim de romper
a apatia e gerar reacGes. De mesma forma, pontua-se que ha uma ascendéncia de producdes que
exploram sob vieses cada vez mais extremos tematicas violentas, fazendo com que, como
afirma Maria Rita Kehl (2015), a conscientizacéo contra essas atrocidades se torne uma tarefa,
por vezes, negligenciada em detrimento ao efeito de gozo advindo da violéncia. Ainda, nesse
capitulo, o papel do espectador enquanto ndo passivo diante do que vé € evidenciado, com 0
intuito de salientar a importancia de producdes trabalharem com tematicas violentas sob um
viés ético a fim de propiciar que estas tenham um carater educador, que suscite em discussdes
importantes acerca de temas polémicos com o fito de conscientizar e, em consequéncia,
minimizar atos atrozes que reverberam sem controle na sociedade.

Indo ao encontro desse pensamento, analiso, no subcapitulo 3.1, o entrelagcamento das
acOes violentas no corpus da tese e sugiro que a violéncia macula os individuos de forma
poderosa, explorando, no subcapitulo 3.2, a maneira essas memarias dolorosas ocorrem. Para
isso, apontamentos sobre os estudos mneménicos sdo feitos a fim de evidenciar como a
mem@ria funciona e, em especial, como esta reage diante de eventos excessivamente dolorosos.

A partir dos estudos de trauma sob o viés psicanalitico, fez-se uma costura com 0 corpus nos
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subcapitulos posteriores, de modo a pontuar como as personagens foram impactadas por suas
experiéncias traumaticas e de que maneiras as reminiscéncias podem ser percebidas ao longo
das narrativas tanto no que diz respeito a caracterizagdo das personagens quanto aos recursos
visuais empregados para impactar, e instigar, o espectador.

No capitulo 4, busca-se desenvolver como 0 espaco na minissérie tem um papel
importante para a construgdo da tensdo, atuando como um coadjuvante ao reforcar
esteticamente as figuragdes de trauma e violéncia. A fim de desenvolver esses pontos, Michel
de Certeau (1998) é utilizado como um dos aportes tedricos, visto que o estudioso compreende
0 espaco como a pratica do lugar, ou seja, o individuo o transforma a partir de suas ocupagdes,
apropriacdes e vivéncias. De modo complementar, Michel Collot (2013) defende que a
paisagem so recebe essa denominagdo de fato quando € percebida pelo sujeito, que lhe atribui
um sentido caracteristico conforme a sua experiéncia de mundo, indo ao encontro da sugestao
de que o espaco é impactado de forma poderosa pela violéncia.

No subcapitulo 4.1, apontamentos de Bourdieu (1990) sobre o conceito de habitus séo
importantes alicerces para pensar como as personagens sao condicionadas a certas situacoes
quando estdo inseridas em seu meio social e de que forma, na mesma medida, sdo capazes de
ter mudancas significativas quando se afastam do ambiente familiar em que estdo inseridas. A
fim de desenvolver esses pontos, analisa-se, em um primeiro momento, o deslocamento de
Celeste até a terapeuta e, em um segundo momento, a transitoriedade de Jane, que ndo tem uma
residéncia fixa, e como e como isso pode ser explicado como sintoma da violéncia sofrida.

Por conseguinte, ainda que teoricos, como Bachelard (2008) e Xavier (2012)
evidenciem em suas obras as analises feitas da casa como um refagio, o subcapitulo 4.2 versa
sobre como essa ordem é subvertida em se tratando da personagem Celeste, pelo menos em um
primeiro momento, e como a busca pela seguranca da casa foi fundamental para que ela, enfim,
tomasse a decisdo de se separar de Perry. Em adicdo, o ndo lugar ocupado por Jane e a pouca
importancia que ela da a construcao de casa como um refligio também seré alvo de investigacao.

Por fim, o subcapitulo 4.3 tem como foco o0 mar, cuja relevancia ganha notoriedade na
minissérie. Sob o respaldo tedrico de Bachelard (1997), analisa-se de que maneira a sua
importancia é salientada ao longo da narrativa visual em momentos de tensdo, ajudando a
construir esteticamente a representacdo da violéncia e suas reminiscéncias. De modo
complementar, o subcapitulo 4.3.1 finaliza a tese abordando a relevancia que os rastros tém no
que diz respeito a construcdo da estética do trauma a luz de Jaime Ginzburg (2012a) e Jeanne-

Marie Gagnebin (2006), bem como salienta o papel importante da praia na minissérie, dado seu



18

destaque na construcdo de cenas que simbolizam a tentativa de superacdo de um trauma e a

unido feminina frente a violéncia.
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2 DO PAPEL A TELA: OS ESTUDOS DE ADAPTACAO

“A adaptagdo ndo é vampiresca: ela ndo retira o sangue de sua fonte, abandonando-
a para a morte ou ja morta, nem é mais palida do que a obra adaptada. Ela pode,
pelo contrario, manter viva a obra anterior, dando-lhe uma sobrevida que esta nunca
teria de outra maneira”.

Linda Hutcheon

A consolidacdo do cinema como arte ao longo dos anos evidenciou sua importancia
ao reunir grandes formas artisticas em uma s6. Desde o curta-metragem dos irmaos Lumiére?
até a atualidade, evolugdes importantes ocorreram. Como lembram Danny Leigh et al. (2016,
p. 14), “as vezes, os avan¢os sao obvios: a guinada do ‘mudo’ para o ‘falado’ e do preto e branco
para o colorido. As revolugdes foram mais sutis em outras partes: a edi¢éo e a realizacdo em si
assumiram caminhos proprios”. Nao obstante, o contexto historico influenciou
significativamente a tematica e, em especial, a forma como assuntos importantes eram
abordados nas telas cinematograficas. O cinema e as narrativas visuais, de forma geral,
reinventam-se ao sofrer influéncia de outras producdes (literarias, teatrais, filmicas etc.). 1sso
Sse comprova porque:

E de fato impossivel pensar o cinema fora de uma espécie de espaco geral onde se
apreende sua conexdo com outras artes. Ela é a sétima arte em um sentido bem
particular. N&o se acrescenta as seis outras no mesmo plano que elas; implica-as, é o

mais-um das outras seis. Age sobre elas, a partir delas, por um movimento que as
subtrai a elas mesmas (BADIOU, 2002, p. 104).

E inegavel que atualmente as midias cinematograficas se integram a outras artes de
formas cada vez mais complexas. A convergéncia tem como resultado novas formas de
experienciar o cinema, dado que, ndo raro, novos efeitos estéticos e de sentido séo criados,
impactando o espectador. Assim, o corpus da presente tese oferece abordagens impares no que
diz respeito a adaptacdo e (re)interpretacdo de acontecimentos, tendo em vista, por exemplo, o
gue cada meio, textual e visual, dispde como recurso e as mudancas explicitamente calculadas
no que concerne o enredo. A forma como o conceito de adaptacdo € compreendido, cuja
fidelidade entre as obras € refutada, conceitos similares que vao ao encontro da conceituacédo
adotada na tese e a escolha por priorizar a narrativa visual em detrimento da textual sdo os

apontamentos a serem desenvolvidos ao longo deste capitulo.

2 A saida dos operarios da fabrica Lumiére em Lyon é o nome do curta exibido pelos irm&os Lumiére em 22 de
marco de 1895 por meio da invencdo chamada de cinematdgrafo, uma caixa que filmava e era capaz de projetar o
filme. Tal invento, como lembra Celso Sabadin (2018), revolucionou a forma como filmes eram exibidos até entdo.
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A vista disso, é importante pontuar que a maneira como ocorrem as transposicdes
midiaticas tem ganhado notoriedade e é objeto de analise de algumas vertentes tedricas, em
especial dos Estudos de Adaptacdo, que concentra seu foco nas manifestacfes por meios
diferentes de suportes. Como lembra Linda Hutcheon (2013), afirmar que uma obra é uma
adaptacéo é declarar abertamente que hd uma relacdo com outra obra. Nesse viés, ha estudiosos,
em especial os mais antigos, que defendem a superioridade axiomética da literatura sob a
alegacdo de ser a forma de arte mais antiga. Ainda, sob essa perspectiva, por muito tempo houve
uma certa cobranca por fidelidade da obra adaptada aquela que deu origem.

Segundo o argumento de Robert Stam (2000), para alguns a literatura sempre possuira
uma superioridade inquestiondvel em relacdo a quaisquer adaptacdes devido ao fato de ser a
mais antiga (também compreendida como a “fonte”). Essa é, inquestionavelmente, uma visdo
retrograda do que uma adaptacdo pode oferecer, uma vez que, como afirma o autor, limita o
alcance e as quebras de barreiras possiveis de serem alcancadas.

Ao ir de encontro a esses pensamentos, Hutcheon salienta que atualmente hd um nimero
ascendente de adaptacOes e que estas sdo constantemente reconhecidas e premiadas,
independentemente do grau de fidelidade que elas mantém em relacéo as obras de origem. De
forma complementar, a estudiosa ainda argumenta que “a adaptacdo € uma derivacdo que nédo
é derivativa, uma segunda obra que ndo é secundaria — ela ¢ a propria coisa palimpséstica”
(HUTCHEON, 2013, p. 30). Em outras palavras, uma adaptacéo carrega uma certa expectativa
em relacdo a obra de origem, visto que, a0 mesmo tempo que se espera existirem algumas
repeticbes que facam com que seja possivel tracar paralelos a obra de origem, ha o desejo de
gue uma mudanca seja feita, de forma a garantir a originalidade do que esta sendo adaptado.
Assim, a forma como cada adaptacéo equilibra, ou desequilibra, as repeticdes e mudancas ao
longo de sua obra é singular, intrinsicamente relacionada a fatores como, por exemplo, foco
diferenciado, recursos inerentes da obra adaptada e publico-alvo.

Em seus estudos sobre adaptacdo, Ismail Xavier (2003) pontua que ha semelhancas entre
os campos literarios e filmicos, mas essa aproximacdo € limitada devido aos seus recursos
proprios. Ndo raro, a critica busca equivaléncias entre campos diversos, a exemplo da palavra
e da imagem, visto que “tal procura se apoia na ideia de que havera um modo de fazer certas
coisas, proprias ao cinema, que € analogo ao modo como se obtém certos efeitos no livro, ‘modo
de fazer’ que diz respeito exatamente a esfera do estilo” (ibidem, p. 63). Assim, notar essas
equivaléncias é uma tarefa que exige sensibilidade, uma vez que nem sempre identifica-las sera
uma tarefa facil dada a subjetividade e as particularidades préprias de cada recurso, seja ele

imageético, seja ele literario.
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Em linhas gerais, espera-se que as semelhancas que unem a literatura e o cinema e fazem
com que nos, enquanto leitores e espectadores, percebamos que estamos diante de uma
adaptacdo, por exemplo, sejam minimamente objetivas e claras o bastante para que a
interseccdo seja mantida. No entanto, delimitar qual o minimo de similitude uma adaptacédo
deve ter para garantir seu reconhecimento como tal é um Trabalho de Sisifo®. Nesse sentido, é

preciso lembrar de que:

Um filme pode exatamente s estar mais atento a fabula extraida de um romance,
tratando de trama-la de outra forma, mudando, portanto, o sentido, a interpretacao das
experiéncias focalizadas. Ou pode, no outro polo, querer reproduzir com fidelidade a
trama do livro, a maneira como estao la ordenadas as informacdes e dispostas as cenas
sem mudar a ordem dos elementos. Em qualquer dos casos, todos os critérios estarao
de acordo que, nesse aspecto, é possivel saber com precisdo 0 que se manteve, 0 que
se modificou, bem como o que se suprimiu ou acrescentou (XAVIER, 2003, p. 66-
67).

Dessa forma, seja qual for a escolha da adaptacéo, fidelidade ou recorte e modificacdes
em determinados pontos, ha um eixo minimamente comum que une as narrativas literaria e
filmica: o enredo. A maneira como o foco narrativo e o ponto de vista que as adaptagdes, em
geral, apresentam divergem muitas vezes das obras de origem devido ao fato de que 0s recursos
de cada midia sdo diferentes e, sendo uma nova obra, ndo necessariamente o foco que se quer
dar é o mesmo, visto que o publico-alvo é diferente e isso pode influenciar nas escolhas criativas
das adaptac¢des. Além desse ponto, ¢ mister pontuar que “uma obra artistica, seja ela romance,
conto, poema, filme, escultura ou pintura, tem de ser julgada em relacdo aos valores do campo
ao qual se insere, € nao em relagao aos valores de outro campo” (JOHNSON, 2003, p. 44).

Sob esse vies, buscar equivaléncias faz sentido em um primeiro momento, porque é
necessario estabelecer a conexao entre obra-fonte* e adaptacéo de alguma forma. Em se tratando
de adaptacdes filmicas que se originaram de narrativas literarias, por sua vez, fica evidente que
nem sempre isso é possivel tanto por alguns recursos funcionarem em uma determinada midia
e outros ndo, quanto pelo fato de que mudancas ocorrem propositalmente e, da mesma forma,

omissdes deliberadas podem ser feitas porque:

% Na Mitologia Grega, Sisifo (0 mais astuto de todos os mortais) foi considerado um grande rebelde e recebeu uma
puni¢do: foi condenado a rolar uma grande pedra de marmore com suas maos até o cume de uma montanha por
toda a eternidade. Toda vez que ele estava quase alcan¢ando o topo, a pedra rolava novamente montanha abaixo
até o ponto de partida por meio de uma forca irresistivel, invalidando completamente o esforco de Sisifo.
Contemporaneamente, o significado desta frase, inclusive razdo pelo uso nesta tese, esta relacionado a ideia de
que por mais que empreendamos um grande esforgo, os resultados obtidos sdo sempre irrelevantes e frustrantes.

4 Termo utilizado para se referir a obra que deu origem a adaptacdo.



22

Afinal, livro e filme estdo distanciados no tempo; escritor e cineasta nao tém
exatamente a mesma sensibilidade e perspectiva, sendo, portanto, de esperar que a
adaptacgdo dialogue ndo s6 com o texto de origem, mas com 0 seu préprio contexto,
inclusive atualizando a pauta do livro, mesmo quando o objetivo € a identificagdo com
os valores nele expressos (XAVIER, 2003, p. 62).

Haja vista que discussdes sobre a quebra da fidelidade entre adaptaces tenham ganhado
cada vez mais notoriedade ao longo dos anos e que cada vez mais tedricos concordem que a
exigir ndo é produtivo, fica evidente que, pelo menos em alguma medida, leitores e espectadores
buscam a fidelidade, ainda que parcial do enredo, como forma de guia, uma legitimacéo da
adaptagdo como recria¢do da obra que a deu origem. No entanto, “[...] a adaptagdo nos ensina
que, sem abordar o processo criativo, ndo podemos entender por completo a necessidade de
adaptar e, portanto, o proprio processo de adaptacdo. Nos precisamos saber ‘por qué’”
(HUTCHEON, 2013, p. 151).

Evidentemente, os motivos que levam adaptadores a adaptarem sao subjetivos, passiveis
de interpretagdes variadas. O sentido e a interpretacdes das experiéncias focalizadas ao longo
do enredo, por exemplo, podem mudar se a trama for feita de forma singular na adaptacéo. De
outro modo, pode-se optar pela tentativa de fidelizacao da trama do livro de forma a manter as
informacdes e a disposicdo das cenas sem alterar a ordem dos elementos. No entanto, €

importante salientar que:

Dificilmente havera consenso quanto ao sentimento de tais permanéncias e
transformacdes, pois elas deverdo ser avaliadas em conexdo com outras dimensdes do
filme que envolvem elementos que se sobrepdem ao eixo da trama, como os elementos
de estilo que engajam os tracos especificos ao meio (XAVIER, 2003, p. 67).

Em linhas gerais, compreende-se que diretores e romancistas, por exemplo, tém em suas
mé&os a decisdo de manter ou alterar os eventos a fim de dar evidéncia a determinadas
experiéncias. Muito além do fato de os recursos serem diferentes, algumas escolhas fazem com
que as acOes sejam mantidas ou modificadas, conferindo uma certa identidade a obra adaptada.
Dessa forma, é possivel concluir que:

No ato de adaptar, as escolhas sdo feitas, como visto, com base em diversos fatores,
incluindo convencdes de género ou midia, engajamento politico e historia pessoal e

publica. As decisdes sdo feitas num contexto criativo e interpretativo que € ideoldgico,
social, historico, cultural, pessoal e estético (HUTCHEON, 2013, p. 152-153).

No que diz respeito a adaptacdo de uma obra literéria para a filmica, especificamente, é
possivel inferir que o adaptador tem uma preocupacdo dupla: tentar criar uma obra instigante o

bastante para que os leitores da obra-fonte sejam também espectadores da obra adaptada e,



23

também, desenvolver uma adaptacdo independente o suficiente para que um publico ainda mais
amplo seja conquistado. Quando o espectador ndo esta familiarizado com a obra-fonte, a
experiéncia com a adaptacdo é diferente, uma vez que ele a vivencia como uma obra qualquer.
Contudo, se o leitor a conhece e identifica uma adaptacdo como tal, ha, inevitavelmente, uma
oscilacdo entre o romance literario e a narrativa filmica, em que as possiveis lacunas existentes
ao longo da exibicdo sdo preenchidas pelos conhecimentos pré-adquiridos pela leitura.
Embora ndo seja uma regra, € senso comum que uma adaptacdo efetivamente bem-
sucedida deve ser capaz de fazer sentido isoladamente, satisfazendo tanto o pablico conhecedor
da obra-fonte quanto aqueles que a desconhecem. Nao raro, adaptacdes sdo modificadas para

alcancar um publico ainda mais amplo:

Desventuras em Série [Lemony Snicket’s A Series of Unfortunate Events] (2004), por
exemplo, é uma adaptacédo para o cinema de parte de trés livros de Daniel Handler
sobre os 6rfaos Baudelaire. Embora os livros sejam destinados a pré-adolescentes e
adolescentes, o filme queria e sabia que podia atrair a atencdo de um publico mais
amplo, e entdo os contos sombrios tornaram-se mais leves, em parte pelo uso de um
Lemony Snicket que, ao narrar, é capaz de assegurar as criangcas mais novas que tudo
acabara bem no final (ibidem, p. 163).

Independentemente dos motivos que levam adaptagdes a optarem por modificacdes, a
forma como as mudancas sdo interpretadas é singular. E inegavel que uma expectativa é criada
em relacdo a adaptacdo e que, justamente pelo conhecimento prévio, o espectador é capaz de
perceber o ato criativo e as especificidades que a adaptagéo traz, dado que “o que podemos, por
analogia, chamar de faculdade adaptativa é a habilidade de repetir sem copiar, de incorporar a
diferenca na semelhanga, de ser de uma s6 vez o mesmo e Outro” (ibidem, p. 230).

Entre os diversos motivos que podem fazer com que as adaptacdes ocorram, ampliar um
sucesso ja consolidado na obra-fonte e fazer com que este se expanda € um motivo recorrente.
Para isso, algumas mudancas séo feitas, a fim de que a histéria fique mais atrativa e conquiste
um publico maior, ainda que o lucro rentavel ndo seja o Unico objetivo:

Em outras palavras, o apelo exercido pela adaptacdo ndo pode ser simplesmente
explicado ou minimizado pelo lucro econémico, por mais verdadeiro que isso possa
ser para alguns adaptadores. Para os pablicos, esse € o resultado do apelo, ndo a causa.
Como as adaptagdes geralmente revisitam as historias, talvez devéssemos voltar a
nossa aten¢do para as teorias da narrativa a fim de explicar a sua popularidade (ibidem,
p. 233-234).

A maneira como a transposicdo por vezes altera alguns pontos da narrativa oferece ao
espectador, quando este anteriormente foi um leitor da obra-fonte, novas formas de analisar a

obra adaptada. Quando a mudanga ocorre no enredo e na caracterizagdo de determinados
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personagens, por exemplo, ao espectador € dada a oportunidade de analisar 0 personagem ja
conhecido sob outra 6tica e fazer paralelos, benéficos, acerca de como as mudancas possibilitam
novos olhares interpretativos para as acdes ocorridas, visto que “evoluindo através da selegdo
cultural, as histérias viajantes adaptam-se a culturas locais, do mesmo modo como as
populagdes de organismos adaptam-se a ambientes locais” (ibidem, p. 234).

Tendo em vista 0s apontamentos mencionados até aqui, fica claro que definir o que pode
ou ndo ser adaptado e os meios para tal sdo acdes complexas. Isso se explica pelo fato de que
usualmente a palavra adaptacdo é usada tanto ao longo do processo da adaptacdo quanto para
definir o produto. Dessa forma, pode-se inferir que “como um produto, ¢ possivel dar a
adaptacdo uma definicdo formal; como um processo de criacao e de recepgdo, por outro lado, é
necessario levar em consideragdo outros aspectos” (HUTCHEON, 2013, p. 39),

Complementarmente, em seus estudos sobre a tematica, Brian McFarlane (1996)
defende que deve ser usado o termo adaptacdo quando elementos do texto-fonte ndo puderem

ser transpostos de forma minimamente semelhante. Segundo o autor:

Ha uma distincdo a ser feita entre o0 que pode ser transferido de um meio narrativo a
outro e 0 que necessariamente requer propriamente a adaptacao. [...] A “transferéncia”
refere-se aos elementos narrativos do romance que sdo mais facilmente, e de forma
mais semelhante, transpostos ao filme, enquanto “adaptacdo” diz respeito aos
elementos narrativos do hipotexto, ou texto-fonte, para os quais se mostra mais dificil
encontrar equivalentes filmicos, quando eles sdo encontrados (ibidem, p. 13, traducéo
minha).®

Para o tedrico, a adaptacdo tem dois momentos importantes distintos, dois estagios que
ele denomina transferéncia e adaptacdo independente®. A primeira, considerada menos
complexa, esta relacionada a transposicdo dos elementos de uma obra para a outra, ou seja,
aqueles que sdo vistos como essenciais para fazer com que os leitores/espectadores identifiqguem
a adaptacao como tal. A segunda, por sua vez, diz respeito a mudanca ocorrida na forma como
a adaptacdo integra elementos subjetivos (pensamentos dos personagens, reacdes, sensacdes),
muitos dos quais ndo ficam claros ou nao sdo explorados no texto-fonte.

Evidencia-se, por fim, que discussdes sobre como a adaptacdo pode ser interpretada
estdo em ascendéncia. Ha, em especial, estudos que complementam e dao novas possibilidades

de anélises narrativas ao oferecer ao leitor/espectador olhares interpretativos inovadores.

® No original: “[...] There is a distinction to be made between what may be transferred from one narrative medium
to another and what necessarily requires adaptation proper. [...] ‘Transfer’ will be used to denote the process
whereby certain narrative elements of novels are revealed as amenable to display in film, whereas the widely used
term ‘adaptation’ will refer to the process by which other novelistic elements must find quite different equivalences
in the film medium, when such equivalences are sought or available at all” (ibidem, p. 13).

® Tradugdo minha. No original, o termo ¢ denominado “adaptation proper”.
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2.1 PARA ALEM DA ADAPTACAO: ALGUNS APONTAMENTOS SOBRE OS
ESTUDOS DE TRADUCAO, A INTERTEXTUALIDADE E A INTERMIDIALIDADE

“They are there, yet something is missing’”.
William Faulkner
Absalom, absalom! (1936/1972)

O conceito de adaptacdo € o que sera utilizado ao longo da tese a fim de fazer referéncia
a narrativa visual Big Little Lies (2017). No entanto, tendo em vista outras possibilidades
interpretativas que, em maior ou menor grau, aproximam-se do que se compreende como
adaptacdo, faz-se necessario pontuar brevemente alguns deles, com o intuito de que seja
compreendida a convergéncia entre as conceituagoes.

Sob esse viés, nos dltimos anos, os Estudos de Tradugdo apresentam um prestigio
progressivamente mais significativo. Isso tem se evidenciado em constantes incorporacdes de
remodelamentos que consigam dar conta da natureza cada vez mais multidisciplinar.

A luz de Susan Bassnett (2005), é possivel tracar um paralelo entre adaptac&o e traduc&o,
visto que, por vezes, a primeira se assemelha a traducdo no sentido de que traduzir &, em
esséncia, uma transacdo entre textos e linguas, um ato de comunicacdo que pode ser
compreendido tanto interculturalmente quanto intertemporalmente. No que diz respeito as
narrativas visuais e textuais, mais especificamente, esse processo envolve diferentes midias,
sendo necessaria uma recodificacdo de palavras e imagens. Nesse sentido, € possivel inferir

que:

Esse novo sentido de tradugdo esta mais proximo também de definir a adaptacdo. Em
varios casos, por envolver diferentes midias, as adapta¢des sdo recodificagdes, ou seja,
traducbes em forma de transposi¢Bes intersemiGticas de um sistema de signos
(palavras, por exemplo) para outro (imagens, por exemplo). Isso é traducéo, mas num
sentido bem especifico: como transmutacdo ou transcodificacdo, ou seja, como
necessariamente uma recodificagdo num novo conjunto de convencdes e signos
(HUTCHEON, 2013, p. 40).

Em se tratando da traducdo intersemiotica, fica claro que a conceituacéo se aproxima da
adaptacdo, visto que ambos concordam que o conceito de fidelidade nédo é aplicavel devido as
diferencas das midias. No entanto, é importante salientar que as modificacBes ocorridas, e
muitas vezes esperadas, sdo aceitas em um contexto que leva em consideracdo aspectos

culturais, politicos, situando a obra na realidade da obra traduzida. No que diz respeito a relacdo

T “Eles estdo 4, ainda assim, algo esta faltando™ (tradugdo minha).
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entre a Literatura Comparada e os Estudos de Tradugdo, mais especificamente, “o primeiro
problema que se encontra para trabalhar com a traducdo literaria é definir o valor literario e os
processos de compreensdo de um texto” (REBELLO, 2012, p. 150). De forma complementar,
ainda que se aceitem algumas mudancas, as analises das criacBes independentes, ou seja,
daquelas originais que sao feitas para além de uma tentativa de transposi¢édo e readequacéo, sdo
pouco objetivas. Por outro lado, a estética envolvendo a transposi¢do da cultura, da historia a
ser (re)transmitida é objeto dos estudos de traducdo ha alguns anos. Assim, tendo como base 0s

apontamentos de Diniz (1999), compreende-se que:

Nédo existe um texto, mas a historia essencial de sua leitura, que, evidentemente,
depende do contexto, ambiente cultural onde o leitor se insere. Dai a evolucédo do
conceito de traducdo, cuja unidade passa a ser considerada ndo a palavra, nem a
sentenca, nem mesmo o texto, mas a cultura. [...] Quando a cultura se traduz de um
texto para outro, tanto o passado como o presente estardo permeando o novo texto
(DINIZ, 1999, p. 14).

Em linhas gerais, ndo ha um consenso entre as definigdes de fronteiras entre traducao e
adaptacdo. Para Walter Benjamin (1992), por exemplo, quando pensamos em uma traducao
interlingual, ao tradutor é dada a tarefa de retirar da lingua-fonte tudo o que for possivel, com
0 intuito de captar a esséncia das informacdes e transporta-las de modo que tanto o que é
traduzido quanto a lingua do tradutor passam por um processo de maturacdo. Ainda, segundo o
filésofo, ha um certo comprometimento com a traducao em relacdo ao original, ainda que isso
ndo signifique afinidade completa entre as linguas, mas sim uma relacdo que se assemelha a
complementaridade. Levando em consideracdo o fato de que muitas vezes a traducdo serve
como ponte para que a obra, antes inacessivel pela barreira linguistica, transite em outros grupos
de leitores, Benjamin defende que o ato de traduzir da uma espécie de sobrevida ao original.

No que concerne a relacdo entre as artes, em especial a comparacdo entre literatura e
cinema (bem como outras midias visuais mais especificas, tais como minisséries televisivas),
esta pode ilustrar a dimensdo intertextual das artes, que pode englobar outras formas artisticas
em suas producdes, tais como a pintura, a escultura, a danca. Como elucida Robert Stam (2000),
a intertextualidade pode advir da préatica de adaptacdo, isto é, da transformacdo do texto-fonte
em sua forma adaptada. Sob esse viés, na relacdo intertextual, diferentemente de analises que
tém como foco a fidelidade do filme, as transformacbes ocorridas sdo analisadas sem
hierarquizacdo de importancia, dado que tanto as modificacBes quanto as partes mantidas do
texto-fonte séo inerentes ao processo de adaptacdo. N&o obstante, como pontua Anelise Reich
Corseuil (2009):
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O cinema, por ter uma linguagem especifica que inclui tanto uma diversidade de
géneros narrativos como o uso de certas técnicas vinculadas & montagem, som e
fotografia, pode dispor de relagbes intertextuais que sdo proprias do cinema. A
sequéncia das escadarias de Encouracado Potemkin, por exemplo, foi aludida em
diversos filmes, como uma forma de homenagem a Eisenstein® (CORSEUIL, 2009, p.
372).

Defendendo a liberdade de criacdo da obra adaptada, a autora alinha-se a Linda
Hutcheon ao reforcar em seus estudos que € mister que o processo intersemiotico garanta a
autonomia da obra-fonte e da obra adaptada, visto que ambas séo independentes e merecem
manter esse status. Isso é reforcado pela evidéncia de que “a adaptacdo necessita ser vista, ndo
como obra segunda, necessariamente fidedigna a um romance ou a um texto histérico, mas
como obra independente, capaz de recriar, criticar, parodiar e atualizar os significados do texto
adaptado” (CORSEUIL, 2009, p. 372).

De modo semelhante, pensar na adaptacdo de forma mais hibrida, multidisciplinar fez
com que Dick Higgins (2012) resgatasse o termo intitulado intermidia® para definir obras que
estdo entre midias que ja sdo conhecidas. Segundo ele, “o termo néo ¢ prescritivo; ele ndo elogia
a si mesmo ou apresenta um modelo para fazer novas ou grandes obras. Diz apenas que as obras
intermidiaticas existem” (ibidem, p. 48).

O debate sobre intermidialidade € complexo, justamente porque, como lembra Irina
Rajewsky (2012), ha diversas possibilidades de analises e uma igualmente vasta rede de temas
e conexdes que podem ser feitas, o que faz com que metodologias a serem aplicadas e
terminologias sejam dificeis de serem delimitadas. De forma geral, é possivel perceber um
consenso no que diz respeito a conceituacdo de maneira ampla, que tem como caracteristica
bésica o cruzamento das fronteiras midiaticas, ou seja, a intermidialidade tem como premissa
elucidar de que forma ocorrem as interacdes e interferéncias midiaticas e como estas sdo
importantes para a criacdo de uma outra midia, tendo em vista que a distingdo entre elas
“depende certamente dos contextos historicos e discursivos pertinentes e do topico ou sistema
sob observagao” (ibidem, p. 56).

Apesar da complexidade de defini¢do, Rajewsky (2012) reforca a importancia de tentar,
ainda que minimamente, tecer alguns apontamentos que guiem os estudiosos da temética. A
tentativa de tracar fronteiras, no entanto, ndo implica defender fronteiras imutaveis, esta muito

mais ligada ao fato de que precisamos saber quais sdo os limites para, enfim, poder transpé-1os,

8 Um dos exemplos dessa relago intertextual esta presente no filme Os intocaveis, de 1987, dirigido por Brian de
Palma, cuja cena do carrinho de bebé descendo desgovernado pela escadaria foi recriada.
° A palavra aparece nos escritos de Samuel Taylor Coleridge em 1812.
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“afinal, ¢ o proprio tragar fronteiras que nos faz cientes de como transcender ou subverter essas
mesmas fronteiras, ou de como ressaltar sua presenca, colocé-las a prova, ou mesmo dissolveé-
las por inteiro” (ibidem, p. 71).

Nesse viés, ao lancar luzes aos limites classicos inerentes de cada midia a fim de

respeitar ou extrapolar as regras indiretamente impostas, é interessante ressaltar que

Na perspectiva diacronica, entdo, as praticas de cruzamento de fronteiras ou de
dissolucdo de fronteiras pré-estabelecidas — desde que sucedidas por uma
convencionalizagdo e habitualizacdo duradouras — podem resultar noutras fronteiras
que, por sua vez, vdo Sse apresentar convencionais e sujeitas a mudancas, ou em
concepgOes de formas midiaticas e artisticas inteiramente inéditas (ibidem, p. 67).

O conceito de intermidialidade € interessante, porque permite que duas ou mais midias
participem, direta ou indiretamente, da articulagdo da intermidia, contribuindo para a
constituicdo e significacdo. Com o advento da tecnologia e com novas formas de experienciar
0 cinema e a literatura, € cada vez mais comum que mais midias se unam e, em contrapartida,
a distingdo destas torna-se cada vez mais dificil ao longo das anélises. Dessa forma, ter respaldo
de estudos que respeitem a multiplicidade e tentem, na medida do possivel e apenas quando se
mostrar necessario, delimitar fronteiras corrobora com a compreensdo da obra e suas
significacbes. Pensando nas possibilidades de praticas intermidiaticas, € possivel citar trés
grupos: transposicao midiatica (romances literarios e adaptac6es filmicas sdo bons exemplos),
combinacdes de midias (filme, Opera, teatro etc.) e referéncias intermidiaticas (mencgéo, em um
filme a uma pintura, a um texto literario, a um outro filme etc.).

E inegavel que a utilizacdo de novas nomenclaturas oferece modos inovadores de se
pensar o cruzamento das midias. No caso da intermidia, em especial, Higgins (2012, p. 50) vai
ao encontro do que eu acredito ao afirmar que a utilizacdo do termo é um modo util e
plenamente aceitavel de abordar midias novas porque instiga-nos a pensar o lugar destas dentro
daquilo que conhecemos, “mas é mais 1til no principio de um processo critico do que em etapas
mais avangadas dele”. De modo similar, Jodo Manuel dos Santos Cunha (2013) é assertivo ao

afirmar que:

Sob essa estimativa, o reconhecimento de que o complexo processo cinematogréfico
se efetiva numa relacéo intermidias permite pensar o filme como objeto cultural como
outro qualquer, cuja natureza ultrapassa a propria especificidade dos procedimentos
técnicos inerentes a linguagem filmica para se constituir como produto de praticas
intersubjetivas como tantas, inclusive a literaria (CUNHA, 2013, p. 165).

Assim, tendo em vista 0s apontamentos concisos feitos até entdo sobre 0s conceitos de

adaptacéo, traducdo, intertextualidade e intermidialidade, evidencia-se que h& alguns pontos de
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convergéncia, sobretudo quando se refuta a fidelidade da obra adaptada e busca-se compreendé-
la tanto naquilo que ela tenta manter, sob as formas midiaticas em que esta inserida, quanto nos
pontos em que a obra busca originalidade. Os caminhos que a obra adaptada segue sdo sempre
singulares, e sdo esses pontos que merecem apreciacdo. Para fins de organizagéo, opto por
utilizar ao longo da tese o termo adaptacdo a luz de Linda Hutcheon por entender que a autora
reconhece a heterogeneidade do uso e levanta discussdes interessantes a fim de explicitar as
multiplicidades do que a adaptacdo pode representar.

N&o obstante, reconheco a validade da relacdo intrinseca entre adaptacéo e traducdo (no
contexto intersemiético) por entender que a adaptacao pode ser tanto no nivel linguistico quanto
extralinguistico. Da mesma forma, indo ao encontro do que afirma Yves Gambier (1992), a
traducdo é em certa medida uma adaptacdo, porque ha partes traduzidas de maneira a buscar
literalidade e ha partes modificadas a fim de atender condic¢Ges socioculturais, de recep¢édo do
publico-alvo ou, ainda, ao desejo de quem traduz, cabendo a esses fatores impor (ou néo)
limitacGes. Ao optar pelo uso do conceito de adaptagdo ao longo da tese, portanto, respeito 0s
pontos convergentes apontados anteriormente e busco lancar luzes as maneiras singulares de

como as narrativas textual e filmica, que fazem parte do corpus, se apresentam.

2.1.1 Narrativa verbal e narrativa visual: o romance e a minissérie Big Little Lies

“Detetive Adrian Quinlan: Vou ser bem claro: isso ndo é um circo. E uma
investigacdo de assassinato.”
Liane Moriarty — Pequenas grandes mentiras (2015)

As novas formas de percepc¢ao e representacdo das narrativas, no que se refere a relagédo
do horizonte técnico da producdo de imagens, abre portas para um questionamento importante
acerca de como isso impacta e quais 0s caminhos possiveis da literatura no mundo atual. Em
seus estudos, Tania Pellegrini (2003, p. 34) afirma que entre a relacdo do visual e do textual, da
imagem e do texto, a primordialidade consiste em “saber se determinados valores, ancorados
em séculos e séculos de cultura verbal, continuardo a ter o mesmo sentido”.

Ainda, segundo a autora, as narrativas visuais, por exemplo, demonstram muito mais do
gue verbalizam num primeiro momento. A caracteriza¢do dos personagens, 0 espago em que as
cenas ocorrem, a trilha sonora, 0s gestos e as expressoes faciais sdo apenas alguns elementos
gue impactam o espectador com seus recursos imageéticos e auditivos. Nas palavras de Pellegrini
(2003, p. 16), “a imagem tem, portanto, seus proprios codigos de interagdo com o espectador,

diversos daqueles que a palavra escrita estabelece com o seu leitor”. Na esteira desse
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pensamento, a cAmera cinematografica funciona como uma espécie de olho mecénico pelo qual
0 espectador tem diferentes percep¢des do mundo por intermédio de uma abordagem de tempo
e espaco que ndo apresentam os limites inerentes a linearidade com que estamos acostumados
sob o ponto de vista humano.

As combinagdes de imagens e agdes sdo complexas e podem ocorrer em concomitancia
por intermédio dos recursos imagéticos que ddo novas formas e um novo ritmo a representacdo
temporal. No que diz respeito ao campo literario, isso se reflete a partir da narrativa moderna,
visto que “foi o apice de um longo processo de amadurecimento anterior, de mudanga do
conceito de tempo e da experiéncia da realidade, em virtude das condi¢bes econ6mico-sociais
e culturais especificas, a partir do fim do século XIX” (ibidem, p. 19). A partir disso, ha uma
ascensao de narrativas que acentuam a inadequacé&o do relégio como sendo o Gnico recurso para
elucidar o passar das horas e, em contrapartida, langcam luzes a “simultaneidade dos contetudos
da consciéncia, englobando presente, passado e futuro num amalgama que flui
ininterruptamente” (ibidem, p. 21).

As medidas temporais objetivas comumente utilizadas d&o espago a uma forma
diversificada de pensar o tempo: como duragdo, o “tempo da mente”. Podemos compreender
essa nova abordagem como um fluxo de consciéncia pelo qual os personagens tém transcri¢des
diretas de seus pensamentos, a vida psiquica. Em linhas gerais, “podemos definir a ficcdo do
fluxo de consciéncia como um tipo de ficcdo em que a énfase principal é posta na exploracéo
dos niveis de consciéncia que antecedem a fala com a finalidade de revelar, antes de mais nada,
o estado psiquico dos personagens” (HUMPHREY, 1976, p. 4).

N&o por acaso, essa nova concepc¢do de tempo apresenta convergéncias com as técnicas
cinematogréaficas. Como pontua Tania Pellegrini (2003, p. 21-22), as relacdes temporais perdem
sua linearidade irredutivel e cada vez mais se tornam espaciais, fluidas e simultaneas, tendo em
vista que “o tempo pode parar, inverter-se, repetir-se, fazer avancar ou retroceder a acdo, dando
forma a simultaneidade. Trata-se, agora, do tempo da imagem movel, que antecede o tempo da
imagem 4gil da televisdao”.

Nesse sentido, compreende-se que, ao longo do seculo XX, a desarticulacdo das
modalidades temporais, as quais 0s romances considerados convencionais respeitam, ganha
cada vez mais relevancia a medida que os leitores percebem novas formas de configuracdes de
tempo. A luz dos estudos de Paul Ricoeur (2010), explicita-se que o tempo da fic¢do ndo acaba
quando as modalidades temporais cronoldgicas ndo sao respeitadas, uma vez que a ficcdo tem
suas préprias formas de delimitar o tempo. Dessa forma, diferentes recursos, inegavelmente

mais sutis do que as sucessdes retilineas, sdo utilizados para explicitar uma temporalidade
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alternativa. Sob esse Vviés, é interessante salientar que a maneira como cada romance reorganiza
e evidencia a passagem do tempo € singular, ou seja, cada leitor percebe ao longo da leitura,
por exemplo, tragos, repeticdes, tendéncias ou até mesmo auséncias de elementos narrativos
que, gradativamente, sdo compreendidos como marcadores temporais alternativos. O autor é
livre para testar possibilidades de representacGes temporais, e estas, por sua vez, atingem a
funcdo do espaco, o qual perde sua qualidade estatica e possibilita que se torne, enfim, fluido e
dindmico. Nas palavras de Pellegrini (2003):

Nos textos realistas e modernos, 0 espaco se organiza em torno de um sujeito que o
percebe, como vimos; nos textos contemporaneos, isso Ndo acontece necessariamente,
pois 0 espaco é construido e desconstruido ao mesmo tempo, por meio de uma série
de estratégias que podem envolver desde a introducdo de espagos estranhos no
territério familiar (como no fantastico), até a justaposicao de espacos geograficamente
ndo contiguos. Isso propicia a retomada do tema das “grandes viagens”, de infinitos
deslocamentos sem objetivo definido, que se podem fazer pais adentro, cidade
adentro, psiquismo adentro, como faz o americano Thomas Pynchon?®
(PELLEGRINI, 2003, p. 25).

A forma como esses e outros aspectos serdo transpostos nas narrativas verbal e visual
sdo singulares. De acordo com Diniz (1999), é importante que analises que envolvam literatura
e cinema (e demais midias visuais) sejam feitas a partir das praticas filmicas para,
posteriormente, retornar aquelas que funcionaram como modelo. Ainda, sob esse ponto de vista,
é fundamental que as relagdes ideologicas e contextuais sejam consideradas no que diz respeito
a analise de adaptacdo. De forma semelhante, salienta-se a importancia de analisar os objetos
além de uma perspectiva intertextual, que avalia textos somente enquanto textos, evidenciando
as relacdes destes com intersistemas. Em outras palavras, como esclarece Rebello (2012, p.
158), “a analise deve comecar a partir do filme e ndo do texto literario. Este fornecera os dados
que permitirdo identificar os modelos e as relagdes intertextuais e intersistémicas presentes no
filme”.

Sob esse prisma, a analise do corpus que compde esta tese vai ao encontro do que
defendem as autoras, ao dar destaque a minissérie Big Little Lies (2017) em detrimento ao
romance homénimo, justamente porque busca elucidar as divergéncias e oferecer novas
interpretacdes a partir da nova transposi¢cdo. Contudo, € importante salientar que:

N&o cabe falar sobre infidelidade da tradugdo cinematografica para com o romance,

ou sobre quem fica devendo a quem. Convém salientar, isso sim, a maneira como a
traducdo cinematogréfica, ou o cinema, por meio da coeréncia de sentido e da

10 Romancista americano, também conhecido como MacArthur Fellow, famoso por seus romances densos e
complexos. Seus escritos de ficcao e ndo-ficcdo abrangem uma vasta gama de assuntos, géneros e temas, incluindo
histdria, musica, ciéncia e matemética.
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capacidade de comunicar essa coeréncia, fazendo uso de seus prdprios recursos
verbais e cinematograficos, 1€ e divulga a obra que transpde, constituindo-se, por si
sO, em uma obra também original (REBELLO, 2012, p. 158).

Cabe ressaltar, também, que o intuito ndo € fazer um levantamento das semelhancas e
diferengas, mas sim lancar luzes a forma que a adaptacéo encontra de transmitir a mensagem
de forma analoga e de como as mudancas ocorridas, no que diz respeito ao enredo, em especial
a caracterizacdo de personagens, permitem que, enquanto espectadores, possamos desfrutar,
justamente pela comparacdo com o romance, de novos olhares sob as teméticas polémicas que
regem a narrativa no que diz respeito a forma como a violéncia é retratada, as reminiscéncias
imiscuidas das acOes posteriores aos atos violentos e a maneira como 0 espaco, este explorado
de forma singular pela narrativa visual, é utilizado para representar e tentar sugerir o (in)dizivel.

A minissérie Big Little Lies (2017), cuja histéria acontece na cidade de Monterey,
localizada na California, Estados Unidos da America, bem como o romance de Liane Moriarty
(2015), ambientado na ficticia cidade intitulada Peninsula de Pirriwee, na Australia, ttm como
mote da trama um assassinato ocorrido durante um evento escolar. Sob uma atmosfera de
suspense, as narrativas visual e verbal instigam leitores e espectadores a descobrirem quem € a
vitima de assassinato!?, o autor do crime e suas motivagdes. Para conseguir esse efeito, ha uma
oscilagdo entre os depoimentos dos pais presentes no local do evento, cujos comentarios se
intercalam ao longo das narrativas imagética e textual, e volta ao primeiro dia de aula, a fim de
mostrar, pouco a pouco, os lacos de amizade estabelecidos pelos personagens envolvidos no
assassinato, bem como seus segredos, suas vulnerabilidades e suas motivagdes, pontos cruciais
que ajudaram a tecer as circunstancias do fato.

Quando a narrativa retorna ao passado, especificamente ao primeiro dia letivo, é
abordada a chegada de Jane Chapman (interpretada na minissérie pela atriz Shailene Woodley)
a cidade e mostrado de que forma ela cria lacos de amizade com Madeline Mackenzie (Reese
Witherspoon) e Celeste Wright (Nicole Kidman). Tendo em comum o fato de os filhos
estudarem na mesma turma, Jane e Madeline se conhecem no trénsito, a caminho da escola,
quando a primeira socorre Madeline apos esta Gltima torcer o tornozelo. Celeste, por sua vez, €
a melhor amiga de Madeline, logo, a aproximacao entre elas é subsequente.

A triade de amizades, entdo, é composta por mulheres aparentemente distintas: Jane é

uma mae solteira jovem, que se muda de tempos em tempos com seu filho Ziggy Chapman

11 Aidentidade ndo é revelada de imediato no romance, tampouco na minissérie, corroborando com o mistério que
cerca o crime.
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(lain Armitage); Madeline ¢ uma mulher casada pela segunda vez com Ed (Adam Scott) e mae!?
de Chloe Mackenzie (Darby Camp), colega de Ziggy, e Celeste € uma mulher belissima, casada
com o empresario bem-sucedido Perry Wright (Alexander Skarsgard) e mée dos gémeos Max
(Nicholas Crovetti) e Josh (Cameron Crovetti), colegas de Chloe e Ziggy.

Ainda que o romance tenha como foco principal essas trés personagens, a minissérie
também coloca em evidéncia outras duas mulheres: Bonnie Carlson (Zoe Kravitz) e Renata
Klein (Laura Dern). A primeira é a atual mulher do ex-marido de Madeline, Nathan Carlson,
uma pessoa que gosta de fazer caridade e adota um estilo de vida mais alternativo. Ela é mée
de Skye (Chloe Coleman), que também estuda com as demais criancas. Renata, por sua vez, é
a mde de Amabella (lvy George) e uma empresaria de sucesso que, por vezes, utiliza a
realizacdo profissional para ignorar problemas conjugais.

O entrelagamento dessas mées ocorre em decorréncia de uma acusagdo de bullying na
escola infantil: Amabella acusa Ziggy, mas ele se declara inocente. A partir desse episédio, a
tensdo se instaura entre as mées, inicialmente entre Renata e Jane, visto que Renata deseja
reparacao, e Jane defende a inocéncia que o filho afirma ter. Como consequéncia desse embate,
Madeline e, posteriormente, Celeste unem-se ainda mais a Jane, dando a ela suporte para
enfrentar as desconfiancas e desavencas subsequentes que a acusagao traz.

Curiosamente, apesar da tematica do bullying impulsionar a tensao inicial das narrativas,
ela se torna coadjuvante em relagéo a outros problemas. O leitor/espectador vai percebendo que
cada uma das mulheres vive seu préprio drama pessoal e esconde segredos, alguns destes
(ine)narraveis.

O bullying aliado a violéncia psicologica sofridos por Amabella ndo sao casos isolados.
Além do assassinato cometido, acdo que da inicio a narrativa, percebe-se que ha outras
violéncias submersas, escondidas (ndo tdo) cuidadosamente pelas personagens: a violéncia
doméstica sofrida periodicamente por Celeste e 0 abuso sexual sofrido por Jane, que culminou
no nascimento de Ziggy.

Em seus estudos sobre o papel de destaque que a imagem e a palavra tém,
principalmente em relacdo a transmissibilidade de conhecimentos de forma mais ampla e

acessivel, Anne-Marie Christin (2006) afirma que:

Palavra e imagem permitem o acesso, em todas as sociedades, a universos diversos.
A palavra garante a coesdo do grupo; administra suas trocas internas. Os poetas e 0s

12 No romance, ela é mae da primogénita Abigail Carlson (filha do seu primeiro casamento com Nathan Carlson
(James Tupper), interpretada pela atriz Kathryn Newton), Chloe e Fred, filhos do segundo, e atual, casamento com
Ed. Na minissérie, Fred ndo existe.


https://www.google.com/search?newwindow=1&sa=X&biw=1366&bih=625&sxsrf=ALeKk00JWfMPqikhu7NJM8PsGNGQlg40rQ:1606285788381&q=Darby+Camp&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEwzNDCyLMwrV4Jys0uKKysK87RMspOt9NMyk0sy8_MSc-JL8zLLUouKU5GEkjMSixKTS1KLrApyEitTUxSSKhexcrkkFiVVKjgn5hbsYGUEAA_9QJtmAAAA&ved=2ahUKEwicxMvuiJ3tAhX9JrkGHehoDBQQmxMoATAfegQIIRAD
https://www.google.com/search?newwindow=1&sxsrf=ALeKk03TG3bcdmA5B_DijlVr2ZkHsT8aew:1606287182950&q=Chloe+Coleman&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEwzNDCytMzJU4Jwk42NLFMMs7K1TLKTrfTTMpNLMvPzEnPiS_Myy1KLilORhJIzEosSk0tSi6wKchIrU1MUkioXsfI6Z-Tkpyo45-ek5ibm7WBlBACRStdGaQAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjQpcmHjp3tAhX8IbkGHWUoCC8QmxMoATAhegQIChAD
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contadores tém por missdo transmitir a narrativa de suas origens e de seus mitos de
geracdo a outra. A imagem permite ao grupo comunicar-se com mundos em que nao
se fala sua lingua, isto é, com os deuses que se manifestam para ele através dos sonhos
ou das visdes. A imagem revela o invisivel (CHRISTIN, 2006, p. 63).

Sob esse ponto de vista, por intermédio de artificios estéticos textuais e imagéticos, ha
uma representacdo da violéncia que busca sensibilizar o leitor/espectador a fim de impacta-lo e
causar empatia e reflexdo. O ato de narrar uma histéria, seja ela de cunho testemunhal, seja ela
ficcional, € benéfica ao ser humano, porque, como lembra Compagnon (2009), tem um poder
educativo poderoso, visto que da subsidios para que novas realidades sejam expostas. No que
diz respeito a narrativas de cunho violento, por sua vez, corrobora com nossa formacao ética na

medida em que:

Induz os leitores a examinar a conduta, (inclusive a sua propria) como o faria um
forasteiro ou um leitor de romances. Promove o carater desinteressado, ensina a
sensibilidade e as discriminagdes sutis, produz identificagdes com homens e mulheres
de outras condi¢cfes, promovendo dessa maneira 0 sentimento de camaradagem
(CULLER, 2009, p. 44).

Inibir a trivializacdo e buscar uma estética da violéncia que impacte ao transmitir 0s
horrores, garantindo que a perplexidade e a indignacéo reverberem é uma tarefa ardua, uma vez
que, como defende Jaime Ginzburg (2012b), a utilizacdo deve ser efetiva o bastante para gerar
reflexdes e, em concomitancia, ndo propiciar uma mecanizacdo dos sentimentos ao representar
de forma exacerbada narrativas de cunho violento.

O poder das palavras é inerente ao limite que elas devem estabelecer no que concerne
as narrativas que abordem violéncia. Segundo Geoffrey Hartman (2003), um dos mecanismos
usados para a representacdo da experiéncia violenta é a lacuna narrativa, indicio de que ha
experiéncias dolorosas que ndo conseguem ser explicitadas pelos moldes tradicionais da
narrativa.

Nessa perspectiva, 0s siléncios que sugerem discursos (in)diziveis sdo estratégias
comumente utilizadas também nas narrativas visuais, foco de analise desta tese. A maneira
como nos, enquanto leitores e espectadores, experienciamos a representacdo da violéncia nas
diferentes midias, bem como a forma que a experiéncia impacta negativamente as personagens
de forma poderosa e como artificios sonoros sao importantes para sugerir o (in)dizivel sdo

discussdes a serem desenvolvidas no capitulo seguinte.
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3 MIRIADE COLERICA: APONTAMENTOS ACERCA DA CONSTRUCAO DA
NARRATIVA SOB A ESTETICA DA VIOLENCIA

“As pessoas dormem tranquilamente a noite porque existem homens brutos dispostos
a praticar violéncia em seu nome.”’

George Orwell

Segundo Susana Bornéo Funck (2014, p. 21), narrativas ndo se restringem a ter apenas
a funcéo de representar historias ficcionais ou relata-las a partir de acontecimentos reais, mas
sim “sdo construgdes ideologicas que estabelecem parametros de subjetivacdo que acabam por
determinar nossa maneira de ser no mundo”. Sob um olhar mais abrangente, ¢ igualmente
possivel afirmar que narrativas (verbais, visuais ou sonoras) oferecem aos seus receptores
(leitores, espectadores ou ouvintes) outras formas de olhar o mundo, que podem ser diferentes
das usuais, corroborando para a ampliagdo de empatia frente a realidades, valores e por vezes
problematicas diversas, que nem sempre sdo experienciadas pelo seu publico-alvo.

Complementando esse pensamento, em sua obra intitulada Diante da dor dos outros,
Susan Sontag (2003) afirma que um numero cada vez maior de pessoas tem acesso a noticias
que ocorrem em diferentes partes do mundo gracas aos recursos tecnolégicos cada vez mais
avancados. Contudo, no que diz respeito especificamente a eventos violentos, nota-se que essa
praticidade, aliada muitas vezes a recursos visuais que impactam os espectadores ao retratar em
imagens a dor do outro, pode causar uma mecanizacdo dos sentimentos, ou seja, uma gradual
insensibilidade diante da dor alheia.

De forma analoga, Jaime Ginzburg (2013) pontua que a exposicdo cotidiana a
informacdes que em maior ou menor medida exploram a tematica da violéncia em veiculos de
comunicacdo de amplo alcance, tais como canais de televisao, jornais, internet, ocorre de forma
exponencialmente massiva. Os acontecimentos violentos causam, como reacdo natural,
estimulos intensos na psique, que, por sua vez, naturalmente tem mecanismos de defesa para
ordenar as memorias de forma adequada. Nesse sentido, ndo necessariamente imagens ou,
ainda, reportagens que apresentam uma alta intensidade emotiva, tais como noticias de guerra,
genocidios etc., ocasionardo em seus espectadores uma recepc¢ao calorosa, e isso se explica pelo
fato de que a empatia intensa a tudo que se vé tem potencial para ocasionar um colapso em
nosso aparelho psiquico devido a alta carga de estimulos negativos a serem experienciados.
Dessa forma, reacdes consideradas apaticas, que muitas vezes sdo vistas como desumanas e

amorais, sdo eficientes em um mundo cujos estimulos emocionais sdo exacerbados.
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Tendo em vista esses apontamentos, fica claro que manter-se sob uma espécie de torpor
é a protecdo adequada para evitar um colapso emocional. No entanto, € necessario ter um
equilibrio. Somos incapazes de sentir tudo de todas as formas, mas devemos ser empaticos o
suficiente para poder compreender a dor do outro e, em consequéncia, inibir atos semelhantes
no futuro. A questdo é: de que forma(s)?

H& uma diversidade de mecanismos que dispomos para transpor a barreira do torpor, e
um deles é a literatura, visto que obras que tém como foco a estética do choque d&o subsidios
para que uma ruptura de concepc¢des automatizadas da realidade ocorra. Diversos tedricos sao
enfaticos ao defender sua importancia como artificio para a humanizacdo, uma vez que “a
literatura foi vista historicamente como perigosa: ela promove o questionamento da autoridade
e dos arranjos sociais” (CULLER, 2009, p. 45).

N&o por acaso, escritores ao longo dos anos foram perseguidos e inimeras obras foram
consideradas inaceitaveis e, portanto, proibidas de serem lidas sob alegagdes subjetivas por
parte dos governantes.®®> O potencial da literatura, no que diz respeito a influéncia que exerce,
ganha cada vez mais relevancia no cenario da critica, pois evidencia a ascendéncia da literatura
contemporanea no que concerne a ruptura de paradigmas, visto que “é papel da critica literaria
nos ajudar a ler como seres humanos completos, dando o exemplo de precisdo, medo e deleite”
(STEINER, 1999, p. 29).

Ainda que as obras literarias ndo tenham o poder méagico de transformar todos os leitores
da mesma forma, visto que cada um apreende o conhecimento de maneiras impares e utiliza-o
da forma que julga mais conveniente, os livros, como afirma George Steiner (2020) em Aqueles
que queimam livros, sdo a chave para conseguirmos ser melhores do que somos, tendo em vista
a transcendéncia intelectual inquestionavel da literatura, que promove discussdes e
(des)construcoes de pensamentos. O fildsofo acredita que ha uma verdadeira troca entre o leitor
e a obra, mas € enfatico ao defender que nem sempre ela ocorre. A conexao entre o que é escrito
e 0 que ¢ lido pode ser casual, e, ao longo dos anos, os modos de leituras tornaram-se cada vez
mais diversificados, fazendo com que a forma como algumas obras serdo (ou nao) lidas seja

incerta.

13 No dia 10 de maio de 1933, por exemplo, foram queimadas em praga puUblica, em vérias cidades da Alemanha,
inimeras obras de escritores alemé&es inconvenientes ao regime. No Brasil, no periodo da ditadura militar, obras
de escritores como Erico Verissimo, Jorge Amado, Darcy Ribeiro, Rubem Fonseca, Caio Prado Jdnior, Celso
Furtado, Ignécio de Loyola Branddo, Dalton Trevisan, Maria da Conceicdo Tavares, Olympio Mourdo Filho, entre
outros, que de alguma forma abordavam assuntos sociais e politicos considerados como arma contra 0 governo
foram proibidas.
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De todo modo, a luz dos estudos de Tzvetan Todorov (2009), as obras literarias tém um
papel de importancia, dado que é por meio dela que se torna possivel compreender o ser humano
e suas inquietacdes para além do que é censuravel, oferecendo, dessa maneira, novas formas de
analises sobre questdes relativas aos individuos, muitas delas consideradas tabus. Ainda,
segundo ele:

Ao dar forma a um objeto, um acontecimento ou um carater, o escritor ndo faz a
imposicao de uma tese, mas incita o leitor a formula-la: em vez de impor, ele propde,
deixando, portanto, seu leitor livre a0 mesmo tempo em que o incita a se tornar mais
ativo. Langando mao do uso evocativo das palavras, do recurso as historias, aos
exemplos e aos casos singulares, a obra literaria produz um tremor de sentidos, abala
nosso aparelho de interpretacdo simbdlica, desperta nossa capacidade de associagdo e

provoca um movimento cujas ondas de choque prosseguem por muito tempo depois
do contato inicial (TODOROV, 2009, p. 78).

Tratando-se de narrativas que tém como tematica a violéncia, mais especificamente,
alguns textos literarios podem permitir que os leitores pensem sobre as motivagdes que levam
0S personagens a cometerem atos agressivos. Como lembra Jaime Ginzburg (2013),
questionamentos sobre poder ou ndo matar, por exemplo, devem ser reformulados para
perguntas que lancem luzes as condicGes especificas de cada ato, com foco nas motivacdes que
levam um ser humano a tal situacdo. Ainda que ndo se tenha um consenso teorico, “ndo se trata
de uma manifestacdo que seja entendida fora de referéncias no tempo e no espaco. Ela €
produzida por seres humanos, de acordo com suas condigdes concretas de existéncia” (ibidem,
2013, n. p.).

H4, portanto, um impasse importante de ser ressaltado: a dificuldade social de elaborar
com ponderacdo e efetividade a violéncia. Compreende-se que obras voltadas a estética do
choque sdo importantes para romper com a apatia e gerar reagcdes. No entanto, em um mundo
cuja cultura do sadismo cresce exponencialmente, como, de fato, obras cujas tematicas giram
em torno de acontecimentos violentos irdo impactar de forma importante se ha, em escala
ascendente, producdes que exploram sob vieses cada vez mais extremos?

N&o ha uma resposta objetiva para esse questionamento, e € nisso que repousa a
grandeza da questdo. Tanto a literatura quanto as producdes visuais diversas que tém como eixo
central narrativas sob a Otica da violéncia utilizam recursos singulares de acordo com seus
objetivos (gerar horror, empatia, curiosidade, ocasionar identificacdo etc.). Os repertérios de
elementos préprios de seus meios (estilo narrativo, enredo, explicitacdo ou omissdo de imagens
etc.) possibilitam interpretacdes impares, muitas das quais excedem o que foi inicialmente
pensado pelos escritores/produtores, visto que ndo ha como controlar como o leitor/espectador

ird reagir frente ao que é lido/experienciado.
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No que diz respeito & imagem, em especial, seu poder comunicativo é extraordinario e
ganha maior relevéncia, segundo os estudos da psicanalista Maria Rita Kehl (2015), quanto
mais mimética ela for. O fato de o espectador estar diante de pessoas vivas, cujas falas e acdes
sdo semelhantes aquelas que ocorrem no cotidiano propicia uma identificagdo, principalmente
quando a narrativa visual € trabalhada sob uma perspectiva mais realista, na qual intensidade é
dosada pelo cineasta a fim de atingir o efeito desejado. Da mesma forma, é preciso salientar

que:

Em todas as épocas o poder se faz representar em imagens; mas nossa época € a Unica
capaz de produzir imagens em escala industrial, com possibilidade de difuséo
planetaria. A Gnica capaz de produzir imagens para todos os fendmenos da vida social,
imagens simultaneas aos acontecimentos, tradugdes do real editadas e emitidas tdo
depressa que imagem e real, trauma e sentido se confundem na percepcdo do
espectador. Em todas as épocas o poder se traduz em imagens, mas nossa época € a
Unica em que o eixo central do poder, que ja ndo é a politica, mas o capital, concentra-
se sobretudo nos polos de produgdo e difusdo de imagens (ibidem, p. 88).

A industria cultural utiliza suas proprias armas para atrair olhares e atingir seus objetivos
monetarios e sociais, uma delas é por meio de ilusdes identitarias que se formam via processos
de identificacdes. Sabe-se que nenhum ser humano € idéntico, tampouco as construcdes sociais
representam com exatidao de detalhes cada experiéncia vivida, mas ha uma constitui¢cdo de um
campo de identificacdo minimamente estavel que faz com que, ainda que de forma primaria,
algumas interrogagdes sobre o ser sejam feitas, e isso se explica porque “0 imaginario é o campo
das identificacbes. A presenca do corpo do outro, do olhar, das expressées do outro, é mais
impactante para o psiquismo do que nossa propria existéncia” (ibidem, p. 89).

N&o raro, o consumo da imagem industrializada tem um efeito social singular de
homogeneizacdo, em especial quando as narrativas visuais sdo amplamente experienciadas pela
sociedade. De forma extremamente subjetiva, os individuos se sentem compelidos a consumir
0 que faz sucesso para se sentirem pertencentes, inclusos dentro dos parametros que regem
silenciosamente a vida social. Nesse sentido, hd uma responsabilidade intrinsicamente relaciona
a arte de produzir contetdos que de alguma forma impactem significativamente, e de maneira
mais ou menos educativa, 0s individuos.

Em seu famoso ensaio intitulado A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica,
publicado em 1936, Walter Benjamin (1987) faz consideracdes acerca dos aspectos estruturais
e novas formas de reproducdo técnica que compdem a obra de arte na modernidade, no que
concerne a sua producdo, percepcdo e recepcdo. Em linhas gerais, as novas formas de
configuracdes artisticas que foram agregadas pelo cinema criaram pontes para que novas

relacOes fossem estabelecidas entre a arte e as multid6es. Segundo o filésofo, o cinema propicia
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uma experiéncia singular ao individuo, pois € por intermédio do filme que o0 homem consegue
apreender novas percepcles e, em consequéncia, ha reacles resultantes advindas de um
aparelho técnico em ascendéncia.

E evidente que os acontecimentos ocorrem com velocidade ascendente na vida moderna,
separando cada vez mais 0 homem de sua experiéncia artesanal. Assim, pode-se dizer que o
cinema serve como ferramenta que auxilia 0 homem a se relacionar e experimentar novas
técnicas. Sob esse ponto de vista, Benjamin vé o cinema como sendo uma das formas de arte
que dialoga e, mais do que isso, representa com mais eficiéncia 0 homem moderno, visto que
esta afeta-o em sua sensibilidade.

O filésofo considera, ainda, que a percepcdo advinda da experiéncia das imagens
filmicas corrobora com a criacdo de uma protecdo de estimulos baseando-se em Freud, que
defende que quanto maior a incidéncia dos registros de experiéncias que podem causar choque,
menor é a probabilidade de um efeito traumatico. Dessa forma, acredita-se que o consciente
inibe o choque, transformando o evento em uma vivéncia.

No entanto, ainda que a tecnizacéo possa fazer com que tensdes ocorram justamente por
seu amplo alcance nas massas, ela permite, por meio de seus artificios, que o espectador se
coloque no lugar do personagem e vivencie as experiéncias exibidas, visto que o cinema dispde
de mecanismos que permitem transmitir ideologias politicas com facilidade. Além disso, €
igualmente visivel que o cinema é um poderoso alicerce para que estas sejam amplamente
transmitidas pela sociedade devido a rapida propagacdo que o0s recursos cinematograficos tém
em difundir suas producdes.

A recepcdo, isto é, a maneira como compreendemos a arte pode ocorrer de duas formas,
sendo elas a tatil —através do uso e do habito — e a Gtica — caracterizada pela observacéo natural.
Para que a nossa percep¢cdo mude verdadeiramente, é necessaria uma unido entre essas duas
formas, ainda que possa haver uma distracdo que comprometa a nossa percepcao. Tendo isso
em vista, a narrativa filmica pode ser compreendida como uma arma de manipulacéo altamente
eficaz, pois tem a habilidade de chocar o espectador, sugerindo e instigando-o com novas ideias.

Né&o é exagero afirmar que a construcéo da sociedade ocorreu, e ocorre, em uma relacéo
intrinseca com atos violentos em maior ou menor grau. Como pontua Judith Butler (2016), a
formacdo humana é constituida de diversos tipos de violéncia, subjetivas, como a atribuicdo de
géneros ou categorias sociais que se consolidam em momentos nos quais ndo ha a possibilidade
de aceitar ou recusar essas condi¢cdes impostas, até mais explicitas, quando alguém é formado
em meio a estruturas sociais belicosas que influenciam diretamente a vida civil e privada. 1sso

ndo quer dizer, entretanto, que toda e qualquer formagao do sujeito tem como premissa atos
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violentos, mas sim que é reconhecido que algumas delas ocorrem de forma impactante, cujas
reacOes giram em torno da luta contra a perpetuacdo da violéncia. Indo nessa linha de
pensamento, “na realidade, pode ser que precisamente porque alguém é formado através da
violéncia, a responsabilidade de ndo repetir a violéncia da formagdo é ainda mais urgente e
importante” (BUTLER, 2016, p. 236).

Em uma sociedade cuja exposi¢ao dos atos violentos acontece por meio de um circulo
vicioso no qual quanto mais nos acostumamos com cenas tenebrosas mais estas vdo sendo
recriadas de forma cada vez mais perturbadoras, a conscientizagcdo contra essas atrocidades se
torna uma tarefa, por vezes, negligenciada em detrimento ao efeito de gozo advindo da
violéncia. Trazendo, novamente, os apontamentos de Maria Rita Kehl (2015) a fim de embasar
essa afirmacdo, hd duas modalidades de gozo que ilustram a relagdo cotidiana com nossos
semelhantes, sendo elas 0 gozo do sentido e 0 gozo da identificacéo.

O primeiro, em linhas gerais, é a representacao do desejo, potencializado pela imagem,
que apresenta “uma aparéncia de verdade que ¢ confortadora e extremamente prazerosa”
(ibidem, p. 88). O segundo, um desdobramento do anterior, pode ser entendido como uma iluséo
que nos sustenta, dado que “ninguém ¢ ‘idéntico’ a si mesmo, nem ao conjunto de significantes
que o representa — nome proprio, profissao, género etc. — mas a constituicdo de um campo de
identificacdo estavel resolve, ainda que precariamente, nossas interrogagdes sobre o ser”
(ibidem, p. 89). Assim, a imagem do outro existe e gera mais impacto do que nossa prépria, na
medida em que 0 movimento da identificacdo se da pelo equilibrio de sabermos que ndo somos
iguais ao ponto de perdermos nossa esséncia nem, tampouco, singulares em excesso,
possibilitando que sejamos semelhantes o suficiente para sermos minimamente pertencentes.

Fazendo um paralelo com as producdes da industria cultural, ha dois eixos importantes
citados por Kehl que merecem destaque. O primeiro, denominado eixo da producdo, utiliza a
imagem industrializada como mercadoria visando o lucro em suas producgdes. O segundo,
intitulado eixo do consumo, compreende o valor imagético como sendo inerente aos efeitos que
alcangam perante os espectadores. Assim, “o valor de uma imagem ¢ diretamente proporcional
a esse efeito de covalida¢do social de seu poder de verdade” (ibidem, p. 89). Isso se torna
verossimil na medida em que é por intermédio de narrativas visuais que ocorrem a incluséo e a
identificacdo que homogeneizam subjetivamente as acGes dos individuos em termos
imagindrios, compreendidos aqui, a luz dos estudos psicanaliticos, como “o campo em que se
constituem, por efeito de espelhamento, todas as identifica¢cdes humanas” (ibidem, p. 87).

Tratando-se de narrativas que espetacularizam a violéncia especificamente, produz-se,

em maior ou menor grau, a identificacdo do publico com os personagens violentos. No raro,
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caracteristicas de poder, for¢a, coragem, vinganca frente a outros atos violentos sdo retratadas,
0 que faz com que os espectadores desenvolvam um certo fascinio inconsciente pela violéncia.
Além disso, € preciso ser ressaltado que “o perigo do abuso das imagens de explicitagdo da
violéncia é que ele inclui a violéncia nos termos da linguagem que compde o senso de realidade
normal, cotidiana, da sociedade” (ibidem, p. 91).

Em outras palavras, sabe-se que as midias visuais ndo produzem a violéncia social em
que estamos inseridos. No entanto, em momentos nos quais as imagens sao utilizadas de forma
exacerbada, visando majoritariamente o lucro, ¢ “apropriado dizer que participam da mesma
I6gica que produz esta violéncia. A coercdo econdmica que esta na base da producdo de obras
para o cinema e a televisdo impede ou pelo menos dificulta que uma outra l6gica venha a se
instalar” (ibidem, p. 92).

Pesquisadores das universidades de Winconsin-Madison, localizada nos Estados Unidos
da América, e de Augsburg, na Alemanha, conduziram uma pesquisa'* que explica a razéo de
os filmes com tematica violenta lotarem salas de cinema. Anne Bartsch, uma das pesquisadoras
responsaveis pelo estudo na universidade alema, afirma que a investigacdo, com a participacéo
de 482 pessoas entre 18 e 82 anos, teve como objetivo analisar se a motivacdo dos espectadores
em assistir obras violentas esta atrelada a um prazer intelectual especifico, advindo justamente
de cenas de violéncia, ou se o interesse era mais geral. Para isso, segundo a matéria publicada

por Soares (2013) no Jornal Estado de Minas:

Ela ressalta o porqué de o método usar filmes que tém niveis diferentes de violéncia.
‘Com a ajuda dos trailers de obras que séo, além de sangrentas, significativas e de
outras que sdo simplesmente sangrentas, foi possivel comparar e estabelecer o
direcionamento da preferéncia dos participantes de forma mais facil’, exemplifica
(SOARES, 2013, on-line).

Foi constatado que o publico estabelece relacdes de identificacdo com alguns
personagens e, ainda, faz conexdes com a vida real, comparando (e contrapondo muitas vezes)
com as vivéncias em sociedade. Elaborar personagens que em maior ou menor grau causem
identificacGes € uma pratica comum, como pontuou Kehl (2015) anteriormente, dado que é por
meio dessas conexdes entre espectador e obra que esta ultima € melhor aceita e alcanca
rentabilidade e prestigio sélidos. Indo a esse encontro, estudos psicanaliticos que tém como
eixo tematico a intersec¢do com narrativas visuais oferecem uma abordagem interessante para

ue se compreenda a relagdo entre o espectador e a obra, tendo em vista que “a psicanalise e o
¢ p q

140 estudo foi apresentado em junho de 2013 na 63* Conferéncia Anual da Associacdo Internacional de
Comunicacdo, na cidade de Londres, e contou com a participacdo de 482 pessoas entre 18 e 82 anos de idade.
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cinema podem despertar no homem o que ha de mais contundente e essencial, na medida em
que trazem a tona o que faz do homem realmente um ser com subjetividade” (CATHARIN,;
BOCCHI; CAMPOS, 2017, p. 143).

A identificacdo com o contetdo expresso na pelicula auxilia na tarefa de tragar conexdes

importantes entre o psiquismo humano e seu carater cinematogréfico. Sob esse vies:

Assistindo a pelicula, o espectador pode ser entendido como uma dupla testemunha:
ele é testemunha ocular do que acontece na imagem e do que acontece consigo
mesmo, assim o sujeito assiste ao filme e, a0 mesmo tempo, assiste conscientemente
as imagens suscitadas em seu psiquismo. E uma vivéncia que invoca a receptividade
do sujeito, engendrando a experiéncia do espectador em cada pensamento provocado
(ibidem, p. 150).

O sujeito, enquanto espectador, estd em uma posi¢do confortavel de aprendizado,
consciente de seu lugar. Ainda que seja possivel criar identificagbes com o0s personagens, a
experiéncia ocorre de forma indireta. Complementando esse pensamento e estreitando os lagos
entre a relacdo entre narrativas visuais e psicanalise, a psicanalista Ana Lucia Sampaio
Fernandes (2005) salienta a ndo passividade do espectador diante do que assiste e traca um
paralelo interessante que aproxima 0s mecanismos inerentes aos sonhos e a forma como as
producdes filmicas sdo exibidas. Assim como no sonho, o espectador esta em um estado
psicolégico diferente do habitual, andlogo ao torpor, o que facilita um envolvimento emocional
por vezes exacerbado, tendo em vista que hd uma anulacdo momentanea do mundo externo

quando a atencéo esta voltada no que estd sendo projetado. Na esteira desse pensamento:

Esse processo psiquico permite que a vivéncia na sala de cinema possa ser impetuosa,
arrebatadora, seja causando desconforto ou propiciando agradaveis sensacfes. O
cinema alcancou uma insercdo tamanha no corpo social que pode propiciar uma
interacdo com as subjetividades como nenhuma outra arte conseguiu na atualidade
(CATHARIN; BOCCHI; CAMPOS, 2017, p. 153).

Diante do embate que envolve a violéncia, é possivel dizer que esta transforma-se em
um verdadeiro ato de linguagem. A representacdo constréi um universo representativo muitas
vezes similar a realidade, que flerta com os limites entre o desconforto necessario e cenas
excessivamente incobmodas visando, entre outras motivacdes, impactar os espectadores,
oferecendo a eles um universo ficticio, um lugar seguro para extravasar sentimentos. Sob esse
ponto de vista:

Podemos considerar a hipétese de que o olhar devora a violéncia nas telas para melhor
poder ignoré-la na vida, transformando o cinema em uma arma contra uma violéncia
que ndo pode se erradicar. Frente & imagem que olha, o sujeito, objetivando-o, apela

para sua experiéncia de olhar, que produz satisfagdo e o faz feliz,
desresponsabilizando-o da violéncia (GURGEL, 2008, p. 168).
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De modo complementar, em Imagens da violéncia e a violéncia das imagens, Maria
Rita Kehl (2015) sinaliza que é necessario que producgdes que trabalhem com temaéticas
violentas elaborem uma abordagem ética. No entanto, a psicanalista ndo deixa claro quais sdo
as caracteristicas imperiosas para conseguir tal feito. De fato, ndo h4 um manual de instrucGes
que elucide essa questdo, narrativas visuais podem utilizar diversos mecanismos (cortes de
cenas, closes, falta de foco, etc.) para brincar com os sentidos de quem assiste, ajudando a criar,
manter, atenuar ou acentuar a atmosfera de tensdo conforme desejado. Assim, a ética diante da
violéncia pode repousar na maneira como as producdes utilizam todos os artificios que dispdem
para contar uma historia, dando énfase, de forma concomitante, a outros elementos, quebrando
a expectativa dos espectadores vez ou outra a fim de manter o interesse pela obra.

Na minissérie Big Little Lies (2017), em especial, defendo que a ética da violéncia gira
em torno da forma como cada evento violento esta intrinsecamente relacionado, em maior ou
menor escala, evidenciando, quase didaticamente, como as reverberacdes dos atos violentos
podem ocorrer e qudo danosas sdo as reminiscéncias de tal acdo. S&o esses 0s pontos que tratarei

a seguir, respectivamente.

3.1 DO BULLYING AO ASSASSINATO: O CURIOSO ENTRELACAMENTO DAS
ACOES VIOLENTAS EM BIG LITTLE LIES

“A violéncia faz-se passar sempre por uma contra-violéncia, quer dizer, por uma
resposta a violéncia alheia”.
Jean-Paul Sartre

In media res, evidenciando desde os primeiros minutos a tematica violenta, a minisserie
Big Little Lies (2017) inicia com luzes do carro da policia e toda a movimentacdo apds a morte
de um dos pais, cuja identidade é revelada apenas no final da minissérie. Ao espectador, €
oferecido, neste primeiro momento, apenas esse fragmento de informacgdo, uma parte do
quebra-cabecas a ser desvendado.

Utilizando o que se conhece como ilusdo da transparéncia, que ocorre, como lembra
André Gaudreault e Francois Jost (2009), quando o eixo olho-camera entra em acdo dando a
ilusdo que a cdmera é um olho e nds, naguele instante, estamos na posi¢do do personagem, a
cena inicial utiliza de forma alternada esse recurso para contextualizar (e inserir no caos) seu
espectador. Para isso, o recurso de ocularizacdo, caracterizado como “a relacdo entre o que a
camera mostra e 0 que o personagem deve ver” (ibidem, p. 168), mais especificamente o recurso

de ocularizacéo interna primaria, que macula a visdo normal, € utilizado. A perspectiva da cena
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muda em alguns pontos, quando o espectador percebe que a imagem perde um pouco o foco e
as cenas adquirem um movimento de ‘cdmera subjetiva’ similar a visdo que temos quando
olhamos de um ponto ao outro, ou seja, percebe-se que “a imagem esta afetada por um
coeficiente de deformacdo em relagdo aquilo que a convencdo cinematografica considera uma
visdo normal em uma dada época” (ibidem, p. 170). A imagem a seguir, extraida do episddio 1

intitulado You get what you need*® elucida bem essa afirmagéo:

Figura 1 — Frame de Big Little Lies — episodio 1: Cena inicial da chegada da policia no local

do crime sob o ponto de vista em primeira pessoa

Fonte: Big Little Lies (2017).

Aliada a ocularizacdo, a cena também faz uso do recurso de auricularizacdo ao incluir
junto a cena cuja imagem fica tremida, similar aos movimentos de respiracdo e olhares para
outros angulos, sons de respiracdo, que complementam e ajudam a construir a no¢ao de imagem
em primeira pessoa. A criacdo dessa atmosfera de tensdo é importante porque € a partir dela
que a curiosidade do espectador desperta. Oscilando entre depoimento das demais pessoas
presentes no local, uma delas sugere que toda a problematica que culminou na morte de um dos
pais teve inicio no primeiro dia escolar, e é a partir dessa informacdo que a narrativa faz um
novo movimento e volta ao passado, a fim de ir revelando, aos poucos, informaces pertinentes
para que o crime seja desvendado. Percebemos, entdo, que ha uma desarticulacdo da
modalidade temporal, isto é, aquela cuja cronologia é respeitada. Em seus estudos sobre tempo
e narrativa, Paul Ricoeur (2010) afirma que ao ler textos literarios nos quais as configuracoes

habituais de tempo ndo séo respeitadas, o leitor percebe novas formas de organizacao temporal.

15 Tradugdo minha: “Vocé consegue o que vocé precisa’.
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Ainda, segundo ele, a ficcdo tem suas proprias medidas temporais, por vezes mais sutis do que
as sucessodes retilineas convencionais, e isso ndo faz com que o tempo acabe, mas sim se
transfigure.

No romance Big Little Lies (2015), as oscilagdes temporais sdo bem evidenciadas, tendo
em vista que os interrogatdrios, quando ocorrem, aparecem no inicio ou no final dos capitulos,
sempre servindo de guia para os assuntos retratados ao longo da narrativa do passado. Fazendo
um paralelo com a minissérie homo6nima, os interrogat6rios tém a mesma importancia no
sentido de ser um guia para os tépicos importantes que sdo mostrados, com a ressalva de que
as ocorréncias da quebra temporal ocorrem também ao longo dos episodios, deixando o
espectador em estado de alerta, pois a0 mesmo tempo que 0s depoimentos podem dar pistas
importantes, evidencia-se que muitas das pessoas ndo sdo confiaveis®®.

Ainda no episddio 1, a apresentacdo dos elementos essenciais para resolver o mistério
tem inicio com o primeiro dia escolar das criangas, mais especificamente o dia da orientagédo
do jardim de infancia, a fase de adaptacdo. Durante o trajeto para levar a filha cacula, Chloe,
Madeline decide parar o carro e xingar os adolescentes que ocupavam o carro em frente ao seu
devido ao fato de a condutora ter freado bruscamente porque estava distraida mexendo no
celular. Ao retornar para seu carro, Madeline torce o tornozelo, recebendo, entdo, ajuda de Jane,
que estava em um carro logo atrés do seu levando seu filho Ziggy para a mesma orientagéo.
Agradecida pela ajuda e ciente que os filhos estudarao juntos, Madeline é rapida em criar lagos
com Jane, o que resulta em sua inclusdo no encontro ja combinado com Celeste na cafeteria de
Tom, a preferida dos moradores da cidade, consolidando, assim, o trio de maes e amigas, tendo
em vista que Celeste tem filhos gémeos, Max e Josh, que estudardo com Chloe e Ziggy.

Apesar da amizade instantanea entre Madeline, Celeste e Jane, algumas pistas sdo dadas
ainda neste episodio sobre a atmosfera nem tdo receptiva da cidade, e estas merecem atencao.
Ao agradecer Madeline pela amabilidade e disponibilidade que ela demonstrou desde o
momento que se conheceram, Jane recebe uma resposta bem-humorada de Madeline, que
afirma que as pessoas sao sufocadas pela quantidade de gentileza, seguida de uma carregada de

humor &cido de Celeste, que afirma que as pessoas sufocam umas as outras até a morte:

16 A afirmacdo que fago repousa no fato de que alguns depoimentos por vezes sdo desmentidos ao longo das
sequéncias ou, ainda, sdo excessivamente preconceituosos, como, por exemplo, um deles que menciona o fato de
Celeste ser muito mais nova do que o marido e que, por esse motivo, ela deveria ser boa de cama para conseguir
ser esposa dele. Comentarios sobre a necessidade de ter limites para os casais andarem grudados evidencia que as
pessoas tinham inveja, portanto, ndo sdo neutras ao tecerem seus comentarios.



46

Figura 2 — Frame de Big Little Lies — episodio 1: Madeline, com o tornozelo machucado, no
colo de Celeste, diz que as pessoas sufocam as outras com gentileza e é retrucada por pela

amiga

]

‘

—Sufocam_os todesicom gentlleza e
7\‘te almonte:

Fonte: Big Little Lies (2017). |

Voltando para o que se compreende como o presente da narratival’, isto ¢, momento em
que as pessoas presentes no local do crime estdo prestando depoimento, o fio condutor mais
uma vez lanca luzes para um ponto importante, no qual ninguém sabe, de fato, o que acontece

na vida do outro, ha muitos segredos cuidadosamente escondidos:

Figura 3 — Frame de Big Little Lies — episddio 1: Um alerta feito ao longo de um dos

depoimentos

“=Ninguém sabe nada de ninguém.

Fonte: Big Little Lies (2017).

170 “presente da narrativa” aqui é compreendido tendo como base a cena inicial que d4 um pequeno spoiler da
problematica. Os acontecimentos voltam até o ponto considerado fundamental para que o contexto da trama se
desenvolva e as oscilagfes narrativas ocorrem entre esses pontos do passado e o interrogatdrio ocorrido apos a
cena inicial em que os policiais chegam no local do crime.
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A afirmacéo dita no interrogatério € importante porque é a partir dela que o espectador,
mais uma vez, percebe que ha pedacos de um quebra-cabeca a ser montado. A cena volta ao
passado, ainda para o encontro do trio de novas amigas na cafeteria, e mostra um ponto de
conversa um pouco mais pessoal, em que Madeline faz perguntas a Jane a fim de conhecé-la.
Ainda que de forma enigmatica, Jane diz que vive com a sensacao de que consegue Se ver como
se estivesse olhando sob uma perspectiva externa nos lugares em que esta, nunca pertencente
de fato ao que € vivido. Ela comenta que por mais maravilhoso que seja o que esta vivendo, ndo
consegue reconhecer o que € vivido como sendo parte de sua vida e, em varios momentos, sente
como se estivesse errada e questiona se isso tudo faz sentido. Diante do que é revelado,
Madeline se mostra confusa, mas Celeste afirma que compreende o que ela quis dizer, o que

gera uma troca de olhares que dura alguns segundos entre ambas:

Figura 4 — Frame de Big Little Lies — episodio 1: Celeste diz que compreende 0 que a amiga

quis dizer e a observa

Fonte: Big Little Lies (2017).

A forca de uma imagem e a sua capacidade de comunicar sem falas se evidenciam ao
captar especialmente a reacdo de Celeste, tendo em vista que, pelo menos até aquele momento,
0 espectador ndo sabe muito sobre ela. O olhar de compreensdo frente as insegurancas reveladas
por Jane sugere que ela também tem uma historia que a abala, ainda que todos afirmem que ela
é linda e tem uma vida perfeita. Essa € a primeira pista que o0 espectador tem, e isso € possivel

gracas ao modo como a cena foi conduzida, uma vez que:

A camera que registra a interpretagdo do ator de cinema pode, simplesmente pela
posi¢do que ela ocupa, ou, ainda, por simples movimentos, intervir e modificar a
percepgdo que o espectador tem da performance dos atores. Ela pode mesmo, sempre
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é bom lembrar, forcar o olhar do espectador e, nem mais, nem menos, dirigi-lo
(GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 40-41).

Ainda no episodio 1, na saida da escola, a professora decide aproveitar a presenca dos
pais para relatar a agressdo sofrida por Amabelle, filha de Renata. A menina aponta Ziggy como
culpado, mas devido a negativa do menino frente a acusagdo instaura-se uma tensao entre as
mées das criancas, Renata e Jane, respectivamente, e entre Madeline, que tenta interceder a
favor de Ziggy.

A cena em questdo desencadeia reagdes secundarias na outra ponta da triade da amizade.
Celeste conta 0 que aconteceu para Perry, e ele mostra-se nervoso com a possibilidade de os
filhos conviverem com um menino que agride os demais colegas e afirma que iré proibi-los de
manter uma amizade com Ziggy. Diante da clara negativa de Celeste de afastar as criangas,
tendo em vista que ela ainda nao sabe se ele foi 0 autor de fato, hd uma reacéo violenta de Perry,
que a pega pelo pescogo e exige o afastamento dos filhos, acdo que é repreendida por Celeste,

que pede para que ele tire as maos dela:

Figura 5 — Frame de Big Little Lies — episddio 1: Primeira reacéo violenta de Perry, marido de

Celeste

-Os meninos ficarao longe dele.
-Tire suas maos de mim.

Fonte: Big Little Lies (2017).

Indo ao encontro do que ficou apenas sugerido na troca de olhares entre Jane, ha a
revelacdo que Celeste sofre violéncia doméstica. Alguns elementos fazem com que seja
possivel perceber que a acdo violenta é recorrente, a comecar pela falta de surpresa de Celeste
ao sofrer com o comportamento violento do marido e a ordem proferida em voz baixa, a fim de
ndo ser ouvida pelos filhos, para que ele tirasse as maos dela. Curiosamente, é o assunto da

violéncia ocorrida na escola que desencadeia a reagdo descontrolada de Perry. Ele afirma que
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ndo quer que os filhos convivam com alguém violento, mas ignora o fato de que ele mesmo €
violento com sua esposa e o fato dele ndo agredir os filhos ndo o torna menos culpado.

H& uma vulnerabilidade no marido de Celeste no que diz respeito a familia, em especial
ao seu relacionamento com 0s gémeos. Isso fica ainda mais claro no episdédio 2 intitulado
Serious mothering*®no qual Perry se irrita por Celeste néo ter avisado que ele ndo poderia entrar
para falar com os professores, apesar de ter ido acompanha-la para leva-los, porque esse
encontro ocorreu no dia anterior, enquanto ele ainda estava viajando. Perry acusa Celeste de
querer monopolizar as vivéncias com os filhos, excluindo-o de forma proposital. O apice da
faria de Perry resulta em um tapa no rosto de Celeste, ao qual foi revidado, seguido de um
empurrdo que faz Celeste bater a cabeca na parede e ficar levemente desorientada, gerando um
aparente arrependimento e pedido de desculpas de joelhos. O fim do ciclo violento ocorre por
meio de sexo feito de forma mais brutal, uma pratica usual apds momentos semelhantes vividos
pelo casal. O ato sexual como um simbolo da reconciliagcdo € reforgcado ainda nesse episddio,
quando Perry viaja e faz uma chamada via Skype com a esposa, pedindo para que ela se
masturbe, o que ¢ atendido. O final do episodio tem como cena Celeste se masturbando na cama
diante do notebook para Perry, que faz 0 mesmo do outro lado da tela, contrastando com as
cenas iniciais do episodio que mostram a tentativa de estrangulamento.

Infelizmente, o ciclo da violéncia, termo criado em 1979 pela psicéloga norte-americana
Lenore Walker!® para facilitar a identificacio de padrdes abusivos em relacdes afetivas, ocorre
de forma similar a sequéncia retratada na minissérie. Basicamente hé trés etapas pelas quais o
casal passa. A primeira é a fase da irritacdo, na qual pequenas atitudes irritam o parceiro; a
segunda € aquela cuja irritacdo transcende os sentidos e se transforma em agressdo verbal e
fisica; e, por fim, a terceira, a do arrependimento e da reconciliacdo, fase em que o0 agressor se
mostra carinhoso e arrependido, tentando compensar o mal-feito anteriormente. Esse
comportamento tende a se repetir com intervalos indeterminados entre as a¢coes, e vemos iSso
ser retratado na minisseérie.

No episodio 3, intitulado Living the dream?, Perry novamente se enfurece com Celeste,
dessa vez porque ele descobre que a esposa marcou um passeio escolar com 0s meninos sem o
incluir. Levando em consideracdo que Perry é retratado como um empresario bem-sucedido
que precisa viajar constantemente a negocios, as preocupacdes e cobrancas sdo infundadas,

reforcando, de novo, o carater vulneravel do personagem, que contrasta com a posicéo de poder

18 Maternidade séria (tradug&o minha).
B¥Informagcéo obtida na pagina da Camara Municipal de Sao Paulo.
20 Vivendo o senho (tradugdo minha).
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que ele exerce como chefe de familia, ou seja, a pessoa que mantém os familiares
financeiramente. A cena na qual Perry, novamente, tenta estrangular Celeste merece atengéo

pelo didlogo que ocorre:

Figura 6 — Frame de Big Little Lies — episodio 3: Perry tenta estrangular Celeste novamente

-Vocé esta me'machucando.
-Estou machucando vocé?

Fonte: Big Little Lies (2017).

Nas agressOes anteriores, Perry afirma estar arrependido, mas no didlogo acima fica
evidente que ele, na condicdo de agressor, tem ciéncia da forca exacerbada exercida contra a
esposa, ao ponto inclusive de machucé-la. Em sua defesa, Perry afirma que Celeste 0 machuca
ao exclui-lo deliberadamente de seus planos com os filhos. Ha aqui um jogo perigoso: Perry
justifica a violéncia doméstica cometida, minimizando-a como se ela fosse uma reacdo a uma
violéncia psicoldgica exercida por Celeste. A tentativa de equivaléncia, em certo nivel, faz com
gue a vitima ndo se veja como tal, o que € o caso da personagem em questdo. Fazendo um
paralelo com o romance, é possivel notar que Celeste desenvolve mecanismos de defesa a fim

de negar sua condicdo de vitima de violéncia doméstica:

Poderia ser muito pior. Ele raramente batia no rosto. Ela nunca quebrara um brago ou
uma perna ou precisara levar pontos. Seus hematomas podiam sempre ser escondidos
com uma gola rolé, mangas ou calcas compridas. Ele nunca encostara um dedo nas
criangas. Os meninos nunca viam. Podia ser pior. Ah, muito pior. Ela tinha lido artigos
sobre as verdadeiras vitimas de violéncia doméstica. Aquilo era terrivel. Era real. O
que Perry fazia ndo contava. Era café-pequeno, o que tornava a coisa mais humilhante,
porque era muito... brega. Muito infantil e vulgar. Ele ndo a traia. Ndo jogava. Ndo
bebia em excesso. N&o a ignorava, como o0 seu pai fazia com a sua mae. Isso seria
pior. Ser ignorada. Invisivel. A raiva de Perry era uma doenga. Uma doenca mental.
[...] Era s6 um pequeno problema em um relacionamento de resto perfeito
(MORIARTY, 2015, p. 124).
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Ainda que o romance ressalte o fato de Perry evitar bater em seu rosto, o que foi mudado
na narrativa visual, a recusa de Celeste em analisar a situagdo como um problema, bem como o
pensamento de que os atos violentos praticados pelo marido poderiam ser resolvidos em terapia
seguem presentes. Os momentos em que Perry se diverte com as criangas e € um bom pai
mostram sempre a personagem como coadjuvante atenciosa, analisando amorosamente a
interacdo e se convencendo de que, no fim das contas, hd muito mais motivos para manter o
casamento — o ciclo da violéncia segue impenetravel.

Somado a isso, 0 engajamento de Perry para reconquistar a confianca de Celeste e se
redimir da violéncia cometida, além do sexo, € marcado pela compra de joias. O ponto é
salientado no romance de Moriarty em um trecho no qual o casal esta conversando com Celeste

e um dos filhos deles puxa o braco de Celeste, fazendo-a sentir dor:

Ela levou a médo ao ombro direito dolorido. Por um momento, a dor foi tdo intensa que
ela precisou conter a nausea.

- VVocé esta bem? — perguntou Renata.

- Celeste? — chamou Perry.

Ela viu o olhar envergonhado de reconhecimento dele. Perry sabia exatamente por
que tinha doido tanto. Haveria mais uma belissima joia em sua mala quando ele
voltasse de Viena. Mais uma para sua colecdo. Ela nunca a usaria, e ele nunca
perguntaria por qué.

Por um momento, Celeste ndo conseguiu falar. Palavras fortes enchiam sua boca. Ela
se imaginava deixando-a sair (ibidem, p. 73).

Na minissérie, ndo ha uma explicacédo, pelo menos ndo de forma verbal, sobre a joia,
mas a composicao da cena faz com que a mensagem implicitamente seja enviada ao espectador.
A cena em que Celeste estd no banho e Perry a surpreende com um colar de brilhantes é
significativa, pois se pode compreender que a personagem estd em um momento de total
vulnerabilidade. A nudez de Celeste simboliza sua fragilidade diante do marido, visto que ha
um contraste com o homem poderoso, vestido de forma impecavel. Outro ponto que merece
atencdo é o close-up feito quando Perry termina de colocar a joia no pescoco da esposa e se
ajoelha para iniciar sexo oral. Além de captar as expressdes de Celeste, a camera capta o seu
braco levantado com alguns hematomas que variam entre tons mais escuros e outros mais
esverdeados, um indicativo que as marcas antigas ndo saem totalmente de seu corpo antes que
novas sejam feitas. Mais uma vez, o ciclo da violéncia se perpetua: alteragdo de humor,

agressdo, sexo e reconciliacdo:
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Figura 7 — Frame de Big Little Lies — episodio 3: Hematomas, joia p0s-agressao e sexo: 0

combo da reconquista

Fonte: Big Little Lies (2017).

Em uma tentativa acabar com a rotina de agressdes, o casal vai a uma terapeuta. No
romance, a tentativa faz parte da dindmica da violéncia. E comum, de tempos em tempos, que

esse passo seja dado, ainda que ambos nao confessem, de fato, 0 motivo pelo qual estédo ali:

Eles nunca lhe disseram a verdade. Falaram sobre como Perry achava frustrante
Celeste ndo acordar cedo e estar sempre atrasada. Celeste disse que as vezes “Perry
perdia a cabega”. Como podiam confessar a uma estranha o que acontecia no
casamento deles? A vergonha. O comportamento vil. Eram um casal bonito. As
pessoas lhes diziam isso havia anos. Eles eram admirados e invejados. Tinham todos
os privilégios do mundo. Viagens internacionais. Uma bela casa. Era feio e ingrato da
parte deles agir daquela maneira. “Entdo parem de fazer isso”, aquela mulher
simpatica e ansiosa certamente teria dito, com revolta e reprovacdo. Celeste também
ndo queria lhe contar. Queria que ela adivinhasse. Queria que ela fizesse a pergunta
certa. Mas nunca fez (MORIARTY, 2015, p. 70-71).

Fazendo um paralelo com a minissérie, ndo fica claro se esse detalhe foi mantido e as
idas a terapeutas ocorrem esporadicamente, mas podemos intuir que essas a¢fes sdo uma das
pecas da dinamica violenta pela forma como a cena é apresentada aos espectadores. Nesse
sentido, ndo ha uma conversa introdutoria sobre a necessidade de ambos procurarem fazer
terapia, isso acontece apds Celeste ganhar a joia e Perry prometer melhorar. Assim, é possivel
compreender que se a dindmica dos presentes € um ato comum, a tentativa de terapia de casal
também o é.

Durante a sesséo, a vulnerabilidade de Perry é externada quando este assume que tem
medo de perder a esposa, porque ela ndo parece feliz ao seu lado e confessa que ele nutre um
receio de que ela o ultrapasse. No entanto, ambos negam que haja violéncia em seu

relacionamento, ainda que Perry sinalize que algumas atitudes mais brutas ocorram,
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confessando que ja a agarrou pelos ombros e que ambos praticam sexo violento ap6s 0s
desentendimentos. Pequenas pinceladas de verdade frente a uma vivéncia inegavelmente
violenta.

Apos a terapia, Celeste esta confiante que isso seja o suficiente para que a violéncia
sofrida acabe. Entretanto, mais um acontecimento gera um gatilho em Perry: a volta de Celeste
a advocacia a fim de ajudar Madeline. Ja ndo é segredo para o espectador que Perry tem medo
de Celeste ser mais bem-sucedida do que ele. Indo além, o fato dela ficar em casa e cuidar dos
gémeos faz com que ela fique em uma posicéo submissa que é confortavel para ele, pois assim
diminui as chances de ela ter autonomia suficiente para deixa-lo. Evidencia-se, aqui, como
lembra Maria Amélia Azevedo (1985), uma visdo patriarcal de como a configuracdo de uma
familia deve ser, visto que a mulher € atribuido o espagco doméstico, a subordinacdo e o cuidado
com os filhos e ao homem ¢é adjudicada a virilidade, imponéncia frente ao espaco publico e
papel de chefe de casa (provedor da familia). Perry sinaliza que quer manter a posicao de
submisséo de Celeste ao relembrar o fato de que ela teve dificuldade para engravidar devido ao
estresse do trabalho, razéo de sua desisténcia, e reforca que quer ter mais filhos com ela. Mais
uma vez, a maternidade € usada como artificio para manter a esposa sob controle, sem muita
autonomia.

A tensdo entre o casal se intensifica, no episodio 4, intitulado Push comes to shove??, &
medida que Celeste segue advogando em favor de Madeline. Inicialmente, ha uma conversa
normal entre o casal, na qual Perry elogia a roupa da esposa. Até esse momento, a cAmera foca
em Celeste, deixando Perry em segundo plano, sem foco em seu rosto. Assim que ela diz que
esta se arrumando para encontrar com outros advogados a fim de resolver o caso de Madeline,
a camera sutilmente foca no rosto de Perry, que lentamente levanta a cabeca e fica claramente

incomodado com o fato da esposa seguir advogando:

21 Empurrdo vem para empurrar (tradugio minha).
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Figura 8 — Frame de Big Little Lies — episodio 4: Foco na reacéo de Perry ao saber que

Celeste ird advogar novamente

Fonte: Big Little Lies (2017).

O fato de a camera captar a reacdo de Perry permite que o espectador veja a mudanca
sutil em seu semblante, isto é, o inicio de mais um ciclo de violéncia a partir de um assunto
banal. Semelhante ao narrador literario, ha uma escolha ao contar uma histdria sob a ética da
narrativa visual, e isso pode ser expressado por meio do angulo da cdmera escolhido, bem como

das modalidades do olhar. Sob esse viés,

Da mesma forma, dizemos que a cimera “mostra”, mas ha toda uma literatura voltada
para o seu papel como narrador no cinema, que nos permite dizer que a cdmera narra
(tell), e ndo apenas mostra. 1sso porque ela tem prerrogativas de um narrador que faz
escolhas ao dar conta de algo: define o angulo, a distancia e as modalidades do olhar
gue, em seguida, estardo sujeitas a uma outra escolha vinda da montagem que definira
a ordem final das tomadas de cena e, portanto, a natureza da trama construida por um
filme (XAVIER, 2003, p. 73-74).

Sob esse aspecto, Tania Pellegrini (2003, p. 27), ao lembrar que a cAmera nao € neutra,
tece uma andlise importante, dado que lanca luzes ao fato de que por mais que tenha umatécnica
e pericia do olho da cadmera, “ha sempre alguém por tras dela que seleciona, recorta e combina,
extraindo uma nova sintese do material desordenado que o mundo visivel oferece”. Essa leitura,
por sua vez, tem uma objetividade relativa, no sentido de que as interpretacGes sobre o que é
visto e 0 que € compreendido pelo espectador sdo amplas. Na cena em que Perry, indignado
pela recusa de Celeste de parar de advogar para a amiga, estrangula-a, mais uma vez, a camera
muda de angulo e foca o casal na diagonal, de modo que o ataque possa ser visto com mais

amplitude. Mais do que isso, a representacdo de Celeste olhar-se no espelho e ver a agressdo é
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simbdlica, pois pode-se inferir que a personagem consegue, enfim, enxergar sua situacao e

busca ajuda:

Figura 9 — Frame de Big Little Lies — episodio 4: Perry, mais uma vez, tenta estrangular
Celeste

-Nao quero que faga isso.
-A decisao naoe e sual

Fonte: Big Little Lies (2017).

Coincidéncia ou ndo, Celeste marca uma consulta com a terapeuta sozinha, buscando
aprender ferramentas de linguagem para conseguir dialogar com o marido sem despertar sua
fdria. Astuta, a terapeuta consegue conduzir a sessdo de forma que Celeste se questiona porque
sente medo do marido ao ponto de precisar desses mecanismos de comunicagdo seguros para
conversar. Mais uma vez, o olho da camera é sagaz ao ofuscar 0s personagens ao redor quando
foca suas lentes no olhar levemente alarmado de Celeste enquanto ela conversava com as
amigas. A conversa entre elas é ofuscada pela narracdo das testemunhas ao longo do
interrogatorio, que afirmam que Celeste tinha um olhar diferente alguns dias antes do
assassinato. Esse fato evidencia, ainda mais, o poder da imagem de Celeste, que ndo precisa de

uma narrativa verbal para sinalizar sua mudanca, o seu despertar ao espectador:
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Figura 10 — Frame de Big Little Lies — episodio 4: Celeste pensativa ap0s a consulta

individual com a terapeuta

Fonte: BigLittIe Lies (2017).

Apesar de Celeste aparentemente tomar consciéncia da situacao de violéncia doméstica
que sofre, o rompimento ndo ocorre de forma imediata, uma vez que ela ainda acredita que 0s
momentos bons sdo compensadores. Além disso, a personagem acredita que a separacao seria
prejudicial aos filhos e que a violéncia existe na relacdo ndo os impacta.

Contrariando as suposicdes positivas de Celeste, Ziggy confessa em uma conversa com
a mae que sabe quem esta praticando bullying: Max, um dos gémeos da personagem. Ao contar
para Celeste, Jane admite que cogitou acreditar que Ziggy fosse o agressor porque isso poderia
estar em seu DNA devido ao fato dele ser fruto de um abuso sexual. Em consequéncia, esse
comentario causa uma reacao imediata em Celeste, dada a associagdo direta entre a violéncia
que ela sofre e como ela reverbera, dessa vez tendo o filho como autor da agresséo. A luz do
pai, Max apresenta comportamentos cada vez mais violentos. Além da tentativa de
estrangulamento ocorrida no primeiro dia de aula, hd também ameacas verbais, empurrdes e

mordidas:
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Figura 11 — Frame de Big Little Lies — episodio 5: Renata descobre marca de mordida em sua
filha

Fonte: Big Little Lies (2017).

Sob essa Gtica, a forma como a minissérie aborda a questdo do bullying € cuidadosa.
E possivel inferir que ha uma preocupagio em trabalhar a violéncia de uma forma subjetiva,
sem a exploracéo de cenas explicitas. Ao optar pela subjetividade, percebe-se uma cautela no
que diz respeito a forma como ela seré trabalhada esteticamente. Como efeito, o espectador ndo
tem acesso as cenas de bullying, mas sim as marcas corporeas e as acOes posteriores das
personagens, dois elementos que juntos fazem com que o impacto estético da violéncia seja
similarmente notavel.

O fato de Max ser o agressor faz um paralelo interessante com a violéncia sofrida por
Celeste em casa. Segundo a psicologa Manoela Lainetti??, ha uma tendéncia de a violéncia
ocorrer de geracdo em geracao, porque grande parte do aprendizado infantil se da por imitacéo.
Quanto mais cedo a crianca for exposta a um ambiente violento, maiores sdo as chances de ela
compreender que essa é uma forma plausivel de resolver conflitos futuros. De forma
complementar, a psicologa e terapeuta familiar e de casal formada pela Universidade Federal
de Sdo Paulo (Unifesp) Marina Vasconcellos® reforga que as criancas expostas a violéncia
podem reproduzi-las ao longo de suas vidas. Além disso, a especialista afirma que o cérebro
humano atinge o apice de seu desenvolvimento aos 22 anos de idade, e é na primeira infancia,
ou seja, até os cinco anos, que sua formacao esta plena, o que facilita a captacao de informacdes.
Dessa forma, sofrer ou presenciar atos violentos pode causar danos psicologicos graves, que

precisam ser combatidos.

22 Informagéo retirada de Universa UOL.
23 Informacéo retirada do Jornal R7.
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De modo mais especifico, segundo Kitzmann et al. (2003), de acordo com uma meta-
analise de 118 estudos empiricos que analisaram como criangas que testemunharam violéncia
ajustaram essas informacgdes psicologicamente, 63% delas apresentaram problemas como
agressividade, ansiedade, problemas académicos em um grau similar. Ainda, segundo esse
estudo, h&4 uma evidéncia, ainda que limitada, que criangas em idade pré-escolar sao as mais
suscetiveis a terem problemas mais severos.

Com base nessas informacoes, a vulnerabilidade vivida pelos gémeos de Celeste e Perry
mediante a violéncia doméstica é palpavel. Na minissérie, especificamente no episodio 7
intitulado You get what you need?*, a cAmera vai se aproximando lentamente da ventilacdo de
ar, prendendo a atencdo do espectador ndo pela imagem especificamente, mas sim pelo recurso

sonoro utilizado:

Figura 12 — Frame de Big Little Lies — episodio 7: A camera se aproxima da abertura de

ventilacdo, de onde € possivel ouvir os gemidos de dor de Celeste

Fonte: Big Little Lies (2017).

Em seus estudos, André Gaudreault e Francois Jost (2009) defendem que a imagem e o
som sdo duas narrativas imiscuidas de significados e, para além disso, questionam a
possibilidade de ruidos e ndo apenas palavras serem portadoras de uma narrativa. Em se
tratando especificamente de Big Little Lies (2017), ouso dizer que sim. Os gemidos de dor de
Celeste que reverberam pela ventilacdo sinalizam a ruptura do segredo gue envolve a violéncia
doméstica. Ainda gue a cena ndo seja assistida, os sons denunciam a violéncia que foi (nem)

tdo cuidadosamente escondida. Outro ponto que merece aten¢do, ainda tendo como foco o som,

24\/océ obtém o que vocé precisa (traducdo minha).
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é o fato de o outro gémeo, Josh estar com fones de ouvido quando Max ouve os gemidos de dor

da mée durante o espancamento:

Figura 13 — Frame de Big Little Lies — episodio 7: Max olha para Josh, mas ele ndo escuta o0s
barulhos porque esta com fone de ouvido

Fonte: Big Little Lies (2017).

A construcdo dessa cena é importante porque permite que algumas interpretacdes sejam
feitas, a comecar com o fato de que Josh ainda ndo foi maculado pela violéncia porque néo foi
exposto a ela. Os fones de ouvido salvaram 0 menino de ouvir os abusos sofridos pela mée, e
sua ignorancia segue intacta quando Max, ao perceber que ele estd alheio ao que esta
acontecendo, nao relata o que ouviu e coloca os seus préprios fones de ouvido para seguir
brincando. A apatia de Max frente ao acontecimento, no entanto, nao se sustenta, porque é ele
o0 autor de bullying na escola, como dito anteriormente, entdo é possivel dizer que a experiéncia
foi impactante o suficiente para que ele reagisse negativamente a esse evento.

Assim, evidencia-se que o bullying, violéncia que marca o primeiro dia escolar, ndo é
uma pratica isolada e estd intrinsicamente relacionado a violéncia domestica. Contudo,
infelizmente, essas ndo sdo as Unicas conexdes possiveis no que diz respeito a violéncia.

Acusado injustamente, Ziggy inicialmente é excluido por algumas criancas que foram
orientadas pelos pais a ficarem longe dele. Além disso, uma tentativa de suspenséao foi feita,
por meio de um abaixo-assinado elaborado por uma parcela dos pais, ato que, apesar de nao ter
afetado Ziggy diretamente, fez com que as desconfiancas no que diz respeito a sua culpabilidade
se mantivessem. Em alguns momentos, até mesmo Jane nutre uma certa desconfianca sobre a

autoria do bullying, pois, como foi dito anteriormente, o menino € fruto de um abuso sexual.
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O Plot Twist?®®da narrativa, ou pelo menos o primeiro, repousa no fato de a identidade
do abusador de Jane ser a mesma do marido que agride a esposa. Perry, esposo de Celeste, ndo
sO pratica violéncia doméstica como também abusou sexualmente de Jane anos atras,
reforcando os apontamentos que indicam que a violéncia reverbera e impacta negativamente
um ndmero impar de pessoas.

No que diz respeito a construcdo da cena, o entendimento de que Perry é o agressor de
Jane ocorre sem que palavras precisem ser ditas na minissérie. Dessa forma, a exploragdo do
recurso visual oferece ao espectador uma experiéncia imagética intensa, cujo foco ocorre
exclusivamente nas imagens, nas acdes dos personagens em cena. Sob esse aspecto, cabe

lembrar que:

Estamos cercados por um dilGvio de imagens. Seu nimero é tdo grande, estdo

P13

presentes tdo “naturalmente”, sdo tdo faceis de consumir que nos esquecemos de que
sdo o produto de multiplas manipulacGes, complexas, as vezes muito elaboradas. O
desafio da andlise talvez seja reforgar o deslumbramento do espectador, quando
merece ficar maravilhado, mas tornando-o um deslumbramento participante
(VANOYE; GOLIOT-LETE, 2012, p. 13).

Ainda, segundo os autores, impressdes, emogdes e intuicdes podem ser geradas a partir
do que € visto. Ainda que uma andlise ndo deva ser conduzida exclusivamente com base em
primeiras impressdes, a base da narrativa visual permanece, e, invariavelmente,
questionamentos acerca da forma que as emocdes foram sentidas e de que artificios a narrativa
visual utilizou para produzir os efeitos sdo relevantes, visto que dao subsidios para uma analise,
por vezes bem particular, desses artificios. Sob esse prisma, a fim de compreender como o Plot
Twist, que diz respeito a identidade do agressor de Jane, foi construido, é necessario que seja
analisado o contexto de toda a cena.

Em linhas gerais, a revelacdo ocorre na noite do evento escolar. Aos poucos, Madeline,
Jane, Celeste e Renata vao se reunindo em um local mais afastado e conversam, a principio
sobre a real identidade do praticante de bullying. Ndo obstante, Perry interrompe 0 momento ao
ir atrds de Celeste. HA um desconforto incomum, porque, além dele ter tido uma discussdo
anterior com a esposa, ao longo do evento escolar, ele observa a distancia Celeste conversando
com Renata e teme que ela esteja, finalmente, relatando os abusos que vém sofrendo. A

reviravolta ocorre quando Perry aparece, uma vez que Jane o reconhece como sendo 0 seu

5 Recurso antigo utilizado para a construgao de uma histéria, pode ser compreendido como uma reviravolta, algum
acontecimento marcante, inesperado. O inicio da série indica que um assassinato ocorreu, mas ha um mistério
tanto no que diz respeito & autoria do assassinato quanto & identidade de sua vitima. No momento indicado, ha
mais um elemento no quebra-cabeca que impacta a narrativa: a revelagdo de quem € o autor o abuso sexual sofrido
por Jane.
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abusador. A construcdo da cena alterna entre close no rosto espantado de Jane e cenas em que
Perry aparece deixando o local ap6s abusar de Jane anos atrds. Somado a isso, as cenas
imaginadas nas quais Jane corre atras de seu agressor ao longo da praia sem nunca conseguir
alcancé-lo se alteram. Agora, além do agressor ndo sumir na praia, deixando apenas pegadas na
areia, ele se vira, de forma que ela pode finalmente olhar em seu rosto enquanto aponta uma
arma em sua direcéo.

Impactada por encontrar seu agressor, Jane olha-o com pavor e, em seguida, ha uma
troca de olhares importante com Madeline, uma compreensdo mutua do reconhecimento. A
segunda que repara na troca de olhares intensa entre as duas amigas é Celeste que, aos poucos,
adquire uma expressao de choque. Ao olharem para Perry com expressdes que mesclam pavor
e revolta, a camera, de forma fugaz, mostra Perry olhando rapidamente para Jane,
aparentemente reconhecendo-a, visto que sua expressao se modifica. Mais uma vez, a camera
foca exclusivamente no personagem, dando ao espectador a chance de captar todas as suas
reacdes, que vao de aflicdo ao pavor devido ao reconhecimento. A seguir, ha uma montagem

das cenas descritas a fim de deixar claro como a sequéncia foi feita:

Figura 14 — Frame de Big Little Lies — episddio 7: Revelacdo da identidade do agressor de

Jane

Fonte: Big Little Lies (2017).
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Em reacédo ao segredo revelado, Perry tenta tirar Celeste do local, tornando-se agressivo
com ela e com as demais mulheres que tentam ajuda-la. Na narrativa visual, Bonnie, que
anteriormente vé Perry indo atrés de Celeste e resolve segui-lo, chega no &pice das agressdes,
empurrando Perry a fim de impedir que ele siga agredindo as mulheres.

A razdo para Bonnie ir atrds de Perry repousa em um detalhe um tanto furtivo: ela
percebe, a distancia, que ele agarra o braco de Celeste de uma forma violenta, e isso chama sua
atencdo. A camera é sagaz ao focar em seu rosto atento observando o casal e, em seguida, dar
ao espectador a visdo que a personagem V€, de forma que é possivel para quem assiste se colocar
no lugar da personagem, ilusdo que aproxima o espectador da ficcéo ao oferecer, como lembram
Jacques Aumont et al. (1995), a impressao de realidade ao fazer com que a camera imite a
percepcao visual:

Figura 15 — Frame de Big Little Lies — episddio 7: Bonnie observa Perry dando indicios de ser

agressivo com a esposa

'

Fonte: Big Little Lies (2017).

Na minissérie, € sugerido que Bonnie esconde um segredo, fica implicito que ha algo
que ela esconde, algum problema. Em uma conversa com Ed, marido de Madeline,
especificamente quando ele afirma que Madeline passou por muitas dificuldades e certas ac6es
do ex-marido ainda sdo dificeis para ela e isso a deixa fragil, Bonnie responde que todos tém
problemas. A resposta poderia passar despercebida, mas, ao ser questionada por Ed, ela balanga

a cabeca de forma desconfortavel e diz apenas que ndo foi nada. Aqui, especificamente, o
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espectador que ndo teve acesso ao romance que deu origem a minissérie podera ter uma
experiéncia diferente daquele cujas narrativas verbal e visual foram experienciadas (e aqui
pode-se incluir a observacao feita anteriormente).

O espectador que eventualmente foi um leitor do romance-fonte, por exemplo, tem mais
embasamento para acreditar que a resposta evasiva de Bonnie esconde um passado de violéncia,

tendo como base informacdes obtidas na leitura, como pode ser visto a seguir:

— O pai de Bonnie era violento — disse Nathan sem predmbulos. — Muito violento.
Acho que ndo sei nem metade das coisas que ele fez. Ndo com Bonnie. Com a mée
dela. Mas Bonnie e a irma cacula viam tudo. Elas tiveram uma infancia muito dificil.

[]

— Nunca conheci o0 pai dela — continuou Nathan. — Ele morreu do coragéo antes de eu
comecar a namorar com ela. Enfim, Bonnie é... bem, um psiquiatra a diagnosticou
com transtorno de estresse pds-traumatico. Ela fica bem na maior parte do tempo, mas
tem pesadelos horriveis e, sé ha, algumas dificuldades as vezes (MORIARTY, 2015,
p. 374-375).

Assim, é possivel inferir que a resposta de Bonnie na minissérie frente ao discurso de
Ed é um Easter egg?®, dado que, curiosamente, o marido de Madeline menciona que a esposa
foi abandonada pelo pai e posteriormente pelo marido, criando a filha sozinha por muitos anos.
Ha uma reacéo sutil quando Ed menciona como esses eventos deixaram a esposa fragil, o que
sugere uma reacdo de Bonnie no que diz respeito as proprias experiéncias familiares
problematicas?’.

Em vista disso, sugere-se que a assassina, ndo intencional, de Perry é uma vitima indireta
de uma violéncia domestica, o que, por sua vez, ocasiona um final irénico, uma vez que 0
marido de Celeste é 0 agente da violéncia em seu lar. Dessa forma, para que se compreenda o
assassinato, foco de mistério que permeia a narrativa desde o0 seu inicio, é necessario que se
lancem luzes para os demais eventos violentos, que de alguma forma se imiscuem. Em um

esquema simples, isso pode ser representado da seguinte forma:

% primeiramente, o termo “Easter egg” significa ovo de Pascoa, em inglés. Aqui, a expressio, cada vez mais
popular, vai além do significado primeiro, visto que ¢ amplamente utilizada para nomear elementos e possiveis
segredos escondidos em narrativas visuais, tais como filmes, séries, games etc. Os objetivos, por sua vez, sdo
amplos. Pode ser utilizado para esconder ou sugerir uma referéncia externa & obra ou simplesmente por diversao,
a fim de contar uma piada ou, ainda, deixar a obra mais humoristica.

27 Como um bom exemplo de que fidelidade entre obra-fonte e sua adaptacdo ndo é necessaria, a segunda
temporada de Big Little Lies comprova, em partes, 0 que o Easter egg sugere: h4 um passado de violéncia
domeéstica, mas, diferentemente do romance, quem era abusiva com Bonnie era sua mde. A informagdo consta
neste rodapé a titulo de curiosidade, tendo em vista que o corpus desta tese foca unicamente na primeira temporada
da minissérie.
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Figura 16 — As etapas que culminaram o assassinato

VIOLENCIA
DOMESTICA

CRULLYING

VIOLENCIA
SEXUAL

ASSASSINATO

Fonte: Elaborada pela autora (2022).

Tendo em vista os apontamentos feitos até aqui, evidencia-se que estar imerso em um

ambiente violento aumenta as chances de o individuo reproduzir a violéncia a qual foi exposto.

Contudo, ainda que isso seja verdadeiro:

E precisamente porque se esta imerso na violéncia que a luta existe, e que surge a
possibilidade da ndo violéncia. Estar imerso na violéncia significa que mesmo que a
luta seja dura, dificil, iminente, intermitente e necessaria, ela ndo é o mesmo que um
determinismo; estar imerso é a condicdo de possibilidade para a luta pela ndo
violéncia, e € também por isso que a luta fracassa com tanta frequéncia (BUTLER,

2016, p. 241).

Conseguir ignorar o desejo por retaliacdo, que muitas vezes esta intrinseco a uma

aspiracdo moralizante que visa justica por meios violentos, ¢ uma tarefa dificil, uma vez que,

ndo raro, essa é uma luta individual cujas reminiscéncias sdo percebidas pelo coletivo. A

violéncia, inevitavelmente, deixa rastros, em maior ou menor grau. A forma como o individuo

é impactado pela memoria de experiéncias dolorosas e como isso pode ser percebido de formas

(in)diretas sdo questBes a serem analisadas sob a Otica dos estudos de trauma.

3.2 A NECESSIDADE DE NARRAR O (INE)NARRAVEL: A EXPERIENCIA

TRAUMATICA

>

“Cada um de nos é quem é porque tem suas proprias memorias.’

Ivan lzquierdo
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Em seus estudos sobre fendbmenos mnemonicos, Paul Ricoeur (2007) defende uma
abordagem sob o ponto de vista das capacidades, ndo sé das deficiéncias da memoria. Nesse
sentido, evidenciar o que somos capazes de recordar é fundamental justamente para
compreendermos 0 que nosso cérebro considera importante manter ativo ou pelo menos
passivel de ativacdo na memdria, 0s motivos para isso e identificar, em concomitancia, as
possiveis lacunas. Segundo o autor:

Uma ambicdo, uma pretensdo, esta vinculada a memdria: a de ser fiel ao passado;
desse ponto de vista, as deficiéncias procedentes do esquecimento [...] ndo devem ser
tratadas de imediato como formas patoldgicas, como disfungdes, mas como o avesso
de sombra da regido iluminada da memoria, que nos liga ao que se passou antes que
o transformassemos em memdria. Se podemos acusar a meméria de se mostrar pouco

confiavel, é precisamente porque ela é 0 nosso Unico recurso para significar o carater
passado daquilo de que declaramos nos lembrar (ibidem, p. 41).

E de conhecimento geral que nosso sistema psiquico n&o é capaz de armazenar todas as
experiéncias vividas ao longo da vida. Logo, uma ordenacéo é feita a fim de que 0 acesso as
informacdes relevantes seja realizado de forma adequada em detrimento do que a psique
considera como menos importantes.

Em seus estudos sobre a memoria, Ivan Izquierdo (2018) ressalta que ha trés tipos de
mema@rias, as quais merecem atencdo: memoria de curta, média e longa duracdo. A primeira, a
mais fugaz, diz respeito a memoria que é descartada ap6s cumprir sua funcdo primaria de fazer
com que as coisas sejam compreendidas. Sendo mais clara mediante um exemplo: ao lermos
um texto ou até mesmo quando ouvimos algum discurso, compreendemos 0 assunto que esta
sendo discutido, mas dificilmente seremos capazes de lembrarmos com exatiddo da quinta ou
sexta palavra que foi lida/falada caso isso seja perguntado sem que estejamos preparados para
responder, ou seja, sem que a devida atencdo esteja sendo empregada para captar todas as
palavras. Assim, pode-se considerar que o esquecimento é benéfico, dado que determinada
informacdo € utilizada em um momento propicio e, posteriormente, é compreendida e
armazenada, deixando nosso HD psiquico?® menos pesado.

A segunda memoria, a intermediaria, € uma memoria que armazena informacées que sdo
utilizadas, por exemplo, ao longo de uma conversa com as devidas edicGes tipicas do processo
de captacdo. Ainda que ndo nos lembremos com exatiddo de cada palavra proferida e de cada
argumento feito, nosso cérebro capta a maior parte das informacdes ao longo de uma discussao,

aula etc. e permite que isso seja acessado de forma facil por um periodo. A permanéncia e a

28 Termo utilizado para elucidar como informag@es que ndo tém um grau de relevancia alto podem ser usadas de
forma pontual e arquivadas para que sua lembranca ndo interfira ou dificulte a captacdo de outras informacdes
potencialmente mais importantes, evitando sobrecarga do sistema psiquico.
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intensidade com que essas informagdes se manterdo na psique, por sua vez, vao depender de
outros fatores, tais como a repeticdo, visto que ha o intuito de reforcar os estimulos que evitam
0 apagamento da memoria por intermédio do recrutamento de novas cadeias celulares, ou,
ainda, a ativagdo das mesmas células a fim de completar a consolidacéo.

A terceira memoria, por fim, esta diretamente atrelada a emocgdes fortes, razdo pela qual
ela permanece por um periodo mais longo. Como explica Izquierdo, quando ocorre algo que
faz com que o individuo saia de sua zona de passividade, ha uma estimulacdo de vias nervosas
que eleva a producio de dopamina?®, o que faz, por sua vez, com que as atividades psiquicas
aumentem, dado o estimulo da producéo de sintese proteica.

Em sintese, o ser humano desenvolve algum grau de emocdo, maior ou menor, na
formacdo de memorias. A consolidacdo se da por intermédio de repeticdes, que sdo realizadas
por meio de novas células ou até mesmo ativando-as mais de uma vez. Sob esse aspecto, a
selecdo de memorias que irdo ser armazenadas (em curto, médio ou longo prazo a fim de serem
acessadas posteriormente) em detrimento daquelas que nao serdo depende de fatores subjetivos,
visto que o ser humano ndo é dotado de uma capacidade de apagar memorias especificas.

De modo geral, ndo € bom se lembrar o tempo todo de todos os eventos. Memdrias de
medo, por exemplo, sd0 necessarias para a sobrevivéncia, mas ndo sdo beneficas se
permanecerem ativas por um tempo ininterrupto na psique. Caso ocorresse, iSso causaria um
estresse desnecessario, fazendo com que a mente permanecesse em estado de alerta,
sobrecarregando e, assim, dificultando que outras memorias fossem armazenadas.

Como reforca lzquierdo, ha um certo limite no que concerne a capacidade maxima do
sistema nervoso para reter memorias. De modo simplificado, pode-se dizer que cada pessoa
utiliza certa quantidade de neurénios, enzimas, entidades bioguimicas, sem, contudo, controlar
0 que é mantido e o que é excluido, tampouco se apegar a todos os detalhes. Esse mecanismo é
benéfico para nés, pois, dessa forma, priorizamos o que € realmente importante e Somos capazes
de pensar, raciocinar.

Treinar a memdaria para que esta siga capaz de realizar sinapses ao longo da vida é uma
tarefa que ainda exige estudos mais aprofundados, visto que nédo se sabe ao certo quais métodos
sdo realmente eficazes. Contudo, ha indicios, por exemplo, que estimulos via exercicios de

leitura retarda e ameniza o Alzheimer quando a condicdo ocorre.

29 A dopamina é um neurotransmissor responsavel por enviar informacées para diversas partes do corpo. Quando
liberado, aumenta a motivacdo e provoca, também, um aumento da sensacdo de prazer. Consoante a isso, esta
intrinsicamente ligado as emogdes, atuando ativamente em processos cognitivos, bem como no controle dos
movimentos, na funcdo cardiaca, no aprendizado e na capacidade de manter a atengao.



72

Com isso em vista, 0 que se sabe é que se esforcar para que certas rememoracdes
ocorram faz com que a memoria fique melhor. Em outras palavras, & medida que revisitamos
certas memorias fazemos com que os caminhos que percorremos para chegar a elas fiqguem
progressivamente mais faceis de serem tracados. Quando estamos estudando para uma prova,
por exemplo, cada vez que lemos ou fazemos exercicios estamos exercitando nossa memaria
para que as informacdes sejam apreendidas.

A tentativa de ndo esquecer de certas memdrias € uma preocupacao genuinamente
humana, justamente porque sabemos da nossa capacidade de esquecimento. Ha eventos que
consideramos importantes e, por esse motivo, fazemos um esforco maior a fim de que a
captacdo dessas memorias seja feita de forma que ela seja armazenada por mais tempo. Como
explica Paul Ricoeur (2007):

Néo é somente o carater penoso do esforco da memdria que da a relacéo sua coloragéo
inquieta, mas o temor de ser esquecido, de esquecer de novo, de esquecer amanha de

cumprir esta ou aquela tarefa; porque amanha serd preciso ndo esquecer... de se
lembrar (RICOEUR, 2007, p. 48).

De encontro a isso, hd& um empenho para que certos eventos mnemonicos sejam
reprimidos, desejo que pode ser desenvolvido pelo individuo tanto de forma voluntéria quanto
involuntaria. Em linhas gerais, o fendmeno que a psicanalise denominou de repressao € um
conjunto de memdrias cuja invocagao € suprimida por um tempo indeterminado. Dito de outra
maneira:

Séo aquelas memdrias que decidimos tornar inacessiveis, cujo acesso bloqueamos. O
contelido dessas memorias compreende episodios humilhantes, desagradaveis ou
simplesmente inconvenientes do acervo de memorias de cada pessoa. N&o inclui
necessariamente extingéo, embora possa ter algum componente disso. Também néo
se trata de esquecimento, porque as memorias reprimidas podem voltar a tona em todo
seu esplendor espontaneamente, por meio da recordacdo de outras memarias ou

mediante sessbes de psicanalise ou outro tipo de exame detalhado da autobiografia do
sujeito (ibidem, p. 27).

O acesso a memdrias dolorosas é singular; contudo, ha certos eventos que fazem com
que o individuo desenvolva uma necessidade imperiosa de repressao e, até mesmo, de
esquecimento dado sua negatividade. A experiéncia, por vezes, causa tanto sofrimento que ha
o desejo primordial de que o evento seja inibido a fim de preservar o individuo.

Indo ao encontro desse pensamento, Jeanne Marie Gagnebin (2006) tece apontamentos
relevantes sobre a incapacidade que alguns individuos sentem de viver suas vidas com plenitude
em virtude de serem incapazes de bloquear, de esquecer certas vivéncias. Sabe-se que ha o

esquecimento de certas memdrias e que este, quando ocorre de fato, é permanente. Contudo,
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segundo a pensadora, “existem também outras formas de esquecimento, duvidosas: ndo saber,
saber mas nao querer saber, fazer de conta que nao se sabe, denegar, recalcar” (ibidem, p. 101).

De maneira complementar, em seus estudos sobre a reelaboragéo do passado, Theodor
Adorno (2008) salienta que eventos passados tendem a voltar ao presente justamente pela forga
que se faz em inibi-los. O pensador reforca, ainda, que a permanéncia de memorias cuja
repressao é requerida ocorre quando o horror supera a capacidade do individuo de compreender
0 evento e, portanto, ainda aguardando ser devidamente experienciado, ou seja, aguardando que
sinapses adequadas sejam feitas a fim de que as memorias sejam assimiladas pela psique.

Adorno é enfatico ao defender que eventos passados potencialmente danosos ndo devem
ser esquecidos e reforca que sua posi¢do nada tem a ver com o desejo de que o individuo se
lembre constantemente de sua dor. Sob seu ponto de vista, é mister que eventos dolorosos sejam
lembrados com o intuito de que a¢Ges semelhantes futuras ndo ocorram. Se as a¢fes danosas
forem esquecidas e, por fim, perdoadas, sera possivel garantir que estas ndo acontecam
novamente? Ouso dizer que nao.

Tal qual Paul Ricoeur (2010, p. 323, grifo meu), que afirma que “talvez haja crimes que
ndo devam ser esquecidos [...]. Somente a vontade de ndo esquecer pode fazer com que esses
crimes ndo ocorram nunca mais”, Adorno (2008) complementa ao defender que € necessario
reelaborar o passado de maneira que o reconhecimento dessas memorias pretéritas seja feito de
forma menos dolorosa ao ser rememorado. Contudo, como isso seria possivel?

Primeiramente, é preciso lancar luzes ao fato de que certas narrativas sdo menos
comunicaveis do que outras. O peso da experiéncia negativa, por vezes, causa rupturas
significativas no individuo, e este, por sua vez, precisa encontrar uma forma de fazer com que
as experiéncias dolorosas sejam ressignificadas a fim de que sua narrativa, traumatica, seja
compreendida e reelaborada. Assim, de forma mais ampla,

Em sua definicdo mais geral, o trauma descreve uma experiéncia avassaladora de
eventos subitos ou catastréficos, nos quais a resposta ao evento ocorre na ocorréncia

repetitiva, e muitas vezes atrasada e descontrolada de alucinacgdes e outros fenémenos
intrusivos (CARUTH, 1991, p. 181, tradugdo minha)®.

Pioneiro em apresentar o conceito da metafisica do inconsciente com pressupostos
tedricos consistentes, Sigmund Freud (2016b) iniciou seus estudos de trauma tendo como base
os relatos de ex-combatentes de guerra. Sob o viés da histeria, o psicanalista observou que 0s

sintomas eram, na verdade, manifestacdes de memorias que atuam no inconsciente dos

%0 No original: “In its most general definition, trauma describes an overwhelming experience of sudden, or
catastrophic events, in which the response to the event occurs in the often delayed, and uncontrolled repetitive
occurrence of hallucinations and other intrusive phenomena” (CARUTH, 1991, p. 181).
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individuos. Analisando mais minunciosamente, observou-se, também, que os individuos
demoram um certo periodo para apresentar sintomas, periodo no qual a experiéncia ndo parece
ter causado alteragdes na forma como as memorias sdo captadas e posteriormente
compreendidas. O retorno arbitrario das lembrangas dos eventos dolorosos, por intermédio de
flashbacks, sonhos e alucinagdes, faz com que 0s sobreviventes experienciem, novamente, 0
evento passado no presente de forma descontrolada.

Em seus estudos sobre a tematica, em especial no que diz respeito ao trauma e aos seus
sintomas, Marcio Selligmann-Silva (2005, p. 65) explica que a histeria é “uma doenca
desencadeada por uma reagdo de defesa diante de uma nova situacdo que recalcaria a
representacdo inaceitavel”. Nesse sentido, a volta ao consciente simboliza que a experiéncia
ndo foi completamente compreendida pela psique, logo, esta ultima ndo consegue fazer as
sinapses necessarias para adequar essas memdarias traumaticas, fazendo com que retornem ao
consciente.

Em um de seus estudos famosos, A interpretacdo dos sonhos, Sigmund Freud (2012)
inicialmente tinha convic¢do que o psiquismo estrava intimamente atrelado a um principio do
prazer. No entanto, ele mesmo admitiu que sonhos que provocam rea¢Ges negativas nos
individuos eram um problema significativo em sua teoria. Assim, ao revisita-la, vinte anos apos
sua formulac&o inicial, com base nos estudos sobre as neuroses de guerra, (FREUD, 2016a), a
mem©ria traumatica dividiu palco com a teoria do desejo anteriormente formulada. Sob nova
Otica, o psicanalista atribuiu aos sonhos traumaticos uma funcéo especial: trazer mais uma vez
a consciéncia a impressdo traumatica, dessa vez travestida de memaria fantasiosa a fim de fazer
com que a memoria do trauma fosse menos brutal e mais “palatavel sob as vestes da fantasia”
(FREUD, 2012, p. 56).

O retorno do trauma ao consciente, em linhas gerais, ocorre porque as memdrias
intrinsecas a ele ndo foram assimiladas, entdo ha uma tentativa insistente de integracédo. Devido
ao fato de essas experiéncias voltarem sem controle ao consciente, percebe-se que had um
rompimento do sistema de defesa psiquico inerente ao ser humano, responsavel por inibir
estimulos externos, incluindo os de alta intensidade, a fim de preservar nossa psique. Localizado
no interior do Eu, esses mecanismos funcionam como verdadeiros escudos mentais que tém
como funcao aliviar as tenses advindas da realidade externa que causam sobrecarga no isso e
no superego®. Em O homem Moisés e a religido monoteista, Sigmund Freud (2014) explica a

impressdo inicial que o individuo tem de que saiu ileso da situacdo desencadeadora do trauma:

3t As mencgdes de Eu, isso e supereu correspondem ao ego, id e superego, tradugdes mais populares. A luz de
Penha (2013), os termos utilizados na tradugdo sdo: Eu, isso e supereu, que correspondem ao ego, id e superego,
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O eu® se defende do perigo mediante o processo de recalcamento. A mogéo de
impulso € inibida de alguma forma, e 0 motivo, com as percepgdes e representagdes
correspondentes, € esquecido. Mas com isso 0 processo nao esta concluido; ou o
impulso conservou sua forga, ou volta a concentra-la, ou volta a ser despertado por
um novo motivo. Entdo ele renova sua exigéncia, e, como 0 caminho para a satisfacio
normal Ihe estd bloqueado por aquilo que podemos chamar de cicatriz do
recalcamento, ele abre em algum lugar, num ponto fraco, outro caminho até uma
chamada satisfacdo substitutiva, que entdo aparece como sintoma, sem o
consentimento, mas também sem a compreensdo do eu (FREUD, 2014, p. 172).

De modo didatico, Penha (2013) explica que o ego é responsavel por reprimir desejos
inadequados, mediando impulsos exacerbados que sdo potencialmente danosos. Assim, quando
h& uma exigéncia anormal de estimulos, 0 ego se recusa a repassar essa carga psiquica para o
id, regido pelo principio do prazer, que “¢ o reservatdrio da energia libidinal e agressiva [...]
motor da vida psiquica” (ibidem, p. 44). Como consequéncia, hd um desprazer cuja carga
negativa é incomum. Em resposta a isso, a estrutura do recalcamento é ativada, salientando que
a selecéo e represséo de nossos impulsos instintivos se dao gracas ao superego, que tem como
definicao classica ser o censor psiquico®, responsavel por julgamentos e restrigdes morais a luz
da autocritica. Por um determinado periodo, intitulado periodo de laténcia, toda a estrutura de
recalcamento é ativada, com sucesso em sua funcéo, a fim de que a psique permaneca protegida.
Contudo, devido ao forte empenho em manter esse estimulo altamente negativo sob
recalcamento, ha uma fragilizacdo do ego. Dessa forma, como o contetido recalcado mantém
sua tentativa imperiosa de abrir caminho rumo a consciéncia e como a forga desse estimulo
negativo é extrema, o ego sucumbe a pressao exercida e deixa de evitar que o contetdo retorne
sem controle a consciéncia.

Como sintetiza Jeanne Marie Gagnebin, (2006), é proprio da experiéncia traumatica a
impossibilidade do esquecimento e o retorno insistente. Ao retornar, com forca maxima devido
a contencdo feita inicialmente, o contetdo recalcado provoca reacdes, sendo algumas delas:
alucinagdes, sonhos, flashbacks, comportamentos atipicos e reacGes incomuns a certos
estimulos. E preciso dar atencdo a essas manifestacdes, visto que tém o poder de presentificar
0 evento traumatico, fazendo com que o individuo traumatizado reviva a experiéncia pretérita
como se ela estivesse ocorrendo novamente.

Com esses apontamentos, evidencia-se que a memaoria do trauma retorna ao consciente,

porgue se mantém como um conteudo desconhecido, que (ainda) néo foi assimilado e, por isso,

respectivamente. Para fins de melhor compreensédo, tendo em vista a familiaridade com os termos citados por
altimo, optou-se por utiliza-los ao longo desta tese.
32 Correspondente ao ego. Por se tratar de uma citacdo, a troca no foi feita.

EERNT3

3 Vulgarmente chamado também de “voz da consciéncia”, “voz da razio”.
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segue tentando se integrar dentro de um sistema psiquico que é incapaz de suportar toda a carga
negativa intrinseca a ela. Dessa maneira, urge que um desafio seja vencido: transformar aquilo
que ndo é compreendido, que é (in)dizivel em historia mediante uma elaboracdo simbdlica a
fim de que seu contetdo seja assimilado e, finalmente, integrado. A questdo é: em que medida
é possivel fazer isso?

O efeito estabilizante que o trauma emprega € inegavel. Sob esse viés, indo ao encontro
do que explica Aleida Assmann (2011), experiéncias que nao estdo acessiveis a consciéncia
encontram uma maneira de ficarem atreladas ao nivel consciente ao se fixarem em suas
sombras, ou seja, nos fragmentos de consciéncia, como um presente latente. No que diz respeito
a forma como a narrativa traumatica €, ou tenta ser, elaborada, é preciso ressaltar que “ante o
trauma, a linguagem comporta-se de forma ambivalente. Ha& a palavra magica, estética,
terapéutica, que ¢ efetiva e vital porque bane o terror, e ha a palavra palida, generalizadora e
trivial, que é a casca oca do terror” (ibidem, p. 278).

Ainda que Freud (2016b) ndo atribua a dificuldade do individuo traumatizado de
interpretar e conferir um sentido aquilo que foi vivido em termos linguisticos, implicitamente
h& uma alusdo de que o evento traumatico se trata de algo que extrapola os limites da linguagem,
justamente devido a forca altamente negativa do evento traumatico, que fere as estruturas
psiquicas, maculando seu funcionamento pleno. Nesse sentido, a ressignificacdo do trauma esta
intrinsicamente relacionada a um contrato de testemunho entre sobrevivente e ouvinte, visto
que este ultimo tera um papel fundamental de ser um guia receptivo e empatico frente ao que €
relatado.

Ciente da importancia dos estudos psicanaliticos freudianos para teorizar as teorias
traumaticas, acrescento a analise tedricos que corroboram para que a ponte entre trauma e
linguagem seja feita. Em sua obra basica acerca da teoria da literatura e suas relacGes com outras
areas do conhecimento, Terry Eagleton (2006) lanca luzes a proximidade entre as teorias de
Freud e Lacan. Em especial, o tedrico reforca o fato de, para o psicanalista francés, a
constituicdo do sujeito ocorre quando este entende, por fim, a diferenca sexual. Da mesma
forma, ha a sinalizacdo de uma retomada importante em relagéo aos estudos freudianos, na qual
Lacan ultrapassa Freud ao defender que a entrada do sujeito no mundo é coincidente com seu
ingresso no universo da linguagem: “A obra de Lacan é uma tentativa, marcadamente original,
de ‘reescrever’ o freudianismo de modo relevante para todos os que se interessam pela questao
do sujeito humano, seu lugar na sociedade e, acima de tudo, sua relacdo com a linguagem”
(ibidem, p. 245-246).
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A interpretacdo do trauma, sob o viés de Lacan (1994), é analisada de forma que a
definicdo se aproxima do conceito do Real. Explicando de forma mais detalhada a fim de que
isso fique mais evidente, a partir da retomada dos estudos de Freud, a perspectiva lacaniana
defende que ha na realidade humana trés registros essenciais: o0 imaginario, o simbolico e o
Real. A triade esta atrelada as estruturas psiquicas de forma que cada elemento é fundamental
para que o outro exerca sua funcéo de forma adequada®*.

O imaginério, nessa perspectiva, é desenvolvido a partir da referéncia a etologia, isto €,
da consideragdo de que o ser humano é um tipo de animal e, devido a essa natureza, existem
processos que interferem na nossa relagcdo com o outro, também sob o ponto de vista imagético.
Apos, como explica Christian Dunker (2004), Lacan evolui essa nogdo e a analisa sob o ponto
de vista da linguagem. A partir desse viés, 0 imaginario € o registro da alienacdo humana, na
qual o ser humano compreende o0s objetos e 0 mundo como sendo suas extensdes. Em outras
palavras, € uma bolha narcisica, fase do eu absoluto, da alienacdo em que falamos a partir do
NO0SSO ego; estamos presos e encontramos nossa imagem, mas temos dificuldade em reconhecé-
la nos outros. A partir de um pressuposto de semelhante, na qual o outro funciona como nosso
espelho, aquilo que é estranho a isso tem como resposta a agressividade, pois rompe nossas
relacbes imaginarias.

O simbdlico, por sua vez, diz respeito a linguagem, mais especificamente uma estrutura
externa que pode ser compreendida como tudo aquilo que perpassa a linguagem e seus codigos,
organizado, portanto, pelas leis que regem a sociedade. Dessa forma, esse conceito entende a
sociedade e a cultura como um sistema de trocas, cuja inspiracio veio de Saussure®®, no qual
um elemento ndo tem significado em si, tudo € inferido a partir das relagdes que aquele elemento
tem com um conjunto, com uma totalidade. Assim, quando Lacan (1994) diz que o inconsciente
é estruturado por uma linguagem, ele esta dizendo que o primeiro corresponde as formas
simbolicas. Por conseguinte, € preciso ressaltar que o simbdlico funciona de forma
inconsciente. Por exemplo, ao estudarmos as regras de gramatica na escola, em esséncia, ja a
dominamos ao longo de nosso discurso, ainda que nenhuma aula tedrica tenha sido dada.
Adquirimos esse conhecimento sem ter estudado as regras gramaticais anteriormente, tais como

semantica, sintaxe etc., por intermédio do funcionamento simbolico.

3 A fim de compreender esse entrelacamento, pode-se dizer que os elementos estdo atrelados as estruturas
psiquicas tal qual um n6 borromeano, sendo impossivel, portanto, desatar esse n6 de elementos fundamentais ao
ser humano sem que isso prejudique de alguma forma o funcionamento psiquico.

% Na linguistica, inspiracdo do simbdlico lacaniano, as unidades basicas de troca sdo os signos, compostos pelo
significante, imagem acustica da palavra, e o significado, o conceito.
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O Real, por fim, é, nas palavras de Eagleton (2006, p. 252), “aquela esfera inacessivel
que estd sempre fora do alcance da significacdo, sempre exterior a ordem simbodlica”. Como
distincdo preliminar, deve-se ressaltar que o Real ndo diz respeito a realidade, mas sim aquilo
que temos de tirar da realidade. Como elucida Dunker (2004), o Real, entdo, é um composito
simbdlico imaginério, aquilo que ndo tem sentido, ndo se integra, aquilo que é abjeto, o
impensavel, o que ndo pode ser nomeado, aquilo que resiste e aparece para nds por meio de
repeticdes. Estas ultimas, por sua vez, ndo ocorrem para 0 bem tampouco para 0 mal, mas
causam perturbacdes. Nesses termos, o Real lacaniano é o que escapa do simbolico e do
imaginario. Assim, quando se ingressa na linguagem, hé a separa¢do do Real.

Ha& um desafio quase l6gico que essa nogdo emprega: representa o que é impensavel,
inominavel, mas ainda assim existe. Sob o viés freudiano, o Real é uma das figuras do
traumatico, a memoria que ndo foi integrada ao consciente e, por isso, forca sua entrada
ininterruptamente. Aproximando-se dessa leitura, em seus ultimos estudos, evidencia-se que 0
Real lacaniano é justamente aquilo que retiramos da realidade para que de alguma forma ele
pareca uma unidade com sentido, desde que visto enquanto uma sutura simbolico-imaginaria.
Sob o viés traumatico, dois termos foram utilizados por Lacan advindos de Aristoteles: tiqué e

autdmaton. O tedrico Gueller (2005) explica-os com clareza:

Para Aristételes, a tiqué estda compreendida no autdématon, que podemos traduzir pelo
nosso acaso. A tiqué, diz ele, tem relacdo com as coisas produzidas, seja pela
inteligéncia, seja pela natureza, com vistas a um fim determinado, mesmo que néo
esteja ao alcance do homem. O autématon é aquilo que se produz a margem da
natureza, tem a causa fora de si e esta privado de finalidade natural. Por isso,
autdbmaton designa algo que se move por si mesmo, donde, mais tarde, a ideia de
autdbmato e a de automatismo (GUILLER, 2005, p. 11).

Assim, a luz de Lacan (1994), tiqué é o encontro com o Real, que esta para além do
autdbmaton que, em seu turno, é a rede de significantes através da qual algo se repete. O trauma,
nesse sentido, é o encontro faltoso com a tiqué, ou seja, € uma falha de execucao de um encontro
essencial com algo novo que deveria ser assimilado, mas ndo foi completamente. Ha4 um escape
do Real, que pode ser compreendido como o recalcado originario, que, em consequéncia,
interrompe as diretrizes de funcionamento normais do autématon, gque € o retorno do recalcado.
Sob o viés traumatico, 0 que ndo pode ser nomeado é o trauma, constitutivo da propria
linguagem, que passa a ser identificado como a Coisa®®.

Indo na esteira desse pensamento que relaciona trauma e linguagem, esta Gltima em

especial operando dentro de suas limitacdes e composicGes diferentes do que é habitual, Cathy

% das Ding — termo utilizado originalmente por Lacan.
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Caruth (1995) ressalta outra problematica diretamente relacionada ao tratamento do trauma:
como compreender e, por fim, ajudar a aliviar o sofrimento sem negligenciar sua natureza,
tampouco eliminar a forca e a verdade que a narrativa tenta transmitir. Tornar inteligiveis as
experiéncias traumaticas € uma tarefa crucial, mas, para isso, é necessario ter em mente que a
memoria do trauma ndo funciona de acordo com os moldes tradicionais da narrativa.

Dito isso, € mister que haja um esforco em integrar essa narrativa, mas, como lembra
Jill Bennett (2002), a memoria do trauma ndo é uma memoria no sentido lato, esta mais atrelada
a uma sensorialidade que, unida a reefetuacdo da experiéncia com moldes de literariedade, torna
a tentativa ainda mais dificultosa. Em consequéncia, ao fracassar em organizar essas memorias
em palavras e simbolos, evidencia-se que o trauma é, também, uma manifestacao sensorial, cuja
memoria homdnima s é capaz de ser reconhecida a partir de seus sintomas, que sao ativados
COMO Se a experiéncia estivesse acontecendo no presente.

Os rastros do trauma, advindos das rupturas, das cicatrizes deixadas, voltam a
consciéncia devido a algum estimulo que, porventura, ativa a memoria adormecida e a faz tentar
a integracdo. Ainda que a linguagem n&o seja a mesma, se analisarmos sob a otica da narrativa
tradicional, os subterflgios que as narrativas traumaticas encontram para, por fim, torna-se
discurso merecem destaque, dado que esses caminhos sdo impares. Tendo isso em vista, as
formas como essas manifestagdes ocorrem, 0s rastros que as memarias traumaticas deixam, que
sinalizam e falam sem palavras, bem como as tentativas de expressar aquilo que é inexpressavel

sdo alguns dos pontos de analise do corpus que tratarei a seguir.

3.2.1 A violéncia doméstica e a negacéo da condicéo de vitima

Em seu livro intitulado A coragem de ser imperfeito: como aceitar a prépria
vulnerabilidade, vencer a vergonha e ousar ser quem voceé €, a professora pesquisadora Brené
Brown (2013) defende que a vulnerabilidade tem um estatuto de coragem, dado que admitir
nossa fragilidade é expor um lado humano que € constantemente suprimido para fins de
autoaceitacdo. Ao admitir nossas imperfeices e emocdes, sejam elas quais forem, damos
espaco para que exercicios de empatia se viabilizem, de forma que ficamos mais abertos para
acolher e ser acolhidos, e isso propicia um maior crescimento.

Na contramdo desse pensamento, mascarar emogdes tem se mostrado uma agao cada
vez mais usual nos dias de hoje, em especial com a utilizacdo crescente de redes sociais,

ambientes virtuais 0s quais 0s usuarios compartilham seus momentos de felicidade,
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proporcionando, de forma quase implicita, uma disputa de quem tem a vida mais perfeita®’. Em
adicdo a isso, a negacdo de certas emocOes pode estar atrelada a mecanismos de defesa
inconscientes, cuja fungdo é preservar a psique de estimulos negativos exacerbados.

Sob o viés psicanalitico, a luz dos estudos de Sigmund Freud e posteriormente
aprofundados por Anna Freud (2016), mecanismos de defesa sdo subterflgios advindos do ego
que ocorrem diante de determinadas exigéncias do id e superego. De modo geral, a organizagédo
do ego promove reacdes racionais e conscientes. No entanto, ha algumas situa¢@es nas quais ha
uma sobrecarga de sentimentos negativos que afetam o inconsciente, resultando em reacées que
sd80 menos racionais e objetivas. A fim de defender o ego de um potencial desprazer psiquico
que € anunciado pelos sentimentos negativos, os mecanismos de defesa sdo ativados,
funcionando como agdes psicoldgicas que visam minimizar manifestacdes que apresentem
algum tipo de perigo ao ego, pois, como explica Anna Freud (2016, p. 38) “ndo fosse a
intervencdo do ego ou daquelas forcas externas que ele representa, todas as pulsbes
conheceriam um Unico destino: o da gratificagdo”.

No que diz respeito a forma como 0s mecanismo de defesa atuam, é mister ressaltar que
ha certo investimento de energia que é acionado diante um sinal de que ha algo fora dos moldes
usuais, indicando que o individuo, provavelmente, terd dificuldade ou ndo sera capaz de
suportar. Nesse viés, também é importante pontuar que os mecanismos podem ser efetivos,
diminuindo a ansiedade causada pelo que é potencialmente perigoso, ou ineficazes, ndo tendo
sucesso em inibir o evento que gera sofrimento e, em consequéncia, propiciando a constituicdo
de um ciclo de repeticoes.

Um dos principais® mecanismos de defesa é a negacéo, que pode ser considerada uma
forma de represséo. O individuo nega a dor e outras sensacdes que causam desprazer em uma
tentativa de inibir o estresse causado pela memaria; no entanto, a alta energia psiquica destinada
a essa finalidade desestabiliza a psique. Nao por acaso, esse € considerado um dos mecanismos
menos eficientes.

Outro principal mecanismo de defesa é chamado de compensacdo, que se caracteriza
pela tentativa do individuo de equilibrar qualidades e deficiéncias a fim de minimizar o
potencial negativo da experiéncia dolorosa. Ndo raro, a compensacdo e a negacdo Sao

percebidas em concomitancia, uma vez que a primeira busca com tanto afinco qualidades boas

37 Mais informagcdes sobre o assunto podem ser acessadas em: https://www.bbc.com/portuguese/vert-fut-47625592
38 Alguns dos principais sdo: repressdo, regressdo, formacao reativa, anulago, introjecdo, projecdo, sublimagéo,
isolamento, deslocamento, racionalizagdo, compensagéo e negacdo. Nao sera explicado cada um deles porque nem
todos séo relevantes para a anélise em questéo.
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o suficiente para que a experiéncia negativa seja suprimida que, por vezes, ignora
perigosamente o potencial doloroso.

Indo ao encontro desses apontamentos, Celeste, de Big Little Lies (2017), ilustra bem
essa problemaética. Rica, bonita, mae de duas criangas alegres, casada com um homem que tem
boa posicdo social e, aparentemente, é carinhoso e devotado ao casamento, a personagem
acredita que ndo tem motivos plausiveis para reclamar de sua vida e, especialmente, de seu
marido que, por vezes, € agressivo.

Aliado a isso, hd um afastamento no que diz respeito ao encaixe no estereotipo de vitima,
e isso corrobora com sua negativa. Advogada afastada de sua profisséo por opcéo, Celeste tem
uma carreira consolidada que permite, caso queira, que ela seja independente ao marido. Apesar
de a opcdo pelo afastamento, devido a maternidade e criacdo das criangas dar a personagem
menos independéncia, ainda ha nela o conhecimento adquirido ao longo dos anos e um desejo
por retomar sua carreira, o que foi evidenciado quando ela advogou para a amiga Madeline e
confidenciou que ser mée ndo era suficiente para ela.

A quebra do estere6tipo do que se caracteriza uma vitima é importante porque sinaliza,
com vieses quase didaticos, para os espectadores a multiplicidade de casos. A rede complexa
de enredamento &, por vezes, sutil. Sob a dtica de Celeste, ainda que seu relacionamento tenha
momentos agressivos, eles terminam de forma sexual, como se o popular “sexo da
reconciliacdo” fechasse esse ciclo de violéncia e mostrasse que, na verdade, tudo faz parte do
que eles consideram uma relacdo amorosa intensa. Perpetuado por Perry, o0 sexo apés a
violéncia é mais um elemento que ajuda na construcdo de um ambiente de alienacéo e coercéo,
reforcando para Celeste a ilusdo de normalidade dessa dinamica e instigando-a, na mesma
medida, a acreditar que ela também tem sua parcela de culpa no ato como um todo, visto que
participa ativamente do ato sexual.

O reforco dessa ideia € feito em momentos aleatorios, fora das agressdes. No episodio
5, especificamente, Perry desiste de ir jogar ténis e volta para casa com o intuito de manter
relacBes sexuais com a esposa, sabendo que ela estaria sozinha naquele horario. A cena do ato
mostra um sexo com requintes de agressividade e, logo apos, Perry observa as marcas roxas no
corpo de Celeste e a abraca, levemente perturbado. A cdmera, que até 0 momento esta captando
a cena sob o angulo do espectador, passa a captar a cena brevemente sob a ética da personagem,
e assim € possivel observar o ambiente cadtico ao redor deles: Celeste esta sob a bancada de

pernas abertas abracando o marido enquanto nota a cadeira derrubada e a bolsa jogada no chéo:
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Figura 17 — Frame de Big Little Lies — episddio 5: Cena p6s-sexo de Celeste com Perry

Fonte: Big Little Lies (2017).

A mudanga de foco da camera é sutil, mas causa um efeito no espectador. Por breves
momentos, muito mais do que observadores, agora € possivel estar no lugar de Celeste, a
confusdo que ela vé ao seu redor é a mesma que 0 espectador também Vé, e isso constrdi uma
ponte importante para impactar e, por vezes, desestabilizar os espectadores. Como lembra
Jacques Aumont (1995), muito além de aspectos psicoldgicos, a construcdo da cena, ou seja, a
forma como ela foi pensada esteticamente vai conduzindo e envolvendo o espectador de forma
que este se identifique, em alguma medida, com o0 que estd sendo mostrado — ainda que a
realidade a qual ele pertenca nao se assemelhe totalmente ao que esta sendo mostrado. Sob essa
Otica, os enquadramentos sdo fundamentais para a costura da linguagem cinematografica, pois
as escolhas estéticas tém a capacidade de determinar de que maneira o espectador vai perceber
a narrativa visual. Assim, “parece, de fato, que a identificagdo ¢ um efeito da estrutura, da
situagdo, mais do que um efeito da relagdo psicologica com os personagens” (ibidem, p. 268).

De forma similar, a maneira como a construcao da cena em que Celeste esta na terapia
sozinha merece destaque. Ao contrario da cena anterior, na qual a cdmera assume o ponto de
vista de Celeste, durante a sessdo é possivel perceber a sombra da terapeuta a esquerda. A
camera traz a perspectiva de uma pessoa ao lado da profissional, como se ambos, terapeuta e
espectador, estivessem analisando o discurso e as reacdes de Celeste.

Posicionada a frente, a visdo do espectador é privilegiada: a neutralidade e total negativa
quanto ao fato de ser vitima de violéncia doméstica € explicitada, bem como a aceitacdo que o
ciclo de violéncia seguird acontecendo. A terapeuta afirma que ele batera nela novamente,
Celeste responde que ela batera nele de novo também:

Figura 18 — Frame de Big Little Lies — episddio 5: Celeste na terapia
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‘v—
@kSeU uma vitima.

-Ele vai bater em vocé de novo.
-E eu baterei nele de novo.

Fonte: Big Little Lies (2017).

A negacdo de que ela é vitima repousa no fato de Celeste acreditar em sua parcela de
culpa, pois reage a violéncia agredindo-o também. A tenséo inerente a quaisquer assuntos que
fujam minimamente da normalidade é mostrada mais explicitamente na cena em que Perry
descobre que Celeste advogara para Madeline. Ao se aproximar da esposa, a camera sutilmente

foca no conjunto de facas atras de Perry, logo desfocando:

Figura 19 — Frame de Big Little Lies — episodio 4: Cena da faca

Fonte: Big Little Lies (2017).
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Posteriormente, ap0s ameacas de Perry e comentarios de que as vezes parecia que a
esposa gostaria de apanhar, Celeste, pensativa, olha para o conjunto de facas antes de ir dormir.
Levando em consideragédo que Celeste nunca iniciou quaisquer agressoes, apenas reagia frente
a violéncia sofrida, é possivel inferir que seu olhar foi muito mais temeroso de que as facas
porventura fossem usadas contra si do que utilizadas por ela para atacar o0 marido a queima-
roupa.

Ainda que Celeste acredite que é igualmente culpada pelo relacionamento violento, a
dindmica de violéncia a afeta de forma poderosa. Incapaz de compreender sua agdo como uma
reacao defensiva frente a um ato violento, a personagem tenta manter as aparéncias, escondendo

as marcas de agressao antes de sair de casa:

Figura 20 — Frame de Big Little Lies — episddio 5: Celeste esconde as marcas de agressoes

Fonte: Big Little Lies (2017).

O mecanismo de defesa torna-se ainda mais evidente quando Celeste é questionada pela
terapeuta sobre 0s motivos que a levaram a ir a sessdo de casal desacompanhada. Ao afirmar
gue nao sabe, a cena muda rapidamente e mostra que a personagem apanhou, mais uma vez, do
marido. Ao ser questionada sobre sentir medo de morrer ao longo das agressdes e negar o fato,

mais uma vez ha um corte de cena, e € mostrado 0 momento do espancamento, mais
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especificamente quando Perry pressiona o rosto da esposa no sofg, asfixiando-a, e ela tenta
desesperadamente tirar as maos dele de cima dela para conseguir levantar o rosto e respirar

normalmente:

Figura 21 — Frame de Big Little Lies — episodio 5: Celeste sofre agressdes mais violentas

Fonte: Big Little Lies (2017).

A desconstrucdo de parte da negacdo de Celeste ao longo da sesséo de terapia explora
justamente 0s mecanismos que a personagem tinha para se proteger. Ao negar a condicao
perigosa em que se encontrava, Celeste conseguia seguir sua vida. No entanto, devido ao
aumento da violéncia, a personagem buscou, sem palavras, por ajuda. A terapeuta é perspicaz
ao conduzir a sessdo, instigando-a a relatar os acontecimentos. A cada nova negativa de Celeste,
assistida pelo espectador sob olhares duvidosos devido as expressdes faciais sofridas, aos
olhares por vezes marejados ou desconfortaveis que se desviavam da terapeuta e as negacdes
enfaticas demais, ha o reforco de sua condi¢cdo de vulnerabilidade, ainda que ela ndo assuma
esse posto.

Inibir as acBes de negacdo e compensacdo € um processo, e isso fica claro ao longo das
sessOes de terapia da personagem. Ainda que Celeste assuma que ha violéncia em seu

relacionamento e que ela ja temeu por sua vida, essa compreensdo ndo é suficiente para que ela
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decida se separar de Perry. Aos poucos, a personagem fala sobre 0s momentos posteriores as
agressdes nos quais sente que tem algum poder sobre o marido, porque ele a vé machucada e
se arrepende, tratando-a com o dobro de carinho, acdo que vai mudando aos poucos na medida
em que os machucados véo se curando. Tal trecho foi adaptado para a minissérie e pode ser

analisado no romance:

— Quanto mais ele me machuca, mais por cima eu fico, e mais tempo dura. Entéo as
semanas vao passando, e sinto o equilibrio mudando. Ele para de se sentir tdo culpado
e arrependido. Os hematomas... fico com hematomas bem fécil... Bem, os hematomas
somem. Pequenas coisas que eu faco comecam a aborrecé-lo. Ele fica meio irritado.
Tento acalma-lo. Comeco a pisar em ovos, mas com o tempo fico com raiva de ter
que fazer isso, entdo as vezes paro de andar na ponta dos pés. Pisoteio com forca o0s
ovos. Implico com Perry de propésito porque estou com raiva dele, e de mim, por ter

que se cuidadosa. E ai acontece de novo (MORIARTY, 2015, p. 182).
Respeitando o processo lento de desconstrucdo dos mecanismos de defesa de Celeste, a
terapeuta sugere um plano para a personagem seguir quando o marido a agredir — porque ambas
sabem que ele vai voltar a agredi-la. Seguindo as orientacdes recebidas na terapia, Celeste
permanece no chao apos uma nova agressao, fingindo estar muito mais machucada do que
realmente estd, a fim de o marido parar com as agressfes mais rapidamente. Na cena em
questdo, Celeste aparece de roupas intimas no banheiro, deitada quase em posicdo fetal,
enquanto Perry a analisa. A cena capta, primeiro, a cena de frente, mostrando o ambiente e
ressaltando a posicdo de fragilidade de Celeste, quase sem roupas, no chdo, machucada, e de
Perry, completamente bem-vestido, abaixando-se para verificar seu estado antes de sair do

cdémodo. Posteriormente, a cAmera focaliza o rosto da personagem, escondido pelos cabelos:
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Figura 22 — Frame de Big Little Lies — episodio 6: Celeste finge estar ainda mais machucada

para Perry parar de agredi-la

Fonte: Big Little Lies (2017).

Outro ponto que merece atencao diz respeito a Celeste permanecer no chao e direcionar
seu olhar diretamente para a camera. Ainda que a cena dure apenas alguns segundos, ha uma
tentativa de ponte entre personagem e espectador, um diélogo silencioso que sugere a pergunta
silenciosa: vocé estd me vendo? VVocé estd acompanhando o que esta acontecendo comigo?

Ancorada pela sensibilidade, a cena € construida de forma que o espectador estd em uma
posicao que pode ser percebida como confidente, dado que Perry esta sendo ludibriado quanto
ao estado real de Celeste, ainda que ela efetivamente esteja machucada. A troca de olhares entre
os olhos da personagem e o olho da camera, nosso subterfugio, sugere que compartilhamos um

segredo com a personagem guanto ao seu real estado fisico:
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Figura 23 — Frame de Big Little Lies — episodio 7: O olhar para a camera

Fonte: Big Little Lies (2017).

As acgdes violentas reverberam. Sem encontrar entraves, a cada vez que Celeste
permanece ao lado do marido da a ele o poder de acreditar que pode seguir com seu
comportamento, e suas acdes posteriores ao ato, sem que a esposa 0 abandone. No entanto, as
acOes tém consequéncias, ainda que néo tdo aparentes em um primeiro momento. Vivendo em
um ambiente cuja violéncia é escondida, ou tenta ser, Max, um dos gémeos do casal, praticar

bullying na escola, em especial contra uma colega, merece destaque.

3.2.2 O bullying como reflexo da violéncia familiar

N&o é novidade que a classificacdo indicativa de filmes, criada em 1990, é prevista na
Constituicdo Federal e garante aos pais um maior controle do contetido a ser consumido pelos
filhos. As faixas indicativas, que contém avisos sobre conteddos sensiveis, tais como abuso de
drogas, sexo explicito, cenas de nudez, violéncia etc., sdo recursos importantes para evitar que
criancas e adolescentes sejam expostos a contetidos que ndo sdo condizentes com sua idade.

A preocupacdo € genuina, visto que o sistema psiquico dos mais jovens ainda esta em
formacdo, logo, é mais fragil e menos propenso a conseguir blogquear cargas negativas com
efetividade. Segundo a psicologa e coordenadora do Laboratério da Familia da Universidade

de Sdo Paulo (USP), Belinda Mandelbaum?®®, um ambiente familiar que tem em sua estrutura

39 A reportagem pode ser acessada em: https://educacaointegral.org.br/reportagens/como-a-cultura-da-violencia-
impacta-o-desenvolvimento-das-criancas.
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alguma prética violenta, seja contra a criancga, seja entre os demais componentes da familia,
pode ocasionar danos extensos que afetam desde o desempenho escolar até a forma como o
individuo capta informacgdes sobre o mundo e se relaciona com as demais pessoas.

N&o €é apenas a violéncia infringida ativamente que gera traumas. O impacto negativo
também ocorre quando o individuo presencia a violéncia, em especial quando ainda é uma
crianga, dado a fragilidade de sua psique. Ao presenciar uma experiéncia que causa uma
ansiedade extensa, os mecanismos de defesa tentam inibir essa sobrecarga de energia negativa,
mas nem sempre a a¢do é bem-sucedida.

Ainda que os mecanismos ndo sejam necessariamente ruins, visto que sua funcéo é
diminuir nossa ansiedade e evitar que sentimentos exacerbadamente negativos desestabilizem
e estressem nossa psique, 0 uso corriqueiro desses artificios é maléfico, dado que a inibi¢do das
experiéncias gera um gasto grande de energia psiquica, além de evitar que aprendizados sejam
efetuados. Assim, um dos principais mecanismos de defesa, mencionados por Anna Freud
(2016), sinaliza com maestria como a instabilidade emocional propicia um desencadeamento
de acbes negativas. O deslocamento, nome dado a um dos mecanismos, tem como foco
encontrar um alvo para as cargas negativas que o individuo quer suprimir. Em linhas gerais, a
acdo ocorre quando sentimentos negativos (em especial raiva) sdo projetados para pessoas mais
vulneraveis. A vitima inofensiva geralmente € completamente alheia a causa da raiva inicial,
mas como é um alvo cuja capacidade de contra-atacar e causar dor semelhante, ou maior, é
menos provavel, torna-se o foco no qual o individuo canalizara seus sentimentos negativos.

De mesmo modo, é preciso ressaltar que o deslocamento da raiva deixa 0 agente
causador desta ileso. Isso ocorre devido ao individuo considerar, inconscientemente, que, para
se proteger, é preciso direcionar a negatividade para um alvo fragil ao invés de atacar quem esta
causando dor, justamente porque ha a compreensao de que a forca negativa do agente é muito
superior do que a forca do individuo em inibi-la, entdo o mecanismo de defesa se arma de forma
diferente.

Longe de ser louvavel, esse mecanismo elucida como ocorre os casos de bullying,
principalmente em contextos cujo autor apresenta um historico de violéncia familiar. Em Big
Little Lies (2017), tanto Max quanto Josh sdo tratados com carinho pelos pais, Celeste e Perry.
No entanto, a dindmica de violéncia doméstica é presenciada em alguns momentos por um dos
gémeos, Max, e isso o afeta negativamente.

A familia é a base para que os filhos estabelecam relacdes saudaveis e sejam capazes de
construir suas identidades ao longo da vida de forma efetiva. Discipulo de Anna Freud, Erik

Erikson (1977) desenvolveu algumas ideias proprias acerca da organizacdo da personalidade.
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Segundo ele, a concepgdo ndo é puramente psiquica, fatores externos, ambientais e culturais
séo relevantes para a construgéo da formacao psicossocial. Sob essa perspectiva, a construgdo
da identidade ndo ocorre apenas em um periodo limitado da vida, mas sim ao longo dela, em
especial na adolescéncia.

Ora, se 0 auge ocorre em um periodo posterior a infancia, é preciso, justamente, que o
adolescente tenha chegado nessa fase com uma formac&o identitaria que nao seja fragil, dai a
importancia de lancar luzes ao desenvolvimento infantil. A crianga, por sua vez, da indicios de
como gostaria de ser no futuro a partir das construcdes e referéncias que vai adquirindo ao longo
de sua infancia. Assim, o processo de formacao de identidade ocorre de forma gradual, a partir
de constantes reelaborac6es do Eu.

Tracando, mais uma vez, um paralelo com o personagem Max, logo ap6s escutar 0s
gemidos de dor constantes da mée, enquanto a espera para irem a escola, ele vai ao seu encontro
no quarto. Ao ouvir o filho chamando pela mée, Perry o intercepta antes que ele a veja deitada
no chao descomposta, ainda fragilizada pela violéncia recente a qual foi vitima. Ainda que nao
tenha, de fato, visto a mae, a compreensao da crianca de que a méde nao estd bem devido aos
abusos fisicos fica sugerida, dado que os sons anteriormente escutados vdo de encontro a

desculpa dada pelo pai a fim de justificar a auséncia de Celeste:

Figura 24 — Frame de Big Little Lies — episddio 7: Max tenta chamar a mae

A mamae nao esta
se sentindo bem.

Fonte: Big Little Lies (2017).

Analisando a cena mais detidamente, vé-se que a camera é cuidadosa ao focar tanto nos
personagens quanto em seus reflexos na porta. Sob essa 6tica, hd uma dualidade presente na
resposta de Perry ao afirmar que a mée do garoto estd com dor de barriga e, por isso, ndo esta

se sentindo bem. Ainda que soe, em um primeiro momento, como uma mentira, porque o
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espectador viu as agressdes ocorridas momentos antes, ao longo do episodio é mostrado, por
meio de flashbacks, que Perry socou o estdbmago de Celeste com extrema violéncia, que foi
crescendo exponencialmente ao longo de cada episédio. Assim, o reflexo da imagem de pai e
filho podem ser percebidas como representacdes estéticas da verdade inerente ao didlogo:
Celeste, de fato, estava com dor no estdmago e se sentindo mal, mas ndo pelo motivo atenuante
que Perry quis empregar.

A leitura possivel é a de que pai e filho estdo conversando enquanto uma atenuacéo dos
fatos ocorre, mas o reflexo de suas imagens ndo deixa o outro lado da historia passar
despercebido: Max, por um lado, ouviu as agressdes, entdo sabe que tem algo de errado
acontecendo com sua mde; Perry, por outro lado, atenua a verdade ao conta-la de forma que
suas palavras signifiquem uma dor aceitavel, advinda exclusivamente devido ao estado de satde
de Celeste e ndo como consequéncias de suas acoes.

A dualidade referente a cena e ao seu reflexo no espelho também é representada pelas
proprias figuras de pai e filho: Max € o autor do bullying escolar, mas outro menino é acusado
em um primeiro momento, fazendo com que o filho de Celeste fique impune ao longo da
minissérie e tenha sua autoria descoberta apenas no ultimo episddio. Perry € visto como um pai
e marido exemplares diante da sociedade, mas encobre um rastro de agressividade e violéncia
que é descoberto em sua totalidade no episodio final. Ambos tém uma imagem que todos veem
e, em um segundo plano, um reflexo de si mesmos que é pouco notado, mas esta presente.

Indo a esse encontro, Michel Foucault (2001) defende que o ser humano vive atualmente
em um tempo cujo espaco ganha cada vez mais relevancia, dado que é a partir dele que o
individuo estabelece ou ndo o sentimento de pertencimento, influenciando na construgédo de
identidade e estabelecendo a ponte do individuo, enquanto ser Unico, com 0 mundo. Ainda,
segundo o fil6sofo, o papel do espelho como sendo um reflexo do Eu tem relevancia, visto que
tal objeto esta, em concomitancia, entre o utopico e o heterotdpico, proporcionando uma
experiéncia dubia.

O caréter utopico, por um lado, gira em torno do fato de que o Eu é visto em um lugar
gue ndo esta presencialmente, isto €, o reflexo do espelho néo é o local em que o individuo se
encontra, o objeto estd apenas espelhando uma imagem que nunca se incorpora nele. Por outro
lado, o espelho € considerado heterotopico porque a imagem refletida possibilita uma volta ao
passado, ajudando da reestruturacdo do Eu. Explicando melhor, o espelho existe na realidade,
logo, a imagem refletida é uma verdadeira contra-a¢do a posi¢do em que o sujeito ocupa. Ao
analisar o reflexo no espelho, o individuo se da conta tanto do lugar ocupado quanto do lugar

em que sua imagem esta projetada e ele ndo esta presente, propiciando, dessa forma, reflexdes.
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A heterotopia, entdo, pode ser considerada um conceito de Foucault (2001) advindo da
geografia humana que descreve espacos e lugares em regimes ndao hegemonicos.

Costurando o conceito do filésofo com a anélise da cena mostrada na Figura 24, ainda
que 0s personagens ndo analisem suas imagens refletidas ao espectador é dado essa
oportunidade. Assim, as possiveis reflexdes que poderiam ocorrer nos personagens sao lancadas
ao espectador, que tem a visdo privilegiada da cena e consegue captar a dualidade das imagens,
a presenca-auséncia dos corpos no espago e divagar a respeito da poténcia da cena e as formas
como esteticamente € construido um cenario em que pai e filho tém seus reflexos sendo
captados, uma mensagem subliminar que indica que o filho espelha o pai em suas atitudes.

Na esteira desses apontamentos, evidencia-se, também, que a violéncia que Perry
infringe estd intimamente ligada ao bullying provocado por Max, especialmente porque o alvo
de seu ataque foi uma menina, uma reproducéo ainda mais intimamente atrelada ao ato violento
cometido pelo pai. Da mesma forma, apenas um dos gémeos praticar bullying apesar de ambos
estarem inseridos em um seio familiar imiscuido de violéncia também merece destaque. Ainda
gue na minissérie a problematica seja abordada de forma a elucidar que apenas Max percebeu
a dindmica violenta dos pais, Josh, o outro gémeo, néo sofrer influéncia do meio em que vive
pode ser compreendido como uma tentativa de representar a complexidade da influéncia e
perpetuacdo da violéncia. Nesse caso, especificamente, 0s irmdos serem gémeos pode
simbolizar que o mesmo fato pode afetar diferentemente as criangas, ainda que estas estejam
no mesmo periodo de desenvolvimento psiquico.

Na esteira desse pensamento, a complexidade com que os individuos reagem a eventos
dolorosos ndo é uma exclusividade das criangcas. O romance e a minissérie tratam de formas
distintas a forma como Jane reage ao abuso sofrido. Consciente que a nao fidelidade entre as
obras é uma realidade e que discussdes acerca disso ja foram superadas ao longo dos anos, o
contraste entre os diferentes tipos de abordagem € interessante, em especial para um espectador
que é também leitor da obra-fonte, porque ambas as leituras sobre as reacdes da personagem
frente ao trauma sdo relevantes e enriquecedoras, uma vez que evidenciam a pluralidade de

efeitos que os eventos traumaticos podem causar.

3.2.3 O abuso sexual e a tentativa de empoderamento

Segundo Aleida Assmann (2011), o trauma priva a experiéncia exageradamente
negativa do processamento linguistico e interpretativo, inviabilizando a narracdo em seus

moldes tradicionais. Gagnebin (2006, p. 110) complementa que “o trauma é a ferida aberta na
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alma, ou no corpo, por acontecimentos violentos, recalcados ou ndo, mas que ndo conseguem
ser elaborados simbolicamente, em particular sob a forma de palavra, pelo sujeito”. Assim, o
evento traumatico é percebido através de seus sintomas, que sdo verdadeiros rastros de um
evento no qual a comunicacao é truncada, impossivel, mas cuja verbalizacdo é necessaria a fim
de que ocorra a integracao.

Devido a natureza extremamente complexa do trauma, perceber seus indicios ndo é uma
tarefa facil. Nao raro, os elementos a serem notados se imiscuem com comportamentos
rotineiros que passam despercebidos, se cada um ndo for analisado com atencdo. Em Big Little
Lies (2017), a personagem Jane tem alguns habitos que foram mais evidenciados no romance
de Moriarty, mas que seguem presentes na minissérie e merecem a devida atencdo. De inicio,
nota-se que a personagem aparentemente tem o vicio de mascar chicletes. Complementando
esse fato, hd um cuidado com a alimentagdo e um esforco para se manter em forma, evidenciado
pelas diversas cenas em que Jane esta praticando corrida perto da praia.

Analisando esses dois topicos isoladamente, ndo h& nada de incomum. No entanto,
quando Jane, finalmente, conta para Madeline sobre o abuso sexual que sofreu, hd a

rememoracao, no romance, das palavras proferidas pelo agressor:

Vocé é s6 uma gorda feiosa, ndo €? Com essas joias vagabundas e esse vestido
ridiculo. Seu bafo € nojento, alias. Vocé precisa aprender a escovar os dentes. [...]
Quer uma dica? Tem que se respeitar um pouquinho mais. Perder peso. Entrar para
uma academia, porra. Parar de comer porcaria. Vocé nunca vai ser bonita, mas pelo
menos nao vai ser gorda (MORIARTY, 2015, p. 168).

Ainda que esse dialogo ndo ocorra na narrativa visual, acredito ser importante trazer
esse trecho para andlise, devido ao fato de terem sido mantidas as sinalizagdes corporais
referentes a essa passagem. Dessa forma, um possivel expectador que €, também, um leitor de
Moriarty tem uma percepcdo privilegiada acerca da construcdo da personalidade e
caracterizacdo da personagem Jane, dado que, sem o trecho literario selecionado acima, a
compreensdo sobre a carga simbdlica das atividades fisicas frequentes e da compulsdo por
chicletes teria outra conotacéo.

O impacto psicoldgico sofrido pela personagem esta diretamente relacionado a
experiéncia traumatica. Desde 1980, como lembra Roger Luckhurst (2008), a Sociedade
Americana de Psiquiatria incluiu em seu manual oficial a Desordem do Estresse Pos-

Traumatico®*® como um dos diagnosticos possiveis para compreender distirbios que acometem

40 Comumente referenciado em artigos sobre o assunto por sua sigla PTSD — Pos-Traumatic Stress Disorder.
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individuos que experienciaram guerras, catastrofes, acidentes, abusos ou outros tipos de eventos
extremos cuja carga negativa é altamente estressante.

A partir dessa incluséo, o conceito de trauma ganhou uma abrangéncia significativa na
area cientifica, sendo compreendido como uma violag¢éo ocorrida na fronteira psiquica que afeta
0 interior e o exterior, fazendo com que a comunicagdo entre ambos ocorra de uma forma
incomum. Nesse sentido, o trauma faz com que sistemas que operavam de formas discretas
abram passagens maiores do que estdo costumados a suportar, e isso propicia que conexdes
imprevistas sejam feitas, confundindo e estressando a psique. Em outras palavras, evidencia-se
que o evento traumatico tem potencial para produzir distdrbios somaticos e psicossomaticos
identificaveis devido & estranheza de sua natureza.

De acordo com essa afirmacéo, o doutor em endocrinologia Fillipo Predrinola (2011)
faz apontamentos pertinentes no que concerne aos possiveis danos que os ferimentos psiquicos
podem causar nos individuos traumatizados no que se refere a sua fisiologia. Segundo sua
explicacdo, ao confrontar-se com um evento cuja carga negativa é extrema, maior do que a
comum, 0 corpo humano se prepara para reagir, com o fito de conseguir fugir ou inibir aquilo
que causa desconforto. O corpo consegue realizar essa tarefa de defesa por meio de reacdes
quimicas advindas da liberacdo de hormonios, adrenalina e cortisol, para citar alguns, que séo
benéficos em pequenas quantidades, mas maléficos se estes estdo no organismo de forma
excessiva. Somado ao fato que essa liberagdo ocorre em um momento no qual o individuo se
encontra em um estado alto de estresse, em longo prazo ha um dano fisico, intrinsicamente
relacionado ao dano psicoldgico, cada vez maior.

De mesmo modo, ainda analisando a personagem Jane, a forma como ela lida com o
abuso sexual nas diferentes narrativas merece destague. No romance Pequenas Grandes
Mentiras, de Liane Moriarty, fica implicito que a personagem tem uma certa dificuldade em
perceber a profundidade do impacto que a experiéncia dolorosa causou, como pode ser visto a
sequir:

Até os insultos tinham sido insultos tipicos do pétio de escola. Vocé fede. Vocé é feia.
Ela sempre soubera que sua rea¢do aquela noite havia sido extrema demais, ou talvez
muito branda. Ela nunca chorara. N&o contara a ninguém. Engolira tudo e fingira que

0 episodio ndo significara nada, e, com isso, passara a significar tudo (MORIARTY,
2015, p. 193).

Ela tem consciéncia de que a experiéncia foi dolorosa ao ponto de fazer com que ndo se
esquecesse do evento e das palavras grosseiras que ouviu em concomitancia a ele, mas fica em
duvida se a sua (ndo) reagdo foi extrema, tendo em vista que ndo consegue esquecer, ou branda

demais, porque ndo conseguiu se impor na hora do ocorrido, tampouco narrou sua historia nos



95

anos subsequentes. Da mesma forma, ao contar a Madeline, Jane reforga que precisa assumir a
responsabilidade pelo ocorrido, visto que ela bebeu, aceitou sair com ele e 0 sexo era
consensual, pelo menos o inicio. Ha uma evidente negacdo de condi¢do de vitima, por assumir
parcela da culpa pelo ocorrido, refor¢ada por pensamentos sobre o nivel de culpabilidade que
ela tem por estar embriagada e por ter sido incapaz de externar seu descontentamento:

Se Jane ndo tivesse saido aquela noite, se ndo tivesse bebido aquela terceira tequila
slammer, se tivesse dito “ndo, obrigada” quando ele deslizou para o assento ao lado
dela, se tivesse ficado em casa e terminado a faculdade de direito, arranjado um
emprego, um marido, um empréstimo para comprar uma casa e feito tudo do jeito que
deveria, talvez um dia ela tivesse morado na casa que deveria e sido a pessoa que
deveria ser, vivendo a vida que deveria (MORIARTY, 2015, p. 79).

O mecanismo de defesa de Jane no romance, tal qual o de Celeste, é a negacdo de sua
condicdo de vitima. Assumindo uma parte do dolo, a personagem tenta minimizar o efeito

negativo a fim de que este cause menos impacto. No entanto, as reminiscéncias séo evidentes:

— Nao tive intencdo de perder tanto peso — disse Jane. — Fico com raiva de ter
emagrecido, como se estivesse fazendo isso para ele, mas tive dificuldade para comer
depois do que aconteceu. Toda vez que ia comer, era como se eu pudesse me ver
comendo. Eu me via do jeito que ele tinha me visto: uma gorda mal-ajambrada
comendo. E a minha garganta simplesmente... — Ela tocou o pescoco e engoliu. —
Enfim! Entdo isso foi muito eficaz! Como uma cirurgia bariatrica. Eu deveria
comercializar o tratamento. A Dieta Saxon Banks. Uma Unica sessdo rapida, apenas
ligeiramente dolorosa em um quarto de hotel e pronto: disturbio alimentar vitalicio.
Muito barato! (MORIARTY, 2015, p. 173, grifos da autora).

Sob outra Gtica, a personagem Jane da minissérie Big Little Lies (2017) tem consciéncia
da violéncia sexual a qual foi vitima. Essa lucidez se comprova ao longo da conversa que ela
tem com Madeline, pois ela afirma que em um dado momento ela simplesmente parou de reagir,
porque teve medo de morrer. Assim, a Jane presente narrativas visuais ndo utiliza o mecanismo
de defesa da negacédo para negar sua condicao de vitima, especificamente, mas isso ndo significa
que outros gatilhos ndo tenham sido acionados a partir do evento traumatico.

Ainda que nédo explicados, tendo a funcdo de um Easter Eggs, a compulsdo por mascar
chicletes e as constantes corridas para manter o peso estdo aliadas a um fato inédito,
independente do romance e que dd uma perspectiva interessante para a personagem: ela
frequentemente vai a um clube de tiro e, inclusive, dorme com uma arma embaixo do
travesseiro. E sabido que cada individuo reage de uma determinada forma frente a um evento
traumatico. No caso de Jane e suas caracteristicas no romance e na minisséerie, em especial, a
forma impar como a experiéncia foi conduzida ao longo da trama enriquece o potencial da
discussdo sobre narrativas do trauma porque s@o mostradas duas possibilidades, duas vias

diversas, porém possiveis.
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Na minissérie, Jane direciona a raiva de ter sido uma vitima para tentar fugir dessa
condicdo de vulnerabilidade futuramente. O mecanismo de defesa da personagem € a negacéao
sob uma oOtica diferente: ela compreende que foi vitima, mas tenta recalcar a vulnerabilidade
intrinseca @ memoaria desse evento. Ciente que ela vivenciou algo extremamente doloroso, que
a desestabiliza, Jane ndo conta sobre o abuso sexual sofrido por anos, Madeline é a primeira
pessoa a saber do ocorrido.

O silenciamento funciona como uma tentativa de tirar do evento traumatico o seu
potencial de impacto: se ele for algo desimportante, entdo ndo merece ser narrado. No entanto,
em seus estudos sobre a configuracdo do tempo na ficcdo e os mecanismos utilizados para
figurar memorias, Paul Ricoeur (2010) sinaliza acerca da importancia de preservar memdrias
dolorosas, ndo para sofrer ininterruptamente ao acessa-las, mas sim para ressignifica-las a fim
de que estas estejam disponiveis, sem causar dor ao individuo, e assim possam inibir que
eventos futuros semelhantes ndo ocorram.

Ao tentar fingir que a violéncia sexual ndo ocorreu, Jane faz um esforco para que as
memdarias sejam apagadas, 0 que tem o efeito inverso justamente pela forca empregada para
tentar torna-las inacessiveis. O siléncio inerente, ainda que ndo seja palpavel, deixa pistas,
fissuras, rastros que fazem com que seja possivel vislumbrar a magnitude do que esta sendo
silenciado. A grandiosidade daquilo que ndo ¢é posto em palavras, do que foge do stricto sensu,
repousa no fato de que o silenciamento de Jane é a maneira encontrada para tirar o poder de
impacto do trauma: ao negar o poder da palavra, a forca da narrativa, a personagem tenta inibir
os efeitos negativos, afogando as memaorias em um siléncio que visa ser apaziguador, sem

conseguir tal proeza:

O siléncio tem um peso psicoldgico que ndo encontramos em nenhuma palavra: é
pesado por tudo que vivemos, por tudo o gque estamos vivendo e por tudo o que
viveremos. Um instante de siléncio, todo o peso do tempo de nossa vida esta carregado
de todas as recordacdes de todas as presencas e auséncias, de todas as esperancas e de
todas as desilus6es. Num instante de siléncio se recolhe uma vida inteira (SCIACCA,
1968, p. 67).

Atrelada a tentativa de silenciamento a fim de suprimir os efeitos do trauma e superar a
condicdo de vulnerabilidade, o porte de arma pode ser considerado um mecanismo de defesa,
dado que Jane busca empoderamento ao conseguir manejar um revolver. A representacdo da
arma como um objeto que tem o potencial de dar a quem o possui uma condicao de poder, visto
que da a chance do individuo se proteger e, também, escolher se o0 alvo vive ou morre, € ainda

mais evidente ao longo da minissérie, uma vez que fica explicito Jane ter optado pelo porte
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porque a memdria do evento traumatico faz com que a personagem ainda se sinta insegura no
que diz respeito ao seu bem-estar. A aquisicdo da arma ganha vias de experimento: o terror
imiscuido nas memérias do abuso sexual, que constantemente voltam ao consciente, poderiam
ser minimizados se ela tiver condicdo de se defender de algum possivel ataque.

Em uma conversa com Madeline, Jane garante que apesar de frequentar o clube de tiro
ao alvo, ndo tem o intuito de atirar em seu estuprador caso o encontre. Ela afirma, ainda, que
dizem que apenas o fato de segurar uma arma ajuda nos traumas emocionais e que sente que
iSso ajuda a obstruir emocOes, dando uma sensacdo de poder. No entanto, apesar da defesa
consistente e do empoderamento conquistado por conseguir manejar uma arma com maestria,
bem como ter o porte desta, essas acdes ndo sdo suficientes para inibir o retorno das
reminiscéncias traumaticas.

Explicando melhor, Jane tem algumas alucinac¢des ao longo da minisserie, a que ocorre
com mais constancia € uma na qual ela vai atras de seu estuprador, que, por sua vez, corre pela
praia fugindo dela. Nessa cena imaginada, Jane vai atras dele com uma arma, mas ndo consegue
alcanca-lo porque ele vai sumindo gradualmente, deixando apenas suas pegadas na areia. Em
adicéo a isso, outra cena, ocorrida no episodio 3, intitulado Living the dream*, lanca luzes ao
fato de Jane sempre dormir com uma arma perto de si e explica, implicitamente, a razdo pela
qual elaa mantém consigo: ela imagina o seu agressor, o qual ela ndo lembra do rosto, invadindo
sua casa para agredi-la. Na cena mostrada a seguir, Jane estd no quarto se preparando para
dormir enquanto olha para a mesinha ao lado da cama, que esta chaveada. De repente, ela houve
um barulho e vé o vulto de um homem tentando invadir sua casa. Desesperada, ela consegue
sacar a arma e atira no invasor no momento em que ele entra no cdmodo pela janela. Na cena
seguinte, contudo, Jane volta a olhar para a janela e ndo vé ninguém, tampouco a porta, que
teve os vidros quebrados na invasdo, estd danificada. Ela percebe que imaginou a invasdo e
respira fundo, mas decide deixar a arma embaixo de seu travesseiro antes de dormir, mais um
indicio de sua luta contra o sentimento de vulnerabilidade imposto pelo agressor. A sequéncia

descrita pode ser apreciada a seguir:

41 Vivendo o sonho (tradugdo minha).
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Figura 25 — Frame de Big Little Lies — episddio 3: Jane imagina que o seu agressor invade sua
casa

Fonte: Big Little Lies (2017).

Como lembra Caruth (1995), a patologia do estresse pds-traumatico pode dar subsidios
para que se desenvolva uma dissociacdo gue tem como consequéncia flashbacks das memorias
do trauma e alucinagdes esporadicas. Tal como os flashbacks das memdrias do trauma, as
alucinagdes configuram-se a partir da memoria do (in)dizivel, infiltrando-se na rotina do
individuo traumatizado de forma a macular as demais conexdes mentais cotidianas, fazendo
com que imagens relacionadas ao evento originario do trauma surjam no consciente de forma
descontrolada.

E perceptivel que, apesar dos esforcos para minimizar o impacto da violéncia sofrida, a
personagem Jane ainda esta experienciando tal fato em sua negatividade, ou seja, as memarias
do trauma ainda assombram seu consciente, visto que elas ndo foram integradas de forma
adequada. Em adicdo a isso, as idas ao clube de tiro, alternativa encontrada pela personagem
para extravasar sua dor e se sentir mais poderosa, apta a se defender em uma situacdo de

necessidade, funcionam, na verdade, como um treinamento para uma vingangca futura. Jane, de
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forma constante, imagina que esta atirando em Saxon Banks*?, nome dado pelo abusador
quando eles se conheceram. Na cena a seguir, em um estande de tiro, a cena inicia com o foco
da camera atréas de Jane, especificamente a sua direita. A personagem estd desfocada, mas é
possivel compreender que ela estd com a arma apontada, pronta para atirar. Diferentemente do
que se espera, a arma ndo esta apontada para o desenho do alvo, que esté localizado a esquerda.
H& uma pessoa, parada no escuro, aparentemente com a cabeca coberta, sendo o alvo dos tiros
de Jane. No entanto, assim que Jane perde momentaneamente o foco e olha para baixo, a camera
da um close em seu rosto e, pelo reflexo dos dculos, é possivel ver que o que esta na frente dela
é 0 desenho de papel de seu alvo.

O jogo de cameras € importante para a construcao da cena, pois € por intermédio dele
que o espectador, mais uma vez, tem acesso ao periodo de alucinagdo de Jane: em um primeiro
momento, a constituicdo da cena é feita de forma que, aparentemente, uma pessoa efetivamente
estava no local, servindo como o alvo dos tiros; em um segundo momento, a desconstrucéo
dessa certeza ocorre quando se percebe que o alvo em papel sempre esteve presente. A estética
utilizada para elucidar os devaneios de Jane é poderosa, uma vez que envolve o espectador nas
cenas imaginadas pela personagem. Nao ha um aviso, as cenas de alucina¢Ges ndo ocorrem
entre cenas ditas normais. O entrelacamento entre imaginacao e vivéncia é feito sempre dando
luzes, primeiramente ao devaneio. Ao espectador, resta apena seguir o desenrolar das cenas
para saber se elas fazem parte das alucinagdes de Jane ou néo.

Como sinalizam André Gaudreault e Francois Jost (2009), a camera tem o poder de
dialogar com espectador, por vezes desautorizando a construcdo de algumas narrativas por meio
de focos de camera bem direcionados, guiando-0 através de seus recursos imagéticos. Ainda
que a realidade ndo filmica, a saber “um mundo que pode ser verificado (dependendo dos
conhecimentos do espectador do universo espaco-temporal em que vive)” (ibidem, p. 49),
indique que seria improvavel uma pessoa estar na mira de Jane em pleno clube de tiro, a cena
ocorre rapidamente, os espectadores ndo tém o tempo necessario para fazer essa associacao,

tornando-a verossimil, pelos poucos segundos que aparece, dentro do mundo da ficcao:

42 Jane nao acredita que esse seja seu nome verdadeiro, mas é a Ginica pista que ela tem sobre o seu abusador, entéo
ela se refere a ela assim e, posteriormente, faz buscas na internet utilizando o nome dado.
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Figura 26 — Frame de Big Little Lies — episodio 4: Jane no clube de tiro

Fonte: Big Little Lies (2017).

Indo além do que ocorre em sua imaginacdo, Jane encontra na internet uma pessoa que
se chama Saxon Banks e que se encaixa no perfil de seu abusador. O fato de a personagem néo
se lembrar com exatiddo de seu rosto reforca a atmosfera de suspense da narrativa, que se
mantém desde o inicio devido ao assassinato, principalmente quando ela consegue o endereco
de seu provavel agressor. Muito além de estar embriagada no dia do abuso sexual, a personagem
ndo se lembrar com exatiddo dos tracos do agressor, mas afirmar que acredita conseguir
identifica-lo se chegar perto dele e sentir seu cheiro indica, mais uma vez, a poténcia traumatica
a qual esté inserida.

A luz dos estudos de Caruth (1995), as patologias mnemadnicas sdo caracteristicas do
estresse pds-traumatico, que abrange, em vastos casos, amnésia parcial ou total do evento
traumatico. Em concomitancia, as falhas em recuperar essas memarias podem, paradoxalmente,
coexistir via memdrias evasivas e imagens repetitivas incontrolaveis relacionadas ao trauma.
De igual modo, a lembranca do cheiro em detrimento das caracteristicas fisicas também se
explica pela incoeréncia da memdria do trauma. Podendo ser compreendida como uma memoria
danificada, ndo raro ha focos em momentos e sensagdes especificos, que se sobressaem diante

de outras memorias, por vezes de forma exagerada.
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Outro ponto interessante € que Jane carrega consigo sua arma, ainda que tenha negado
para Madeline anteriormente que o manuseio ao longo do tempo tenha tido como foco matar
seu agressor, ao procurar Saxon Banks no endereco de trabalho encontrado na internet.
Corroborando com a desautorizacdo da fala e das a¢des da personagem, a cdmera € sagaz ao
dar um close em Jane manuseando-a, focando especialmente no fato de que ela estava
carregada.

Ao finalmente encontrar Saxon Banks, a personagem néo tem certeza se 0 homem diante
de si é seu agressor. Diante desse impasse, a maneira como a narrativa filmica mostra a confuséo
de Jane e sua tentativa de rememoracdo merecem destaque. Logo apos vé-la, Saxon, que é
designer de interiores, pede que a personagem o acompanhe até seu escritorio para conversarem
melhor. Enquanto ele a guia para o escritorio, Jane analisa-o, estudando a forma como ele
caminha, a postura, o corte de cabelo, a altura. A fim de dar ainda mais vivacidade ao quebra-
cabecas mental feito por Jane, a fim de descobrir se esta diante do agressor, um jogo de cameras
é pertinente, dando ao espectador a possibilidade de ver, pelos olhos de Jane, como ela esta
reorganizando as informacdes, tentando relembrar o que viveu com o objetivo de desvendar a
identidade do abusador e, quem sabe, fazer justica.

A cena em questdo oscila entre 0 momento em que Saxon Banks caminha rumo ao
escritério e 0 momento no qual o abusador entra no apartamento alugado, anos atras, momentos
antes de violentar Jane. Tendo como base o fato de a personagem nao se lembrar com exatidao
da aparéncia do agressor, intui-se que, ao relembrar a cena, houve uma mistura de identidades.
Ainda sem saber afirmativamente se o Saxon diante de si € 0 Saxon que conheceu ha alguns
anos, fica claro que em ambas as cenas € a mesma pessoa presente. A dualidade dessa
constatacdo pode se dar, também, por uma explicacdo simples: ela encontrou quem estava
procurando, as pegas se encaixaram.

Ao espectador, neste momento, bem como ocorre com Jane, resta esperar o desenrolar
dos acontecimentos para ter mais certeza. Segue abaixo a montagem das cenas mencionadas

anteriormente para apreciacao:
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Figura 27 — Frame de Big Little Lies — episodio 5: Jane analisa Saxon Banks e

recorda-se do passado

Fonte: Big Little Lies (2017).

No entanto, se o0 espectador estava inclinado a acreditar na culpabilidade do designer de
interiores Saxon Banks, dada a semelhanca inegavel de ambos os homens, se analisados de
costas, as certezas sdo abaladas com mais uma sequéncia de cenas cuidadosamente pensada.
Nela, Jane observa a forma como o designer serve agua, sutilmente divergente da maneira como
0 agressor serviu o champanhe na noite do abuso sexual. Ali, Saxon Banks serve a agua
segurando a garrafa inteiramente; o agressor da personagem, entretanto, segurou a garrafa de
champanhe levantando o dedo minimo. Em se tratando de um habito corriqueiro tipicamente
involuntario, as cenas desconstroem as frageis certezas anteriormente construidas, aumentando

a atmosfera de tensao e mistério:



103

Figura 28 — Frame de Big Little Lies — episddio 5: Diferenca sutil

»

Fonte: Big Little Lies (2017).

N&o podendo confiar apenas na sua memoria visual para descobrir a verdade, Jane
acessa sua memdria sensorial, que estd presente de forma mais latente. A conclusdo desse
enigma é mostrada no episddio seguinte: aquele homem n&o era seu agressor. Chegar a essa
constatacdo ndo foi uma tarefa facil, especialmente porque, devido ao nervosismo, a
personagem deixa a bolsa cair, evidenciando que carregava uma arma. A acao, por sua vez,
assusta ambos os personagens, e faz Jane sair correndo.

O susto € justificado: em concomitancia ao descobrimento que aquele ndo era seu
agressor, a queda da bolsa e posterior exposi¢do da arma fazem a personagem questionar sua
jornada. Se aquele fosse o agressor, ela 0 mataria? Ainda que a resposta pareca 6bvia, porque a
arma estava carregada, Jane aparenta tomar consciéncia de sua pretensdo apenas quando
percebe que ndo precisara decidir se mataria ou nao alguém.

Em sua analise sobre a obra Luto e Melancolia, de Freud, Judith Butler (2016) tece
comentérios sobre a funcdo do supereu de gerar recriminacfes enderecadas ao eu. A

recriminacgdo, que permanece indizivel ao outro, é dizivel contra 0 Eu, o que acaba, em
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consequéncia, salvando o outro da voz acusatdria do eu. Assim, “para viver, o Eu precisa deixar
0 outro morrer, mas isso se revela dificil quando ‘deixar morrer’ ¢ sentido como algo muito
préximo de ‘matar’ ou, na verdade, quando se tem de arcar com a responsabilidade impossivel
pela morte do outro” (ibidem, p. 245). Embora compreenda que quando alguém é agredido e
violentado h&a um sentimento crescente de retaliacdo que muitas vezes € justificado pela certeza
de retribuicdo imbuido de moral, Butler sinaliza uma negativa referente a combinacdo de
violéncia e moralizacdo e sugere que a responsabilidade pode, e deve, encontrar um
ancoradouro menos danoso.

Infelizmente, em Big Little Lies (2017), a violéncia e o carater moralizante andam
juntos, e as consequéncias dessa unido culminaram em um assassinato cuja autoria foi
encoberta. A compreensdo do contexto de um crime tem a capacidade de minimizar o peso da

violéncia inicial?

3.2.4 Desvendando o enigma: o contexto do assassinato

Segundo Marilena Chaui (1996), ndo ha um consenso no que diz respeito aos gatilhos
que impulsionam comportamentos violentos. Sabe-se, de forma ampla, que atos coléricos estdo
ligados, em maior ou menor grau, a fatores biolégicos, socioculturais, psicologicos, econdmicos
e politicos. Quando exercitada, a violéncia macula a integridade fisica e psiquica do ser
humano, violando, em consequéncia, sua dignidade humana. Em se tratando desta Gltima, tendo
como pressuposto que a humanidade esta diretamente relacionada a condi¢éo de racionalidade
e que vivemos em sociedade, a comunicacdo e interacdo sao fundamentais para a convivéncia.
Sendo assim, “nossa cultura e sociedade nos definem como sujeitos do conhecimento e da agéo,
localizando a violéncia em tudo aquilo que reduz um sujeito a condicao de objeto” (ibidem, p.
337).

Em consonancia com esse pensamento, Maria da Graca Blaya Almeida (2010) ressalta
gue uma das maiores contribuicdes psicanaliticas sobre o conhecimento do ser humano repousa
no fato de que o individuo €, em grande parte, dominado por instintos sobre os quais ndo tem

controle, tampouco consciéncia absolutos. Em suas palavras:

Sdo forgas que operam essencialmente em siléncio, e sé é possivel identifica-las
através dos efeitos externos causados por elas. Depois de mobilizadas, essas forcas
apenas cessardo apds alcancarem o alvo. Os instintos determinam condutas quase
idénticas em todos os individuos da mesma espécie, por serem hereditariamente
fixadas (ibidem, p. 16).
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Sob esse viés, Almeida (2010) ¢ enfatica ao afirmar que a racionalidade inerente ao ser
humano faz dele privilegiado em relacdo aos demais animais, logo, suas energias instintivas
podem ter seu destino original alteradas. No entanto, alguns fatores podem fazer com que 0s

mecanismos responsaveis por essas acées sejam mais dificultosos,

Seja por excessiva carga destrutiva, seja por insuficiéncias do ambiente, ou mais
frequentemente pela combinagdo de ambas, ha casos em que o sujeito ndo consegue
internalizar suficientes experiéncias positivas que lhe permitam apaziguar suas
ansiedades em relacdo as ameagcas destrutivas — suas e daqueles que o cercam (ibidem,
p. 19).

A luz dessa problematica, Big Little Lies (2017) evidencia esses conflitos ao sugerir,
primeiramente, que a personagem Jane assumiria uma posicdo de agente da violéncia ao se
vingar de seu estuprador. O suspense criado acerca da localizagdo do agressor é paralelo ao fato
principal, que permeia o pensamento do espectador desde os minutos iniciais da minissérie:
quem foi assassinado durante o evento escolar e por qué?

A revelacdo de que a vitima € Perry, marido de Celeste, é a cereja de um bolo cuja
construcdo da narrativa de cunho violento foi construida com perspicacia. Desde as cenas
iniciais, a violéncia do personagem contra a esposa ocorre de forma ascendente. Em adicéo, o
comportamento violento, como evidenciado no subcapitulo 3.2.2, teve influéncia relevante para
que um dos filhos do casal, Max, praticasse bullying na escola, deixando clara a reverberagédo
da poténcia negativa dos atos agressivos.

A descoberta do autor do bullying é relevante, também, porque esse € um dos motivos
pelos quais Perry estava emocionalmente mais instavel na noite do assassinato. Somado ao fato
dele ter descoberto que Celeste comprou um apartamento e planejava deixa-lo, a noticia de que
Max € o autor do bullying escolar reforca o posicionamento de Celeste de acabar com o ciclo
de violéncia que vive, uma vez que ela percebeu que, diferente do que ela imaginava, as
agressoes sofridas tém, sim, influéncia em sua familia.

Manipulador ao extremo, Perry sempre esteve em uma posi¢do confortavel, visto que
Celeste sempre escondeu as marcas de agressdes e nunca relatou o que sofria para ninguém. Na
noite no evento escolar, no entanto, apo6s conversar com a mulher e descobrir sobre o
apartamento, as acdes do filho e a decisdo sobre o divorcio, Perry ndo tem tempo de tentar
manipular, mais uma vez, a esposa, pois 0s eventos mencionados ocorrem momentos antes
deles irem para a escola. Assim, quando o personagem V&, ao longe, Celeste conversando com
Renata, ele presume que a esposa esta relatando os abusos fisicos que sofre, e essa desconfianca

0 deixa ainda mais nervoso.
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Sentindo-se culpada devido ao fato de o filho de Jane, Ziggy, ter sido acusado
injustamente, Celeste conversa com Renata sobre a descoberta da autoria do bullying, cena
interpretada erroneamente por Perry, e essa acdo corrobora, indiretamente, com a dindmica que
envolve o assassinato.

Esquecendo-se do papel de marido excelente que interpretava diante da sociedade, Perry
questiona a mulher sobre o teor do assunto que discutiu com Renata e exige, segurando-a
fortemente pelo brago, que ambos deixem o evento escolar para conversarem em casa. A cena
é vista a distancia por Bonnie, como mostrado no subcapitulo 3.1, que vé Celeste indo atrés das
amigas, Jane e Madeline, que estdo mais afastadas da festa, conversando perto das escadarias.

O enigma vai se desenrolando lentamente. O trio de amigas esta reunido. Renata se
integra ao grupo para pedir perddo a Jane por ter acusado injustamente seu filho pela agresséo
contra sua filha Amabelle. E nesse contexto que Perry chega e pede, mais uma vez, para Celeste
acompanha-lo. Pela primeira vez, a expressao aterrorizada de Celeste é notada por Madeline, e
a construcdo da atmosfera de tensdo vai se iniciando. Seu apice ocorre quando, finalmente,
Perry vai para a luz e é possivel que seu rosto seja visto de forma mais clara.

Se antes, com o designer Saxon Banks, as fei¢cdes deste ndo foram suficientes para que
ela lembrasse de seu agressor, as memorias fragmentadas do trauma voltam ao consciente de
Jane ao se deparar com Perry. Mais uma vez, a sequéncia oscila entre a reacdo da personagem
e as memorias do dia do abuso sexual, dessa vez com o rosto de Perry podendo ser visto. A
cena em que ela se imagina correndo atras do abusador sem nunca o alcancar finalmente sofre
alteracdo, sendo substituida por uma em que ele cansa de correr e se vira, esperando sua reacao.
Em adicdo, uma cena em que ela, no momento da revelacao, esta apontando uma arma em sua

direcdo tambeém é mostrada, somando com as cenas imaginadas que ocorrem na praia:
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Figura 29 — Frame de Big Little Lies — episddio 7: Jane recorda-se de Perry

Fonte: Big Little Lies (2017).

O reconhecimento de Perry ao ver Jane, aliado ao pavor subsequente ao perceber que
Celeste compreende 0 que aconteceu, culmina em um sucessivo ato de descontrole, no qual
Perry agride a esposa e, na sequéncia, as demais mulheres presentes, Madeline, Jane e Renata,
quando estas tentam defender a amiga.

Bonnie estava atenta as reagdes de Perry desde 0 momento em que ela o viu agarrar o
braco de Celeste e, posteriormente, viu que ela se afastava constantemente dele aparentemente
nervosa. Seguindo-o até o local em que as agressdes estdo ocorrendo, ela tem uma reacéo rapida
a fim de tird-lo de cima das mulheres e cessar as agressoes: empurra-o em direcdo as escadarias.

No entanto, o ato provoca a queda fatal de Perry, que bate a cabeca e morre. A cena cujo
corpo é mostrado é, enfim, costurada com os fragmentos do episédio 1, elucidando para o
espectador o contexto das cenas em que Celeste, ora mostrada no plano da camera, ora retratada
fora da cena como se os olhos dela fossem a camera, aparece desorientada, enquanto os policiais

analisam a cena do crime:
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Figura 30 — Frame de Big Little Lies — episddio 7: Corpo de Perry

Fonte: Big Little Lies (2017).

Ainda que Celeste tenha sido vitima de violéncia, bem como as mulheres que tentaram
protegé-la, a Unica que ndo chegou a sofrer nenhuma agressao foi Bonnie, justamente a autora
do assassinato. Apos o crime acidental, as mulheres, entdo, rapidamente planejam mentir sobre
a culpabilidade do crime, afirmando que Perry escorregou e caiu.

Assim, fica claro que ha um julgamento seguido de sentenca implicito nessa acao: um
homem que estuprou uma mulher, agride constantemente outra e instigou indiretamente o filho
a cometer bullying, em virtude de seu comportamento nocivo no ambiente familiar, ndo pode
tornar criminosa a mulher que salvou as demais de agressdo. Ainda que uma investigadora ndo
acredite no depoimento delas e suspeite da mentira, elas sdo as Unicas que estavam presentes
no momento do crime, ndo ha provas que evidenciem a culpabilidade de ninguém, o que faz o
crime aparentemente ser encoberto.

Afinal, a atitude das personagens é criminosa? Pensando em vias legais, sim. No
entanto, a acdo abre subsidios para que algumas questdes relativas a ética e a moral sejam
levantadas. Em sua obra intitulada Etica: um ensaio sobre a consciéncia do mal, Alain Badiou
(1995) critica a concepcdo do que é ético atualmente, porque acredita que o conceito é
moralmente falido por algumas questdes. Primeiramente, em linhas gerais, o filésofo menciona
duas concepcdes de moralidade: natural e formal. A primeira diz respeito a coisas que sao
obviamente mas, cuja conclusdo seja evidente para qualquer individuo, tal qual a tortura. A
segunda afirma que existe um mal universal e, nessa medida, uma obrigacdo universal inerente
ao ser humano que é mais importante do que qualquer particularidade. Como exemplo, pode-

se citar o fato da obrigatoriedade do individuo de superar seu instinto animalesco humano
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bésico a fim de seguir um cddigo de conduta que é implicitamente ditado a fim de ser um sujeito
humano em sua totalidade.

Opondo-se ao que foi citado, Badiou (1995) explica que o ser humano enquanto tal ndo
deve ser limitado a ser catalogado de forma limitante entre ser bom ou mal. Antigamente, mais
especificamente na época do Império Romano, a tortura ndo s6 nao era considerada um mal
como também era espetacularizada nas arenas, servindo de entretenimento para as grandes
massas.

Dessa forma, a definicdo do que é mal se enfraquece, visto que a conceituacdo depende
diretamente de uma situacao especifica na qual o sujeito, aquele que é protagonista, sofre algum
risco. Sob essa perspectiva, evidencia-se que uma definicdo natural do que é mal ndo consegue
ser aplicada dada a sua amplitude, sendo necessario que o individuo, sob justificativas
subjetivas do que € moral, indique o que considera mal.

O filésofo defende, ainda, que ndo existe especificamente uma forma geral do que é
mal, imoral porque as conceituagdes variam, ou seja, elas, de fato, ndo existem. Isso significa
dizer que um sentido cru néo € palpavel, o mal e o que ele acarreta existem enquanto julgamento
feito por um individuo em uma situacéo que gerara, por fim, consequéncias. Dessa maneira, 0
ato de matar, por exemplo, pode ser considerado mal e passivel de punicdo, sob uma
perspectiva, e plausivel e até necessario para garantir o bem em outra perspectiva.

Ainda que 0 pensamento va ao encontro, de alguma forma, com a problematica de Big
Little Lies (2017), o questionamento que pode ser feito é: elas, tendo em vista o contexto de
vulnerabilidade que se encontravam, estavam em uma posicao de julgar? Elas, enquanto vitimas
e cidadds, tinham o poder de decidir ocultar o contexto do assassinato e evitar o julgamento
perante a lei de Bonnie?

A fim de endossar essa discussdo, é preciso lembrar que, segundo Lisa Tessman (2015),
por vezes, dilemas morais sdo inevitaveis. Nesse sentido, a tedrica afirma que em algum
momento da vida o individuo vai estar diante de uma situacdo na qual ocorrera violacdo em
alguma medida de uma exigéncia moral. Ha valores sagrados, como, por exemplo amar 0s
filhos, que ndo tém equivaléncia ou compensagédo, entdo “requisitos morais ndo negociaveis -
aqueles que nao podem ser absorvidos por um todas as coisas consideradas ‘dever’ através de
substituicdo ou compensacdo — permanecem requisitos, contrariando o principio de que ‘se

devemos, entdo podemos” (ibidem, p. 44, grifos da autora)*.

3 No original: “Non-negotiable moral requirements - those that cannot be absorbed by a all things considered
‘duty’ through substitution or compensation — requirements remain, contradicting the principle that ‘must implies
can’” (ibidem, p. 44, grifos da autora).
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Devido ao fato de os julgamentos acerca dos valores sagrados serem feitos de forma
automatica e intuitiva, é correto afirmar que estes fogem do escrutinio racional, o que elucida a
inabilidade em deliberar sobre esses pontos em alguma resolugdo de conflitos. Sob essa ética,
se o individuo esta diante de dois conflitos cujas bases sdo principios morais inegociaveis, ha
inegavelmente a incapacidade de satisfazer a ambos, o que implica, até certo ponto, que o
raciocinio 16gico seja empregado em alguma medida, ou seja, a defini¢cdo de qual valor honrar
em detrimento do outro. O preterido, no entanto, ndo consegue ser ignorado e superado devido
ao fato de os valores sagrados e requisitos morais estarem atrelados a questdes psicoldgicas que
fazem sinapses tdo fortes que sua ligacdo é compreendida como imperativa, ainda que o
cumprimento, por vezes, ndo seja possivel.

Da mesma forma, é preciso ressaltar que ha um entendimento que os individuos
sacralizam valores distintos, que poderiam ser evitados caso fossem abolidos. Entretanto,
Tessman (2015) argumenta que a extingdo destes ndo deve ser feita, dado que sdo formas de
apego que sdo inegavelmente humanas e trazem beneficios devido a sua carga emocional
afetiva. Nesse interim, o0 encontro com pessoas que nao tém os mesmos valores é benéfico no
sentido que pode suscitar novas intui¢cdes acerca dos valores anteriormente estabelecidos, ainda
que a mudanca de perspectiva ndo seja tdo automatica.

Tendo em vista esses apontamentos, a luz das personagens de Big Little Lies (2017),
pode-se fazer a leitura de que ha nelas valores inegociaveis que as impedem de permitir que
alguém como Perry seja 0 motivo da condenacdo de uma mulher. O sofrimento que ele impds,
ao longo de sua vida, a Jane, Celeste e, provavelmente, outras mulheres é o combustivel para
que o segredo gue envolve sua morte seja mantido.

A violéncia, palco dos atos de Perry e motivo de sua morte, macula a minissérie de
forma poderosa, e isso pode ser percebido, também, em outras nuances. A maneira como a
estética foi trabalhada de forma a dialogar com o espectador, tendo, por sua vez, uma relevancia
digna de coadjuvante no que diz respeito ao espaco e como ele é impactado pelos atos violentos

sdo alguns dos pontos a serem vistos no capitulo seguinte.
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4 O ESPACO: REPRESENTACAO (OU REAFIRMACAO) DA VIOLENCIA

“A Terra esta ficando pequena para nds. O Unico lugar a que podemos ir sdo outros
mundos. ”
Stephen Hawking

No campo literario, a luz dos apontamentos de Oziris Borges Filho (2014), o interesse
por pesquisas que tém como foco a espacialidade teve um avango em meados dos anos 60. 1sso
pode ser explicado pelo fato de as narrativas serem cada vez mais reflexo de um mundo no qual
a fragmentacdo e a reificacdo sdo cada vez mais vigentes. Nesse sentido, as atribuicdes
modernas inibem cada vez mais os individuos, fazendo-os, muitas vezes, escravos de rotinas
preestabelecidas.

Se, por um lado, narrativas que apontem as andancas e a historia do heroi ndo fazem
mais tanto sentido, no que diz respeito em especial a identificagcdo, por outro, ha uma
preocupacdo ascendente em focar nas inquiricdes psicolégicas e, também, em atitudes
inesperadas. Antes, as acOes ao longo do tempo ganhavam notoriedade. Agora, uma
preocupagao com 0S espagos em que 0S personagens agem é cada vez mais presente, e isso €
notado, de forma similar, em narrativas visuais. Como lembra Ernst Cassirer (2001), tempo e
espaco sdo duas categorias primarias, inerentes a quaisquer narrativas, cuja relevancia, em
termos estéticos, varia dependendo do foco desejado. Isso significa dizer que, em maior ou
menor grau, 0 espago sempre estara presente, dado que este é imperativo para a construcao da
narrativa, seja ela verbal, seja ela visual.

Em Big Little Lies (2017), o espaco tem um papel importante no que concerne a
construcao da tensao e, unido a efeitos temporais que fazem com que a narrativa oscile entre
passado e presente, tem um papel fundamental na figuracéo de violéncia e trauma. Muito além
do espaco fisico, geografico, ha a exploracdo de uma forma mais subjetiva, simbdlica. Nesse
sentido, a minissérie desenvolve sua representacdo do espaco sob uma oética que inclui o
individuo como um ser capaz de influenciar a forma como o espaco pode ser interpretado. E
sob esse Viés que a concepcao constitui sua tessitura: sujeito e, por vezes, sociedade configuram
as percepcdes de espaco, fazendo com que sua importancia transcenda as noc¢@es geograficas.
S&o sobre esses apontamentos que tratarei a seguir.

Em linhas gerais, estudos que tém como foco uma analise da Geografia que foge do
engessamento inerente associado a contextos que excluem a interacdo humana, mais

especificamente, ganharam mais notoriedade a partir da década de 80, em especial com o
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geografo Yi-fu Tuan (2015). Nesse sentido, a relacdo do ser humano com a natureza que o
circunda, os sentimentos que essa conexao traz e as diferentes leituras possiveis sobre espago
sdo pensadas de forma mais subjetiva, trazendo cada vez mais aportes tedricos da filosofia e
psicologia. Isso significa dizer que, atualmente, o espaco venceu as defini¢fes oriundas
unicamente de modelos tradicionais que tinham como foco de estudos a analise sem
contextualizacdo, ou seja, sem explorar as possibilidades subjetivas que as relagdes do ser
humano com o mundo oferecem.

De modo complementar, em seu livro intitulado Paisagens do medo, Yi-fu Tuan (2005)
dedica-se a explicitar o temor sofrido pelo ser humano em diferentes fases da vida, tendo como
suporte para sua analise alguns conceitos oriundos da psicologia, histdria e antropologia. Na
esteira de seu pensamento, evidencia-se que a configuracdo do medo tem se modificado ao
longo do tempo. Na contemporaneidade, muito além do medo de bruxas e fantasmas sentido na
infancia, ha outros amedrontamentos, na adolescéncia e vida adulta, como lembra Zygmunt
Bauman (2007), que fazem com que os individuos optem por prisdes voluntarias em seus lares
frente a um mundo cada vez mais violento, cujos contornos obscuros em ascendéncia
incontrolavel geram incertezas cada vez maiores.

Em concomitancia, outros temores ocorrem, justamente, em locais considerados
seguros, inviabilizando que uma ideia de seguranca inabalavel seja construida. Assim, em se
tratando tanto de espacos fisicos quanto de estados psicoldgicos, paisagens do medo “sdo as
quase infinitas manifestagdes das forcas do caos, naturais e humanas” (TUAN, 2005, p. 12). De
igual modo, ao lancar luzes a essa problematica, “o estudo do medo, por conseguinte, ndo esta
limitado ao estudo do retraimento e entrincheiramento; pelo menos implicitamente, ele também
procura compreender o crescimento, a coragem e a aventura” (ibidem, p. 18).

Dizer que o espaco € maculado pelas experiéncias, pelos sentimentos inerentes ao ser
humano, entdo, significa inferir que este é o produto de uma interacdo entre a sociedade. Indo
de encontro ao pensamento Ocidental construido na Modernidade e até mesmo na Poés-
Modernidade, Doreen Massey (2008) foge de uma definicdo de espaco atrelado a estaticidade,
de modo geral, e tece seus estudos a partir de uma ética pensada a partir da interrelacdo inerente
ao dinamismo e a heterogeneidade da contemporaneidade. Nesse sentido, a configuracdo do
espaco considera, em sua concepgdo, tanto um plano geograficamente cartografico quanto as

relacBes que sdo estabelecidas. A duplicidade do olhar evidencia que ha uma valorizacdo do
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espaco enquanto referida distancia entre dois pontos** na mesma medida em que as relagGes
interpessoais que se constroem ganham relevancia.

De modo complementar, o pensamento da gedgrafa flerta com uma definicéo de espaco
atrelado ao politico, e isso ganha forca na medida em que sua conceituacdo, baseada na
possibilidade de multiplicidade, articula-se com a Geografia e suas construgdes de identidade.
Visto que o espago € um produto de interrelacGes, é preciso que esse esteja inserido onde nédo
h& uma forma engessada, a fim de que suas singularidades sejam respeitadas.

Em adicdo, Massey (2008) considera importante imaginar o espago Como um processo,
aberto, e isso estd diretamente relacionado a ideia de novas possibilidades de um futuro.
Refutando a ideia moderna de processo, a qual vé o desenvolvimento histérico como algo
finalizado, a gedgrafa acredita que ndo apenas a historia, como também o espaco, sdo abertos
justamente devido ao fato de que ndo ha uma vertente considerada correta e irrefutavel. Em
outras palavras, “conceituar o espago como aberto, multiplo e relacional, ndo acabado sempre
em devir, € um pré-requisito para que a historia seja aberta e, assim, um pré-requisito, também,
para a possibilidade da politica” (ibidem, p. 95). Sob a 6tica da gedgrafa, ainda, o individuo, ao
viver sua vida, inevitavelmente esta produzindo e ajudando a reproduzir, e configurar, o espaco
em que esta imiscuido. Assim, este Ultimo, é palco de uma interagdo — do sujeito social, da
sociedade e do espaco geografico — que culmina em trajetdrias, movimentos e construcdes
constantes, sejam elas individuais, sejam elas coletivas. Ao sintetizar suas colocagfes, a

geografa pontua o que segue:

O espaco ¢ tdo desafiador quanto o tempo. Nem o espago nem o lugar podem fornecer
um refagio em relacdo ao mundo. Se o tempo nos apresenta as oportunidades de
mudanga e (como alguns perceberiam) o terror da morte, entdo o espago nos apresenta
o social em seu mais amplo sentido: o desafio de nossa interrelacionalidade
constitutiva — e, assim, a nossa implicagdo coletiva nos resultados dessa
interrelacionalidade, a contemporaneidade radical de uma multiplicidade de outros,
humanos e ndo-humanos, em processo, e o projeto sempre especifico e em processo
das praticas através das quais essa sociabilidade estd sendo configurada (ibidem, p.
274).

44 Compreendida frequentemente como sindnimo, cabe, aqui, ressaltar a singularidade das definicGes de espacgo e
lugar. A luz de Yi-fu Tuan (2015), evidencia-se que as definicdes sdo dependentes uma da outra. Explicando
melhor, espaco é compreendido como uma forma que se caracteriza pela abstragdo, o que ocorre entre dois pontos.
O que é visto como espaco pode se transformar em um lugar a medida em que algum valor é empregado a ele. Por
conseguinte, ao lugar estd atrelado a seguranga, a estabilidade, que contrasta com a amplitude, liberdade e
inconstancia do espago — ndo raro, arquitetos tecem analises sobre qualidades espaciais do lugar e, na mesma
medida, qualidades locacionais do espaco.



114

Indo ao encontro desse pensamento, Michel Certeau (1998) compreende o espago como
a prética do lugar, ou seja, o individuo o transforma a partir de suas ocupacées, apropriacdes e
vivéncias. Em outras palavras, ele defende que o individuo simboliza o lugar a partir de
interferéncias que podem ser de cunho corpdreo ou até mesmo cognitivo. Nessa linha de
raciocinio, é a insercdo do individuo no meio que molda o lugar e o transforma de fato em um
espago cuja inscricdo nas camadas simbolicas se sobrepdem, criando uma extensa rede de
significados que modificam os usos que os sujeitos fazem destes, formando, assim “[...] uma
histéria multipla, sem autor nem espectador, formado em fragmentos de trajetérias e em
alteragoes de espacos” (ibidem, p. 171).
Reforcando a diferenciacdo entre lugar e espaco, sob esse viés, o primeiro diz respeito
a uma ordem segundo a qual se distribuem elementos, indicando estabilidade; o segundo, por
sua vez, pode ser compreendido como uma relacdo dinamica, que esté ali quando ha existéncia,
isto é
Diversamente do lugar, ndo tem, portanto, nem a univocidade nem a estabilidade de
um “proprio”. Em suma, 0 espaco é um lugar praticado. Assim, a rua
geometricamente definida por um urbanismo é transformada em espaco pelos

pedestres. Do mesmo modo, a leitura é o espago produzido pela préatica do lugar
constituido por um sistema de signos — um escrito (ibidem, p. 202).

Tendo em vista os apontamentos feitos até aqui, evidencia-se a capacidade inerente ao
individuo de fazer com que seus sentimentos e suas experiéncias de alguma forma transcendam
barreiras e maculem o espaco. No que diz respeito, em especial, as narrativas visuais, a forma
como estas simbolizam esteticamente essa relacéo ao espectador é impar, ainda que, em linhas
gerais, a insercdo de imagens com énfase no espaco ganhem notoriedade de forma explicita,
em inicios ou finais de episodios*, ou implicitas, quando o foco principal da cena esta nos
personagens e nos didlogos em desenvolvimentos, mas o espaco aparece em segundo plano, um
coadjuvante importante que merece atencdo, como € o caso em Big Little Lies (2017).

Antes de explicitar esses pontos, cabe tecer algumas considerag¢6es sobre como o espaco
pode ser interpretado de forma diferente, dependendo da experiéncia do sujeito, a fim de
reforcar a multiplicidade de interpretacdes e enriquecer a abordagem sob essa Gtica. Refor¢ando
esse argumento, Michel Collot (2013) traz contribui¢des pertinentes ao afirmar que “a paisagem
é um espaco percebido, ligado a um ponto de vista: € uma extensdo de uma regido [de um pais]

que se oferece ao olhar de um observador” (ibidem, p. 17). Em seus estudos, o espago é

45 Este ponto, especificamente, sera desenvolvido posteriormente, de forma mais detalhada, no subcapitulo 4.3.
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analisado sob o viés da paisagem, visto que Collot acredita que esta Ultima € a unido, por vezes
complexa, entre espacgo, local e imagem. Isso posto, “é o olhar que transforma o local em
paisagem e que torna possivel sua ‘artializa¢do’, mesmo que a arte o oriente e o informe em
retorno” (ibidem, p. 18). Isso significa dizer que esta sO recebe essa denominacdo de fato
quando é percebida pelo sujeito, que lhe atribui um sentido caracteristico conforme sua
experiéncia de mundo.

Diferente da estaticidade da imagem, a paisagem € um espaco a percorrer. Nesse sentido,
ao contrario do espago do mapa, cuja extensao é tracada de forma objetiva, geométrica e muitas
vezes com direcionamentos de coordenadas geograficas bem definidas, a paisagem é um espaco
percebido, subjetivo, que é mutavel dependendo do ponto de vista. Dessa maneira,

A paisagem ndo € apenas vista, mas percebida por outros sentidos, cuja intervencdo
ndo faz sendo confirmar e enriquecer a dimensao subjetiva desse espaco, sentido de
maultiplas maneiras e, por conseguinte, também experimentado. Todas as formas de

valores afetivos — impressoes, emogdes, sentimentos — se dedicam a paisagem, que se
torna, assim, tanto interior quanto exterior (ibidem, p. 26).

Fica claro, portanto, que a paisagem, como define Collot (2013), isto &, 0 espago
percebido, experienciado, pode ser analisado verbal e visualmente. No que concerne a paisagem
literéria, a estrutura perceptiva envolve os efeitos da linguagem que, em seu turno, podem
garantir um efeito-paisagem, oferecendo ao leitor a possibilidade de compreendé-la por meio
de recursos descritivos que fazem com que paisagem e texto permanecam com sentidos
indissociaveis de seus significantes. De forma similar, Oziris Borges Filho (2014) lanca luzes
acerca da compreensao no espaco no cinema, salientando sua importancia enquanto categoria
imprescindivel na construcao do texto filmico e literario, ainda que saiba das diferencas proprias

de cada um, haja vista seus recursos distintos. Em suas palavras:

A representacdo simultinea da narrativa cinematografica jamais serd atingida pela
literatura, no entanto, a separacéo radical entre descricdo e narra¢do, ou seja, entre
espaco e narragao j& estd ultrapassada, pelo menos enquanto estratégia opcional
disponivel aos escritores (ibidem, p. 188).

Dado que o corpus desta tese € uma minissérie adaptada oriunda de um romance, o
dialogo entre teorias literarias e do cinema que versam sobre as possibilidades metodologicas
de analise sdo uma constante. Como destaque, teorias nas quais tém como mote a narrativa
visual vista, em certa medida, como texto ganham relevancia. Dessa forma:

Se a interpretacdo e a analise de filmes podem ser realizadas “de muitos modos e

através dos mais variados meios”, ¢ a “narragdo cinematografica ¢ antes de mais nada
uma narragdo”, assim, ao entender um filme como uma narrativa, os recursos teoricos
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da literatura constituem-se como uma possibilidade coerente para tal intento
(CAMARGO, p. 162).

Na esteira desse pensamento, ancorada por esse recorte metodoldgico, os apontamentos
feitos por luri Lotman (2000) sdo pertinentes no que se refere a questdes relativas ao
personagem e ao espaco. Sob esse viés, ha uma relacdo estabelecida que vai ao encontro do
estado emocional do personagem. Nela, a forma como o personagem lida com suas emocdes
esta em consonancia com o espaco em que habita.

Sob esse ponto de vista, Gaston Bachelard (2008), em sua obra Poéticas do Espaco,
desenvolve a conjectura de uma espécie de andlise auxiliar da psicandlise. Denominada
topoanalise, esta “seria entdo o estudo psicoldgico sistematico dos locais de nossa vida intima”
(ibidem, p. 28). O espaco, para o filésofo, tem um componente fundamental intrinseco a ele: o
tempo vivido. Esse ultimo, em seu turno, pode estar relacionado ao pensamento, aos sonhos, as
fixacdes dos processos imaginarios. Assim, a busca do sujeito por um sentido frente a isso é o
que conduz os apontamentos do filésofo sob a otica psicanalitica. Ainda, segundo sua linha de
raciocinio, “é pelo espago, é no espaco que encontramos 0s belos fosseis de duragédo
concretizados por longas permanéncias. O inconsciente permanece nos locais. As lembrancas
sdo imoveis, tanto mais solidas quanto mais bem espacializadas” (ibidem, p. 29).

De acordo com Bachelard (2008), ha dois tipos de espacos: o amado, denominado
topofilia, e o hostil, atrelado a um sentimento de topofilia*®. O primeiro, sempre posto em
relevancia especialmente pela literatura, diz respeito ao espaco da protecdo, uma atmosfera
feliz, de aconchego. No entanto, assim como 0s espagos cumprem essa funcdo, estes tém
potencial, da mesma forma e com intensidade inversamente proporcional, se ndo até superior,
de executarem um papel de opressao e de medo.

Em uma narrativa cuja violéncia é ascendente e culmina, inclusive, em experiéncias
traumaticas, ndo € surpresa que o espaco seja maculado por ela. Ao mostrar como o espaco tem,
também, como funcao representar esteticamente os atos violentos, Big Little Lies (2017) utiliza
seu recurso imagético para explorar as possibilidades interpretativas atreladas a ele. A
necessidade de sair de sua zona familiar a fim de conseguir reelaborar sua experiéncia
traumatica, a incapacidade de fixar residéncia, a dualidade do lar como refligio e tormento e a
figuracdo do mar e da praia como importantes expoentes na representacdo dos segredos, das
violéncias e dos traumas sdo alguns elementos a serem explorados, respectivamente, na analise

da narrativa visual.

46 Termo nao foi utilizado pelo fildsofo. Aqui, esta sendo usado por analogia a fim de representar o medo mérbido
de certos lugares.
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4.1 SAINDO DA ZONA SEGURA: O DESLOCAMENTO E O NAO LUGAR COMO
SINTOMAS DA VIOLENCIA

“E preciso sair da ilha para ver a ilha. No nos vemos se néo saimos de nés. ”
José Saramago.

Sob uma atmosfera aparentemente feliz, o casal Celeste e Perry Wright, de Big Little
Lies (2017), vive um casamento invejavel, que, aos poucos, revela-se abusivo. Entre os pontos
jamencionados ao longo desta tese, um, em especial, que merece atencao diz respeito a tentativa
de terapia de casal.

A minissérie é cuidadosa ao mostrar o caminho a ser percorrido para chegar até a
terapeuta. Seja na ida, seja na volta, a Ponte de Bixby Creek*’, que aparece na abertura da
narrativa visual, tem um papel importante para a consolidacéo dessa trajetdria. Muito mais do
gue um caminho a ser percorrido, a luz de Oziris Borges Filho (2014, p. 201), que defende que
“dependendo do angulo, os efeitos de sentido dramaticos, psicologicos e poéticos criados sao
diversos e importantes na construcao da fabula cinematografica”, a ponte ganha relevancia
devido ao trabalho estético feito a fim de garantir que elementos da paisagem se tornem
relevantes para a construcdo da narrativa, especialmente a que se desenha: terapia de casal a
fim de resolver o problema da violéncia doméstica.

No episddio 3, quando o casal retorna de sua primeira consulta, antes da camera focar
na interacdo dentro do carro, ha o retratamento da ponte e do caminho percorrido, ao longe pelo
carro. A esquerda, a camera foca na ponte e no fluxo tranquilo de carros. A direita, a imagem
do mar revolto também é um dos destaques. Entre esses elementos, o penhasco ingreme ocupa
o0 centro, e o foco, da imagem. Longe de ser uma casualidade, a cena em questdo deve ser
interpretada para além de seu carater geografico, dado o poder poético nela empregada. Sob
esse Viés, é possivel fazer uma costura com os acontecimentos da terapia, tendo em vista que,
apesar da tranquilidade e da boa vontade do casal (alusdo ao fluxo tranquilo de carros visto na
imagem da ponte), os segredos envolvendo Celeste e Perry — a violéncia doméstica — ndo sao
revelados (representacdo do mar revolto que mantém a informacéo cuja revelacdo anseia por

vir a superficie), o que faz com que se crie um abismo entre eles (penhasco retratado na

47 Considerada uma das paisagens rodoviarias mais bonitas do mundo, a Ponte de Bixby Creek, € situada a 120
quilémetros de San Francisco, na regido conhecida como Big Sur, e apresenta extensdo aproximadamente 218
metros.
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centralidade da imagem). A fim de explicitar os apontamentos feitos, a imagem da cena descrita

pode ser conferida a seguir:

Figura 31 — Frame de Big Little Lies — episodio 3: VVolta da terapia

Fonte: Big Little Lies (2017).

Fica subentendido, portanto, que o casal buscou fazer terapia longe de onde moravam,
e isso permite que alguns apontamentos sejam feitos. Em seu estudo intitulado Espaco social e
poder simbolico, Pierre Bourdieu (1990) traz contribuicdes pertinentes acerca da interacéo entre
o lugar, o social e o cultural. Ao viver em sociedade, o individuo* assimila as normas, as acdes
e 0s comportamentos do seu grupo. O espaco social, entdo, € o lugar onde as identidades
individuais sdo desenvolvidas, sofrendo influéncia, muitas vezes, do que é visto. O poder
simbolico, por sua vez, alude a construcdo da realidade, ou seja, € ele que, ainda que de forma
passivel de mudanca, agrega, ou ndo, valores, consolida hierarquias e dita como 0 mundo deve
funcionar de forma ampla, conceitos esses que sdo percebidos pelo individuo como naturais,
livres de quaisquer influéncias relevantes.

Nesse sentido, as interacdes sociais sdo importantes para que 0 espaco social seja
compreendido e que estruturas mentais sejam consolidadas. Denominada como habitus, estas,
em linhas gerais, sdo acdes e reacdes que sdo incorporadas pelos individuos como resultado da
convivéncia em sociedade. E imperioso ressaltar que essa constru¢do do corpo social é
aprendida de forma inconsciente por intermédio, justamente, da interacdo social, que faz com

que o individuo molde, em medidas diferentes, seus pensamentos e suas atitudes.

48 Retratado por Bourdieu (1990) como agente, no sentido de ser alguém que age.
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Embora possa ser duravel, o habitus estd sujeito a mudancas dependendo do estimulo
externo. Significa dizer que isso pode ocorrer quando ha uma variacdo de campo, ou seja,
quando novas experiéncias sdo vivenciadas e, desse modo, novos moldes sociais sdo
aprendidos.

Assim, a ruptura de um habitus é inevitavel, e é justificado devido ao fato de o olhar do
sujeito para 0 mundo ndo ter limites. Indo ao encontro dos apontamentos feitos anteriormente
sobre a terapia e, em especial, do deslocamento necesséario para isso, pode-se inferir que, em
um primeiro momento, o casal buscou atendimento em um local longe de onde vivem a fim de
garantir discricdo, mas ndo foram totalmente verdadeiros na consulta. Posteriormente, Celeste
retorna a terapia, sozinha, e é a partir do segundo atendimento que ha um progresso gradual.
Longe da influéncia do marido e livre de quaisquer construcGes anteriormente apreendidas em
seu mundo social, Celeste tem a chance de realizar novas conexdes, modificando, aos poucos,
sua visdo de mundo e a maneira como ela compreendia a situacdo de violéncia domestica que
vivia.

Em um dos atendimentos, Celeste deixa claro que ndo reconhece a posi¢do de vitima
porque revida os ataques fisicos sofridos. Aliado a esse fato, a personagem € uma advogada
renomada que, apesar de estar afastada de sua profissdo, ndo perdeu o prestigio. A posicao
social vantajosa de Perry contribui para que Celeste tenha um padrao social de exceléncia, indo
ao encontro, mais uma vez, de um habitus corriqueiro: a homologia entre espacgo social e espaco
fisico, que evidencia que um individuo pertencente a um bairro nobre tem uma probabilidade
alta de ter uma posicédo de hierarquia social de destaque.

Bourdieu (1990) salienta que o ponto de vista esta intrinsicamente relacionado ao espaco
gue ocupamos nas construcdes sociais em que estamos inseridos, e essa afirmacao se evidencia
pela ndo aceitacdo de Celeste no que concerne a condi¢do de vitima. Em sua Otica, atrelada a
negacdo, devido ao trauma que foi trabalhado no capitulo anterior, a personagem néo acredita
gue se encaixa na definicdo justamente pela posicdo social privilegiada que ocupa.

Dessa forma, diversas relagdes podem ser observadas, tendo em vista que 0 espaco
social se trata de um conceito multidimensional, cujos individuos, verdadeiros agentes, estdo
envolvidos em processos sociais que negam quaisquer representacdes hierarquizantes.
Primeiramente, o conceito em questdo € multidimensional, e isso significa dizer que o individuo
ndo esta engessado em uma estrutura, em termos de hierarquia. Em uma camada, por exemplo,
ele pode estar em uma posicdo mais ou menos privilegiada, essa alteracdo vai depender das
relacGes a serem estabelecidas. De mesmo modo, o conceito é relacional, isto €, ndo hd um valor

absoluto, inviolavel. O individuo que ocupa uma relagdo de poder ocasionalmente pode perder
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essa posicao, os valores oscilam dependendo de seu contexto. Por conseguinte, o conceito é
dindmico, justamente porque hé reclassificacbes de posi¢des de forma aleatéria que redefinem
0 espaco social.

Ainda que as mudangas que porventura ocorram ndo essencialmente sejam positivas, na
minissérie, em especial, a quebra das estruturas preestabelecidas em Celeste, que indicavam
que ser uma vitima é um titulo exclusivamente atribuido a uma pessoa que necessariamente
estd inserida em um nucleo de vulnerabilidade social e econdémico, foi benéfica. Sob um novo
olhar, novas estruturas cognitivas foram feitas, de modo que houve uma quebra dos padrdes
anteriormente adquiridos.

O afastamento da comunidade na qual vivia fez com que Celeste tivesse a oportunidade
de estabelecer novas relagdes; assim sendo, a personagem adquiriu novas perspectivas acerca
de alguns pontos importantes de forma gradual. E leviano afirmar que seu ciclo social,
exclusivamente, fez com que a construcdo de seu habitus tivesse estruturas condicionantes que
indicavam passividade frente a atos violentos. No entanto, é perceptivel que o trauma oriundo
da violéncia doméstica culminou em uma negacdo dessa condicao de vitima.

Tendo isso em vista, a zona segura, confortavel, sob a perspectiva de Celeste, na
verdade, era uma zona de alerta, que, felizmente, conseguiu ser modificada gragas aos novos
olhares adquiridos por ela ao longo da terapia. O afastamento de sua zona de conforto, por fim,
foi crucial para que a personagem compreendesse 0 problema vivenciado, permitindo a
mudanca desse obice.

Até o momento, o deslocamento foi apontado como algo positivo, ponte para que
transformacdes poderosas ocorressem. No entanto, ha outras migrancias que ndo tém o mesmo
carater edificante, funcionando como verdadeiras rotas de fugas para os individuos. Em aluséo
a isso, a personagem Jane, de Big Little Lies (2017), tem uma trajetéria de deslocamento
interessante. Antes de chegar a Monterey, subentende-se que a personagem tem o costume de
se mudar com certa frequéncia, em uma busca, pelo que se percebe inicialmente, por uma vida
melhor ao lado de seu filho Ziggy.

No entanto, as mudancas aleatérias de mae e filho merecem um olhar mais atento,
especialmente porque sugerem dificuldade de criar conexdes, de se sentir pertencente a uma
comunidade por parte de Jane. Somado a isso, percebe-se que a personagem reage
defensivamente ao ser questionada por seu filho sobre os motivos que a levaram a se mudar,

recusando-se a responder-lhe, como pode ser visto a seguir:
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Figura 32 — Frame de Big Little Lies — episodio 2: Conversa de Jane e Ziggy

Por que nos mudamos
para ca? Por qué?

| sream s
‘
‘!
——

Fonte: Big Little Lies (2017).

O angulo da camera permite ao espectador visualizar ambos 0s personagens,
oferecendo, ainda, uma perspectiva visual interessante. Na cena anterior, Ziggy aparece deitado
na cama, as imagens acima remetem ao momento imediatamente posterior, quando 0 menino
levanta e comegca a se arrumar para a escola enquanto tenta conversar com a mae. Sob o angulo
do olho mecanico, a ilusdo visual é a de que o olhar vem de um observador que esta sob a cama
anteriormente ocupada por Ziggy. O enguadramento, que parte do quarto e deixa a porta e as
paredes evidentes nos cantos, constréi uma ilusdo de que o espectador é uma terceira pessoa na
discussdo, um observador silencioso. Tal recurso, como lembra Oziris (2014), faz parte de um
dos diversos efeitos de sentido inerentes a producdo cinematografica a fim de impactar o
espectador.

Infere-se, assim, que as constantes mudancas sdo um assunto delicado para Jane. O
deslocamento corriqueiro sugere uma dificuldade de criar conexdes com as pessoas e 0s lugares
ao redor, percebendo-os como ndo lugares. A luz de Marc Augé (2012), ndo lugares tém como

caracteristica ser imiscuido de pessoas em transito. Em adi¢&o a isso, 0 autor ndo considera que
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esses espagos sejam de alguém especificamente, estes ndo corroboram com a construgdo de
identidade, os individuos sdo apenas mais um na multid&o.

Visto como uma nova configuracao social, langam-se luzes a um mundo cada vez mais
provisorio, efémero, cuja individualidade e soliddo estdo cada vez mais presentes, ainda que,
muitas vezes, o individuo esteja rodeado de outras pessoas. Em outras palavras, Augé (2012)
identifica ndo lugares ndo necessariamente sob uma perspectiva negativa, sdo muitas vezes
lugares de passagem que fazem parte de nossa vida em algum momento, tais como autoestradas,
aeroportos e supermercados.

Ao revisitar Michel de Certeau (1998), pontua-se que o lugar referido por Marc Augé
(2012, p. 76) ““€ o lugar do sentido inscrito e simbolizado, o lugar antropolégico”. Assim, ainda
que seja preciso que esse sentido seja posto em acdo, e que seja possivel falar de espago quando
iSsO ocorrer, 0 propdsito ndo é esse, porque a nogdo de lugar antropoldgico ja engloba a
perspectiva de um lugar que fornece sentido, identidade e histéria. No que diz respeito ao

espaco, o antropologo explica:

O espaco como prética dos lugares e ndo do lugar procede, na verdade, de um duplo
deslocamento: do viajante, é claro, mas também, paralelamente, das paisagens, das
quais ele nunca tem sendo visdes parciais, “instantdneos”, somados confusamente em
sua memoria e, literalmente, recompostos no relato que ele faz delas ou no
encadeamento dos slides com os quais, na volta, ele imp&e o comentario a seu circulo.
[...] E, se chamarmos de “espaco” a pratica dos lugares que define especificamente a
viagem, ainda é preciso acrescentar que existem espacos onde o individuo se
experimenta como espectador, sem a natureza do espetaculo Ihe importe realmente
(ibidem, p. 80-81).

Ao optar por se mudar com certa frequéncia, Jane abre mao de lugares antropologicos,
carregados de significados. Até a chegada a cidade de Monterey, a personagem segue sem uma
morada fixa, acumulando néo lugares, casas em cuja morada ndo se fixa, cidades nas quais as
relagdes com os cidaddos se mantém impessoais. O distanciamento autoimposto, no entanto,
pode ser compreendido, por um lado, como uma reminiscéncia da violéncia sofrida, dado que
Jane tem receio de criar lagos afetivos e, em consonancia, apresenta comportamentos
autodefensivos, tal como treinamentos de tiro ao alvo constantes a fim de ser capaz de se
defender de seu abusador caso ele a encontre — pensamento ildégico que constantemente a
atormenta, fazendo-a ter alguns devaneios. Por outro lado, justamente pela fragilidade em que
se encontra, o ndo lugar € vivido como um refugio, visto que permite a fuga de um modelo
tradicional de estilo de vida, que garante, até certo ponto, o anonimato ou, pelo menos, a
possibilidade de a histdria de sua vida ser revelada da forma que for conveniente. Ao se afastar,

fisicamente, da cidade cuja localidade esta atrelada & lembranca traumatica do abuso sexual,
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Jane tenta impor uma barreira a essas memorias dolorosas que a perseguem. O nao lugar, sob a
perspectiva dela, funciona como um reflgio possivel para a constru¢cdo de um novo comeco,
que pode ser reiniciado sempre que convir.

Muito mais do que um espaco empiricamente identificavel, o ndo lugar vai além de
lugares de trénsito, tais como aeroportos, supermercados, estradas, meios de locomogdo em
geral, sendo, de igual modo, um espaco que pode ser criado pelo olhar que o individuo tem.
Assim, 0 que é considerado um ndo lugar para uma pessoa pode, de forma igualmente
verdadeira, ser um lugar de outra. Sob esse ponto de vista, 0 deslocamento de Jane esta
intimamente ligado a benevoléncia que o ndo lugar pode representar: aquilo que pode vir a ser,
mas ainda ndo é. Aquilo que ainda néo €, mas pode vir a ser um lugar. Dito de outra forma, o
deslocamento serviu como uma verdadeira valvula de escape para que Jane, por um tempo
limitado, transitasse por ndo lugares até ser capaz de transformar um deles em seu lugar, como
aconteceu em Monterey.

Evidencia-se, portanto, que o deslocamento e o ndo lugar, apesar de concepgdes
distintas, sdo importantes para a figuracdo da narrativa de violéncia. No que diz respeito a
Celeste, sair de seu nucleo familiar oportunizou que ressignificasse sua relagcdo conjugal e
compreendesse, por fim, a violéncia a qual era vitima. O afastamento e a énfase nesse
deslocamento em busca de terapia simbolizam esteticamente a procura de Celeste por uma
solucéo frente a imensidao de problemas e segredos que assolavam sua vida.

O deslocamento também é visto como benéfico em se tratando de Jane. No entanto, se
antes, a luz de Celeste, a paisagem € atrelada a uma subjetividade narrativa que utiliza a estética
da imagem para a representacdo das dificuldades enfrentadas, com a personagem Jane a
percepcdo da reminiscéncia da violéncia ocorre justamente na transi¢do, no escape entre um
ponto e outro. O ndo lugar € o reflgio temporario inconsciente que a personagem encontrou
para conseguir lidar com seu trauma sem que estivesse diante de cenarios que propiciassem
gatilhos em potencial. Em outras palavras, pode-se dizer que funciona como uma zona neutra
capaz de dar uma paz momentanea a Jane devido a auséncia de conexdes preestabelecidas.

Marc Augé (2006) é enfatico ao defender que o mundo atual carrega consigo o nao
lugar, e isso se comprova, segundo ele, pelo fato de que os espacos fisicos estarem, muitas
vezes, atrelados aos espacos virtuais, 0s quais, com frequéncia, fazem com que os individuos
estejam imersos nele, desligando-se do primeiro. Tecnologias cada vez mais imersivas sao
utilizadas para aproximar pessoas que estdo longe, mas, de forma desproporcional, afasta-as

das pessoas que estdo perto.



124

De toda forma, é inevitavel que as configuracGes de espaco se modifiquem e ganhem
relevancias impares a depender do contexto. Ndo h4 um consenso no que se refere a espacos
considerados unanimemente simbolos de seguranca, e um bom exemplo disso é a representacao
da casa. Vista como um porto seguro e um lugar de aconchego, ela pode ganhar contornos
extremamente negativos dependendo de como as experiéncias s@o vividas. S&o sobre esses

topicos que tratarei a seguir.

4.2 (DES)CONSTRUINDO A CASA COMO SIMBOLO DE SEGURANCA

“Senhor, ajudai-n0os a construir a nossa casa

com janelas de aurora e arvores no quintal.

Arvores que na primavera fiquem cobertas de flores

e ao crepusculo fiqguem cinzentas como a roupa dos pescadores. ”

Manoel de Barros

Em um mundo cada vez mais contemporaneo, cuja dinamicidade impde uma interacéo
cada vez maior, mostra-se imperioso tracar limites que assegurem o espaco privado de cada
individuo. A luz dos apontamentos de Michel de Certeau e Luce Giard (2011), ao longo do
tempo, o espaco privado ocupado pelo individuo passa a ser o esbogo de suas preferéncias,
refletindo aspectos inerentes a sua personalidade e, em concomitancia, ao seu status social, dada
a escolha de materiais, de moveis, a localidade em que a casa se situa e 0 seu tamanho etc. Os
detalhes que fazem com que um espaco privado se configure como tal pode ser considerado um
relato de vida, visto que “indiscreto, o habitat confessa sem disfarce o nivel de renda e as
ambicOes sociais de seus ocupantes. Tudo nele fala sempre e muito: sua situacdo na cidade, a
arquitetura do imovel, a disposicdo das pecas, 0 equipamento de conforto, o estado de
manutencdo” (ibidem, p. 204).

O espaco privado é visto como um reduto no qual o individuo é capaz de recarregar as
energias. Longe do que é preciso ser mostrado diante do cenario social, este configura-se como
um espaco de nutricdo, refugio e cuidado, cujas obrigacdes laborais atreladas ao corpo social

sdo postas de lado momentaneamente. Ainda, nas palavras de Certeau e Giard (2011):

Diriamos que é preciso densificar este lugar pessoal, material e afetivamente, para
tornar-se o territdrio onde se enraiza o microcosmos familiar, o lugar mais privado e
mais caro. Aquele lugar para o qual é tdo bom voltar, a noite, depois do trabalho,
depois das férias, ao sair do hospital ou da caserna (CERTEAU; GIARD, 2011, p.
206).
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A importancia de ter um lugar seguro para que seja possivel reforcar a individualidade,
tdo rara atualmente, também € objeto de estudo em A poética do espaco, de Gaston Bachelard
(2008). Na referida obra, a casa, muito aléem de seus aspectos estruturais, ganha uma
importancia analitica subjetiva, uma vez que ela é imiscuida de pensamentos, lembrancas e
sonhos. Em outras palavras, pode-se inferir que o individuo transfere a ela algumas nocgdes
cognitivas atreladas a seguranca mental, tracando um paralelo que permite que a casa seja
compreendida como um abrigo fisico para a consciéncia humana. Dessa forma, muito mais do
que uma construgdo material que tem a funcdo de ser abrigo, a casa ganha relevancia
incontestavel, pois é percebida, sob essa 6tica, como sendo uma extensao do ser. Nas palavras
de Bachelard (2008, p. 24), “[...] a casa ¢ nosso canto do mundo. Ela ¢, como se diz amiude, o
NnOSsO primeiro universo’.

Sob esse viés, é interessante perceber como a constituicdo de casa ocorre na minissérie
Big Little Lies (2017), especialmente no que se refere a Celeste. No inicio da minissérie, no
episodio 1, intitulado You get what you need*®, uma das primeiras cenas de Celeste com a
familia mostra para o espectador uma familia amorosa e harmoniosa. Durante o café da manha,
0s gémeos Max e Josh estdo brincando com armas de brinquedo, enquanto Celeste tenta
controla-los a fim de que terminem de se arrumar para a escola, acdo bem-sucedida apenas com
a chegada de Perry.

A forma como a casa é retratada merece destaque, em especial pela estética adotada para
mostrar os detalhes. O olho mecéanico da cdmera estd posicionado de maneira que o espectador

seja privilegiado com a perspectiva da empregada da casa:

49'\/océ pega o que voceé precisa (traducdo livre).
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Figura 33 — Frame de Big Little Lies — episddio 1: Celeste e Perry sob a ética da empregada

Fonte: Big Little Lies (2017).

Com esse recurso visual, é possivel perceber o que a empregada representa o olhar
externo frente ao casal. Sob o olhar de terceiros, Celeste e Perry sdo um casal extremamente
amorosos, por vezes até exagerados em suas demonstracGes de afeto publicas. No que diz
respeito a casa, dado o posicionamento da cdmera em um angulo longe do casal, a leitura do
espaco privado pode ser feita com maiores detalhes. Explicitamente, percebe-se que o casal tem
uma alta posicdo social, tendo em vista a luxuosa casa em que vivem. Apesar de mostrar apenas
uma pequena parte da casa, fica claro que a casa dispde de uma mesa de refei¢Bes externa, que
foi a escolhida para o café da manha com vista para 0 mar, e uma interna, possivelmente
utilizada em dias cujo clima nédo seja tdo favoravel para realizar refeicbes em locais externos.
Em adicdo, os espagcos amplos e com moveis aparentemente caros também ajudam a compor a
estética de alto padréo do casal.

No que concerne aspectos mais subjetivos, a claridade do ambiente, com portas de vidro
em toda a extensdo, simboliza paz e auséncia de segredos. Nada é escondido sob paredes, a
transparéncia dos vidros deixa evidente a quaisquer observadores curiosos 0 que esta
acontecendo na dindmica familiar. No entanto, o aparente espaco feliz ndo se sustenta. Ainda
nesse episddio, os indicios de um comportamento atipico, violento por parte de Perry ganham
forca, culminando em cenas de ataques explicitos ao longo da minissérie, como foi abordado
no capitulo anterior.

Segundo Bachelard (2008), a imagem poética do espaco funciona como um instrumento
de protecdo para a alma humana construida com o coragdo muito antes de ser erguida em algum

terreno. Nessa perspectiva, a casa afasta os perigos do mundo. Contudo, o que é possivel fazer
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quando o perigo esta dentro de casa? Sob esse ponto de vista, a casa de Celeste vai se mostrando
um ambiente hostil, no qual a estética arquitetdnica impecavel contrasta com a violéncia
domestica imperdodvel, cometida repetidas vezes por Perry.

Diferentemente da cena anterior, em que o casal estd abragado, em um ambiente claro,
aberto, a sequéncia mostrada a seguir evidencia um outro viés. A noite, a cena é construida sob
uma atmosfera mais intimista. Como lembra André Gaudreault e Frangois Jost (2009, p. 108),
“a acdo pode se produzir em uma relativa escuriddo e assim privar momentaneamente o
espectador de um nimero muito grande de coordenadas espaciais”, € 1SS0 ocorre, nesse caso,
para dar énfase ao desenvolvimento das agdes dos personagens e, em concomitancia, para
construir uma atmosfera de certa tensdo, incerteza frente a baixa iluminago.

Contrastando com o que foi visto no café da manh&, em que a claridade e o foco da
camera indicavam uma leveza e uma nédo preocupac¢do em despertar olhares alheios, o proprio
fato de a cena se desenrolar com pouca luminosidade sugere que ndo ha testemunhas, dado o
avancado horario. Mais do que isso, a falta de luz pode ser compreendida como uma
representacdo estética da outra face de Perry: sob a penumbra, seu lado sombrio vem a tona.

O encaminhamento da cena mostra Perry indo ao encontro de Celeste, que esta passando
para 0 notebook as fotos tiradas dos filhos ao longo do dia. Na primeira tomada da sequéncia,
a personagem esta sentada mexendo em seu notebook e Perry esta em pé, debrucado sobre ela,
em uma posicdo vantajosa. A costura da cena segue mostrando ao espectador as fotos dos
gémeos no notebook, um lembrete da familia adoravel que os personagens tém. A conversa do
casal ao longo dessa tomada gira em torno do caso de agressdo sofrido por Amabelle na escola.
Até aquele momento, Perry estd conversando sentado em um sofa préximo a esposa. Apds
alguns pedidos enfaticos do marido para que os filhos sejam orientados a se afastarem do
menino acusado de agressao, Celeste se levanta e lentamente tenta deixar o local, alegando que
Perry esta exagerando e sendo ridiculo em seu pedido, porque, além do fato de ser uma crianca,
a culpabilidade do garoto ainda ndo foi atestada.

A reacdo do marido frente a negativa de manter os filhos longe de um perigo em
potencial revelam sua natureza violenta. Alterado, a cena final da sequéncia mostra Perry
segurando o braco de Celeste com forca e exigindo que os filhos sejam afastados de qualquer
influéncia violenta na escola. A falta de surpresa diante do ato violento faz o espectador intuir
gue essa ndo é a primeira vez que Perry tem uma resposta com viés violento ao ser confrontado
com assuntos que ndo gosta, fato que se comprova com o desenvolvimento da minissérie.
Curiosamente, o personagem parece ignorar o fato de que ele mesmo é uma representacdo

violenta que deveria ser afastada do convivio dos filhos, talvez porque seus atos violentos sejam
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direcionados apenas a esposa naquele ambiente familiar. As cenas descritas podem ser

conferidas a seguir:

Figura 34 — Frame de Big Little Lies — episddio 1: Sequéncia que evidencia a primeira reagcdo

violenta de Perry contra Celeste

Fonte: Big Little Lies (2017).

As agressoes fisicas se consolidam como uma dinamica nada saudavel entre o casal,
mas aos poucos Celeste passa a buscar ajuda de uma terapeuta. Alguns fatores podem ser
levantados como incentivos para que a personagem alcancasse esse estopim, e um deles pode
ser a representacdo estética dos espelhos em cenas que evidenciam a agressao sofrida ou, ainda,
a retratam em tempo real sob outra Gtica.

A luz de Michel Foucault (2001), o espelho pode ser percebido como um lugar singular

no qual o individuo pode ser visto sob uma perspectiva diferente, fora de sua presencialidade,
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ainda que esta Ultima ndo se anule. O outro panorama da dupla imagem revela um outro espago
e, nesse sentido, uma nova possibilidade de interpretacdo do que esta sendo refletido.

Em alusdo a minissérie, em especial ao casal Celeste e Perry, foco da andlise até o
momento, o espelho possibilitou analises relevantes no que diz respeito ao impacto psicolégico
da violéncia na personagem. No episodio 2, intitulado Serious Mothering®°, ha uma cena que
retrata Celeste e Perry conversando por videochamada durante uma das viagens a trabalho do
personagem. Apos um pedido do marido para mostrar o corpo, Celeste deixa seu robe
escorregar pelos ombros e analisa, sem querer, as marcas da Ultima agressdo. Como efeito, ela
fica constrangida e para de mostrar o corpo ao marido momentaneamente. Ainda que o final do
episddio mostre que ambos 0s personagens seguiram com trocas de imagens sensuais, a cena
em questdo deixa implicito que Celeste esta mais ciente de uma condic¢do, sugerindo, ainda, que
as cenas finais do episddio sdo uma reacdo desesperada da personagem por inibir a recusa
anterior vexatoria. A cena em que Celeste analisa as marcas arroxeadas em suas costas durante

a videochamada com Perry pode ser vista a seguir:

Figura 35 — Frame de Big Little Lies — episddio 2: Celeste analisa seus hematomas durante

uma videochamada com Perry

Fonte: Big Little Lies (2017).

De igual modo, outra cena que utiliza espelhos para refletir a agressao mostra Celeste
se arrumando para ir a uma reunido com outro advogado, a fim de concluir a causa de Madeline.
Perry se mostra irritado pelo fato de a esposa seguir advogando e demonstra seu

descontentamento diante do lembrete da esposa de que a decisdo de advogar ou ndo cabia

%0 Maternidade séria (traducéo livre)
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exclusivamente a ela. Ap6s o chamado de um dos filhos, que ndo chega a presenciar a agressao,
Celeste é liberta do aperto do marido. A construcdo da cena é esteticamente pensada de forma
a fazer o espectador participar ativamente, ou tanto quanto possivel. Como pontua Oziris
Borges Filho (2014), a camera foi posicionada com a finalidade de conseguir captar as acoes e
reagOes dos personagens de forma simultanea, criando efeitos de sentido. Com a ajuda do
espelho, temos acesso ao duplo: sob um angulo, a imagem de Perry assustado diante do
chamado do filho, soltando rapidamente o pescoco da esposa; sob outro angulo, a captacdo do
sofrimento de Celeste, que oportuniza que 0 espectador, enquanto observador externo, seja
empaético a sua dor, e que viabiliza que a personagem veja, sob a Otica do que esta sendo

refletido, sua prépria condicdo. A cena descrita pode ser visualizada a seguir:

Figura 36 — Frame de Big Little Lies — episodio 4: Agressdo de Perry contra Celeste refletida
no espelho do quarto

Fonte: Big Little Lies (2017).

O ciclo da violéncia doméstica segue reforcando seus mecanismos: falso
arrependimento, raiva, agressdo e manipulacdo. Em uma tentativa de quebra-lo, a ida a
terapeuta, primeiramente em casal, € um passo importante para que a mudanca ocorra, ainda
que de modo gradual. A composicdo dos elementos em cena, mostrando a chegada do casal a
casa da terapeuta, merece destaque, em especial no que se refere a construcdo subjetiva atrelada
ao reconhecimento da violéncia doméstica e suas reminiscéncias na vida do casal e dos filhos.

Na obra A narrativa cinematogréafica, André Gaudreault e Francois Jost (2009)
salientam que planos, em especial aqueles cujos efeitos estéticos irdo enriquecer a

dramaticidade, devem ser situados em um eixo imaginario olho-cdmera. Explicando melhor:
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Isso quer dizer que existem trés possiveis atitudes em relacdo a imagem
cinematografica: ou é considerada como vista por um olho, o que faz com que se
remeta a um personagem; ou o estatuto e a posicdo da cAmera vencem e passamos a
atribui-los a uma instancia externa ao mundo representado, grande imagista de
qualquer tipo; ou tentamos apagar até mesmo a existéncia desse eixo: é a famosa
ilusdo de transparéncia (GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 169).

Na cena em que Celeste e Perry chegam a residéncia da terapeuta, a cAmera esta focada
no interior da casa, de forma que € possivel captar detalhes de seu interior. Remetendo a
definicdo de Bachelard (2008, p. 61-62), percebe-se que que héa indicios de que a morada seja

educativa, um espaco de protecdo, de acolhimento, tal qual a concepcéo de casa deve exprimir:

Mais também do que uma comunhéo de ternura, ha aqui uma comunhdo de forca,
concentracdo de duas coragens, de duas resisténcias. Que imagem de concentracdo o
fato de ser essa casa que se "aperta" contra seu habitante, tornando-se a célula de um
corpo com suas paredes proximas. O refligio se contraiu. E, muitissimo protetor, fez-
se exteriormente mais forte. De refugio, fez-se reduto.

Com moveis simples e aconchegantes, quadros que trazem uma conceituacdo de lar,
luminarias com luzes sutis que trazem um aspecto acolhedor, a casa da terapeuta funciona como
um espaco agregador, que propicia aos pacientes o relaxamento necessario para que se sintam
confortaveis e, assim, narrem suas historias. Outro ponto alto da cena repousa no fato de que a
entrada dos personagens na sala, o centro do lar, ocorre mediante duas portas amplas de madeira
previamente abertas, um convite mudo da casa de entrar em um universo novo sediado pela
casa. A luz de Bachelard (2008), a porta funciona como um entremeio, aquilo que separa o
exterior do interior. Assim, o convite claro implicito pelas portas abertas reforca a amabilidade
gue a casa transpassa. Em adicao, é preciso ressaltar, também, o contraste de luzes que as portas
abertas evidenciam. Atras de Celeste e Perry, do lado externo, hd uma luz natural forte, que
ilumina os personagens, dando énfase a entrada na sala da terapeuta, e reforca a op¢éo por luzes
mais suaves, com lampadas com fachos de luz amarelos, amplamente conhecidas por dar ao
ambiente uma caracteristica mais aconchegante e confortavel. Esses pontos podem ser

observados a seguir:
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Figura 37 — Frame de Big Little Lies — episddio 3: Ida de Celeste e Perry a terapia

Fonte: Big Little Lies (2017).

Ap0s a primeira consulta, Celeste esta esperangosa por um recomeco. Envoltos de uma
atmosfera de calmaria ap0s a terapia, o casal é retratado em um momento de cumplicidade,
dangando no meio da cozinha. A fim de construir uma atmosfera de aconchego, a camera
cinematografica, mais uma vez afastada, capta o casal no centro e o0 espaco que 0s cerca. Sob
essa Otica, as luzes principais da cozinha estdo apagadas e apenas as adjacentes estdo acesas, 0
que resulta em um efeito de intimidade, dado que ambos os personagens estdo no centro da
cena, abracgados.

Da mesma forma, a organizacdo da cozinha também oferece ao espectador uma
possibilidade de leitura de cena que remete a harmonia do casal. Sob esse ponto de vista, 0
espaco apresentado, a cozinha, é representativo, pois € neste onde a comida, fonte energética
essencial do ser humano, é preparada. A cozinha, entdo, executa um papel importante dentro
do espaco privado, ela é uma parte essencial da casa para seus integrantes, pois é, por intermédio
dela que as reunibes familiares ocorriam em tempos mais tradicionais, visto que todos se
reuniam para comer. Esse carater inerente de unido e afeto ainda se constituem como
caracteristicas subjetivas classicas da configuracdo da cozinha. Isso da subsidios para que uma
leitura que indique a interacdo do casal na cozinha como mostra de uma estética que visa

reforcar a percepcao de cumplicidade seja possivel. A cena descrita pode ser analisada a seguir:
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Figura 38 — Frame de Big Little Lies — episodio 3: Celeste e Perry dangcam na cozinha

Fonte: Big Little Lies (2017).

Indo de encontro ao momento de paz, Perry volta a dar indicios de que mantera seu
comportamento agressivo ao afirmar que acredita que Celeste quer apanhar, uma resposta a sua
negativa de abrir mao de advogar para ajudar Madeline. Em consonancia a isso, a construgdo
da cena pode ser analisada em paralelo com a primeira®! em que Perry se mostra violento. A
dindmica se repete: Celeste estd sentada, no notebook. Perry estd em pé, olhando-a de cima
enquanto deixa claro seu descontentamento. As luzes ao redor, mais uma vez, estdo fracas;
porém, diferentemente do ambiente acolhedor da cozinha, aqui a falta de claridade sugere
inseguranca, sentimento reforcado pela similaridade da cena com a anterior e, em
concomitancia, devido a postura impositiva de Perry.

Né&o por acaso, as convergéncias das cenas indicam certa semelhanca no modo como o
marido de Celeste vai perdendo o controle. Ainda que as cenas violentas ocorram sob 0s mais
diferentes angulos, essa construcao similar, em especial, ajuda esteticamente a representar o
ciclo de violéncia doméstica em que Celeste estd envolvida. Novamente, ha a ocorréncia de um
padrdo comportamental violento, que vem a tona sob quaisquer divergéncias do casal. Com o

intuito de deixar esses apontamentos mais claros, a cena pode ser vista a seguir:

Figura 39 — Frame de Big Little Lies — episddio 4: Perry da indicios de que seguira violento

51 Sequéncia evidenciada na Figura 34.
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Fonte: Big Little Lies (2017).

A repeticdo do ciclo de violéncia impulsiona Celeste a ir a terapia, dessa vez sozinha. A
captacdo desse momento € feita por intermédio de um olho cinematogréafico que faz com que o
espectador tenha uma visdo similar aquela em que a terapeuta estd tendo. O cuidado para
preservar o olhar da terapeuta, na cena sendo mantido pelo seu vulto, que aparece no
enquadramento a esquerda, permite que o espectador viva uma experiéncia um pouco diferente.
Como lembram Jacques Aumont et al. (1995), por mais que o espectador saiba que néo é ele
que esta assistindo a cena em primeira mao, visto que houve uma mediacdo feita por uma
camera, que gravou ¢ moldou as cenas de acordo com o objetivo do diretor, “a identificagdo
primaria faz com que ele se identifique com o sujeito da visao, com o olho Unico da cAmera que
Viu essa cena antes dele e organizou sua representacao para ele, daquela maneira e desse ponto
de vista privilegiado” (ibidem, p. 260). Isso significa dizer que, a fim de buscar essa
identificacdo, alguns recursos sdo utilizados, entre eles a camera como olhar de um dos
personagens em muitos casos.

Na cena em questdo, no entanto, tem uma carta na manga um pouco diferente: a
perspectiva € mostrada ao lado da terapeuta, como se 0 espectador estivesse sentado ao lado,
como seu assistente. Assim, longe da responsabilidade julgadora, o espectador esta em uma
posicdo mais ou menos confortavel para analisar todas as acdes e reac6es de Celeste ao longo
da terapia sem o peso do olhar da personagem sobre si, ja que o foco estd na terapeuta, figura

que se encontra ao lado no foco da camera, como fica claro a seguir:
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Figura 40 — Frame de Big Little Lies — episodio 4: Celeste retorna a terapia sozinha

Fonte: Big Little Lies (2017).

Ao longo das sessoes de terapia, Celeste vai tendo cada vez mais consciéncia de sua
condicdo, aceitando o0 que a terapeuta tem a dizer. Em um dado momento, ha uma
recomendacéo clara: tenha um lugar seguro para fugir com seus filhos caso seja necessario. A
recomendacédo ocorre porque a casa do presente, embora luxuosa, ndo é um lar adequado tanto
para ela quanto para os filhos e, aos poucos, a personagem vai percebendo a importancia de ter
seu proprio refugio, sua nova chance de recomecar sua trajetoria longe da violéncia vivida.

Celeste opta por um apartamento sem mobilia, uma alusdo a sua propria caminhada
rumo a uma reorganizacdo de seu espaco. Cada modvel € importante e carrega uma rede de
significados, tendo em vista que, além de ter a possibilidade de ser compreendido como o
reflexo dos residentes, “a casa ¢ um elemento atuante no processo de recuperagdo de seus
moradores, pela agao agregadora e aconchegante que exerce” (XAVIER, 2012, p. 104).

Sob esse viés, Celeste, aos poucos, preenche o apartamento de acordo com suas
escolhas. A seu modo, um passo importante € dado rumo a libertagdo do relacionamento
abusivo. A escolha do apartamento, consideravelmente menor do que a casa em que Vive e
longe da localizacdo da residéncia atual, evidenciam a escolha totalmente independente da
personagem rumo a uma segunda vida, independente da atual. A seguir, a figura 41 ilustra o

momento decisivo no qual Celeste aluga o apartamento:
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Figura 41 — Frame de Big Little Lies — episddio 6: Celeste aluga apartamento

N&o, sem mobilia esta bem.

Fonte: Big Little Lies (2017).

Segundo Borges Filho (2007, p. 37), “o espago ndo somente explicita o que € ou sera a
personagem. Muitas vezes, o espaco influencia a personagem a agir de determinada maneira”.
Nessa linha de pensamento, muito mais do que ser um receptor, 0 espaco tem uma poténcia
subjetiva capaz de influenciar os individuos ao seu redor, dando-lhes, por exemplo, for¢a para
seguir em frente.

Em Big Little Lies (2017), a decisdo de abandonar Perry foi tomada apds um ato de
agressdo extremamente violento sofrido por Celeste. Depois disso, seguindo a orientacdo da
terapeuta, a personagem vai organizando mantimentos na geladeira enquanto a sequéncia de
cenas apresenta ao espectador recortes que mostram 0s momentos de agressdo, uma explicacao
imagética da motivacao de Celeste para, finalmente, planejar sair de casa.

Mais uma vez, a imagem refletida no espelho é explorada, uma referéncia ao fato de
que, pela primeira vez em muito tempo, a personagem esta diante de si mesma tendo a
possibilidade de se olhar e perceber, sem ressalvas, tudo o que estad acontecendo, sem
atenuantes. O autorreflexo, em meio as montagens que mostram as cenas de violéncia, ganha
um viés poético que alude a aceitacdo da verdade: Celeste € uma vitima da violéncia doméstica

e a hora de sair de casa para preservar a integridade fisica, dela e dos filhos, havia chegado:
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Figura 42 — Frame de Big Little Lies — episddio 7: Montagem que oscila entre a organizacdo

do apartamento e a Ultima agresséo sofrida por Celeste

Fonte: Big Little Lies (2017).

Outra cena importante, que esta presente na figura anterior e ainda ndo mencionada, € a
segunda; nela, imagem de Celeste fica em segundo plano em relacdo ao mar ao longo de seu
momento de rememoracdo da Ultima agressdo violenta sofrida. Longe de ser um recurso
imagético pontual, a representacdo do mar merece destaque, visto sua relevancia na minisserie.
Além do fato de as cenas iniciais e finais serem focadas no mar, ele aparece em segundo plano,
em momentos de importantes reflexdes das personagens, em especial quando elas refletem
acerca dos segredos que guardam.

Dessa forma, além de simbolizar uma imensiddo que guarda segredos, também
representa um lugar em que esses nao-ditos, tdo bem guardados, podem ser acessados e vir a
tona quando necessarios, corroborando com a constituicao imageética do trauma. Sao sobre essas

questdes que tratarei no subcapitulo subsequente.
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4.3 MUITO MAIS DO QUE SE VE: A IMPORTANCIA DO MAR

“Necessito do mar porque me ensina:
nao sei se aprendo musica ou consciéncia
nao sei se € onda so ou ser profundo

ou apenas rouca voz ou deslumbrante
suposicao de peixes e navios.

O fato é que até quando adormecido

de algum modo magnético circulo

na universidade da marugem”.

Pablo Neruda

De acordo com o Dicionario de Simbolos, de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2001),
o mar simboliza a dindmica da vida, e isso significa dizer que tanto a vida quanto a morte podem
ser retratadas por ele, visto que “tudo sai do mar e tudo retorna a ele: lugar dos nascimentos,
das transformagdes e dos renascimentos” (ibidem, p. 592). Somado a isso, 0 movimento das
ondas também tem um papel relevante, uma vez que, em seu turno, simboliza a transitoriedade
da vida, as incertezas, realidades e possibilidades de realidades que podem tanto culminar em
algo positivo quanto negativo.

Sob esse viés, Big Little Lies (2017) explora as diversas interpretacdes do mar ao longo
de sua minisserie, a comecar pelos inicios e finais de episédios que apresentam sua imagem. A
menc¢do do mar como representacdo de um espaco que guarda segredos e mistérios € explicitado
em uma fala de Madeline no episddio 2, mas ndo é preciso esperar tanto para perceber a sua
importancia para a construcdo do mistério que envolve o assassinato. Em uma das cenas iniciais,
a imagem do mar € utilizada para informar ao espectador, sem revelar a identidade da vitima,
que um assassinato ocorreu. A frase Somebody’s dead>*aparece posicionada onde as ondas
guebram e a espuma do mar respinga ao tocar nas rochas, uma mensagem (nem tdo) implicita
de que o mar guarda segredos, que, naquele momento, dizem respeito tanto a identidade do

agressor quanto a de sua vitima. A imagem descrita anteriormente pode ser analisada a seguir:

52 Alguém esta morto (traducéo livre).
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Figura 43 — Frame de Big Little Lies — episddio 1: Somebody’s dead

somebody’s dead

Fonte: Big Little Lies (2017).

Da mesma forma, a atmosfera de mistério é refor¢ada no fechamento do episédio inicial,
no qual ha, em um primeiro momento, o foco em pegadas na areia que somem abruptamente.
Lentamente, a cdmera cinematografica mostra o mar a direita e, de forma gradativa, a tela vai
se tornando preta. Diferentemente do que ocorre na técnica de escurecimento, na qual, nas
palavras de Oziris Borges Filho (2014, p. 203), “a tela vai escurecendo aos poucos e permite,
ao clarear, passar para uma outra cena”, e de fusdo, que “acontece quando fundem-se na tela a
imagem anterior e a imagem posterior” (ibidem, p. 203), a técnica empregada no fechamento
de cena faz alusdo a um efeito de fechamento de persiana. Explicando melhor, a imagem do
mar é gradualmente substituida por uma tela preta, que vem descendo de maneira similar ao
movimento de uma persiana de fato. Sob o ponto de vista do espectador, o efeito de um
fechamento de janela sugere que, pelo menos até aguele momento, o acesso aos segredos
atrelados a representacdo do mar esta sendo momentaneamente encoberto. A cena descrita pode

ser analisada a seguir:
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Figura 44 — Frame de Big Little Lies — episodio 1: Final

Fonte: Big Little Lies (2017).

A costura entre 0 assassinato e o interrogatorio subsequente ao evento é cuidadosamente
construida por intermédio de pequenas revelacBes no que diz respeito a dindmica entre os
personagens, em especial & relagdo com vieses violentos de Perry e Celeste® e, de forma
similar, aos indicios de segredos guardados por Jane. Esta Gltima, especificamente, em uma das
ultimas cenas do episodio 1, analisa silenciosamente as caixas de mudanca, ainda intocadas em
seu apartamento, e o espaco de modo geral. Ha uma alternancia interessante no foco da camera
que faz com que o espectador veja em alguns momentos a cena sob a perspectiva da
personagem, o que corrobora com a inferéncia de que ela viveu uma experiéncia passada
dolorosa. Em sua rememoracdo, Jane aparece em um vestido azul levemente amarrotado,
indicando que foi tirado de seu corpo abruptamente e, por isso, teve uma das mangas rasgadas.
Em adicéo, a cena mostra sua caminhada rumo ao banheiro, que aconteceu de forma lenta, com
0 corpo levemente encurvado, a fisionomia abatida e os cabelos desarrumados. A captacdo mais
detalhada desse momento € alcancada por intermédio, mais uma vez, do uso de espelho. Nele,

a imagem de Jane com as maos no rosto indica que a personagem estava chorando:

%3 Evidenciado na Figura 34. Andlise desenvolvida com mais detalhes presente no subcapitulo anterior.
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Figura 45 — Frame de Big Little Lies — episddio 1: Pequeno flashback de Jane que revela parte

de seu passado

Fonte: Big Little Lies (2017).

A luz de Foucault (2001), o espelho funciona como uma heterotopia ao transformar o
espaco que o individuo ocupa. Em outras palavras, a imagem refletida € uma espécie de espaco
virtual, visto que, a0 mesmo tempo em que nao € o espaco real, ou seja, ndo é onde o individuo
estd no momento, ocorre em um objeto especifico, que ocupa lugar no espaco. Assim, 0
espectador tem um olhar privilegiado diante da representacdo da personagem em cena. A partir
do duplo, o espaco real e o espaco virtual, pode-se ter uma percepcdo ampla da acdo, uma vez
que é por intermédio do espelho que a captacdo da fragilidade de Jane é evidenciada. Nesse
sentido, elabora-se uma estética visual que sugere que a memoria do evento pretérito doloroso
volta ao consciente de forma insistente, indicando que este foi traumatico®.

Aliado a isso, o episddio 2 inicia de forma diretamente complementar ao anterior: ha

uma tela preta que lentamente é substituida pela imagem das ondas do mar. No entanto,

5% Somado a isso, a cena posterior mostra Jane pegando uma arma da mesa de cabeceira e colocando-a embaixo
do travesseiro, atitude que enriquece ainda mais a tese inicial, posteriormente confirmada, de que o evento passado
causou um trauma. A decisdo da personagem de ter uma arma e maneja-la com destreza foi analisada no
subcapitulo 3.2.3.
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diferente do que ocorre anteriormente, 0 movimento € inverso. Dessa vez, a imagem comeca a
ser mostrada ao espectador de baixo para cima, um movimento similar a abertura de uma
persiana. Sob essa Otica, em se tratando do inicio do episddio, fica implicito que mais alguns
segredos, ou pelo menos fragmentos deles, serdo revelados. De forma rapida, alguns fragmentos
sdo mostrados, alguns servindo de complemento para o que foi apresentado no episédio 1.

Por meio de um posicionamento de cdmera cuidadosamente pensado para mostrar, a
esquerda, apenas a silhueta de um homem sem revelar sua identidade, Jane aparece refletida no
espelho tirando as sandalias enquanto seu acompanhante desconhecido serve champanhe para
ambos. H& um recorte na construgdo da sequéncia que mostra a caminhada de Jane pela praia,
sendo alternada pela continuacdo da cena em que o homem guarda as tagas de champanhe
tomadas e, posteriormente, outra cena da personagem na praia, dessa vez completamente
enxarcada, indicando que ela tomou um banho de mar. O viés dramético da cena fica sugerido
por meio da construgéo das cenas ocorrer de forma que elas remetam a um flashback que deixa
a personagem desconfortavel, fato palpavel devido a cena final em que Jane acorda e permanece
com um semblante sério.

Fica implicito que a personagem tem dificuldade de esquecer tais memdrias e, além
disso, ha uma sugestdo que estas voltam ao seu consciente sem controle. Sob 0 Viés
psicanalitico, como visto no capitulo anterior, estudos mneménicos evidenciam que o retorno
da memoria dolorosa é um indicio de que a experiéncia ndo foi completamente experienciada
pela psique e, por esse motivo, tenta voltar ao consciente a fim de integrar-se as outras
mema@rias, o que é dificil devido a alta carga negativa que o evento carrega. A fim de deixar
mais claro de que forma a montagem foi efetuada para conseguir alcancar esses efeitos, uma

montagem com seis cenas dessa sequéncia foi feita:
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Figura 46 — Frame de Big Little Lies — episodio 2: Jane rememora, mais uma vez, o evento
passado

Fonte: Big Little Lies (2017).

No episodio 2, ao analisar o mar, Madeline reflete sobre sua natureza e complexidade e
afirma que ele é poderoso e vasto de mistério, um grande desconhecido com potencial para
esconder monstros, tesouros, sonhos®. Sob esse ponto de vista, 0 mar é constantemente
utilizado como subterflgio para representar o silenciamento imposto pelo trauma. Tal qual as
ondas do mar que mudam de intensidade e quebram muitas vezes de forma violenta, a narrativa
de trauma ¢é uma histdria (im)possivel de ser narrada e, justamente por isso, é imperioso que
sua historia seja verbalizada.

Aproximando ainda mais a analise da representacdo do trauma com 0 mar e sua
imensiddo, é igualmente necessario pontuar que as correntes maritimas fazem com que alguns
objetos, tesouros fiqguem encobertos por um periodo determinado abaixo da superficie e, da
mesma forma, sdo responsaveis pelo fluxo de animais marinhos para lugares determinados. De
forma complementar, uma armadilha comum nos oceanos é a chamada corrente de retorno, um

encontro entre as ondas que permite ocorrer um movimento maritimo que pode fazer com que

% Epigrafe da tese traz a fala original.
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as aguas atinjam uma velocidade de até 8 km/h. Em linhas gerais, regides cujas ondas ndo
quebram e que, em consequéncia, ttm menos espuma podem indicar uma area que apresenta
corrente de retorno, visto que ela cria valas profundas na areia, inviabilizando que as ondas
quebrem. Assim, sob a aparente tranquilidade, ha um cenario perigoso®®. Dado o exposto, a
aproximagdo com as narrativas traumaticas € possivel no sentido em que amiude o individuo
traumatizado aparentemente sai incélume do evento traumético. Ap6s um periodo
indeterminado, no entanto, a memoria que o sistema psiquico tentou, sem sucesso, recalcar
retorna ao consciente de maneira negativa, fragilizando a psique devido ao alto estimulo
negativo que é constantemente ativado. Dessa forma, tal qual a &rea de corrente de retorno do
mar, 0 evento traumatico passa por um periodo de aparente tranquilidade, como se o individuo
tivesse saido ileso do evento doloroso, fato que posteriormente é desmentido.

A estética da violéncia, em especial da representacdo do trauma, reforca a utilizagdo do
mar como coadjuvante na construcao das cenas sob esse viés, ainda, de forma mais explicita no
episodio 3. Nele, mais uma vez, o inicio ocorre em tela preta e gradualmente, de baixo para
cima, a imagem do mar aparece. Diferente dos episodios anteriores, em que a imagem do mar
aparece em um dia de sol, no episddio em questdo ha alguns pontos a serem analisados com
maior mindcia. Em primeiro lugar, ha a utilizacdo de um recurso sonoro na transicao da tela
preta e da cena em que o mar é mostrado, que se assemelha a uma persiana automatica sendo
aberta. A luz de André Gaudreault e Francois Jost (2009):

Podemaos considerar que as cinco matérias de expressao (imagens, ruidos, dialogos,
mencOes escritas, muasica) tocam como as partes de uma orquestra, ora em unissono,
ora em contraponto ou em um sistema de fuga etc. Fica, contudo, uma questdo em

aberto: sera que os ruidos e ndo mais as palavras podem ser portadores de uma
narrativa? (GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 44-45).

Ousando respondé-los, é seguro afirmar que na minissérie o ruido que se assemelha a
abertura de persianas corrobora com a leitura de que hd uma volta ao passado para aquele
momento especifico. A janela aberta é a memoria da personagem impossivel de ser esquecida
e a qual o espectador tem acesso de forma privilegiada. A articulacdo da representacao
imagética da memoria ocorre, também, ao mostrar a cena com o sentido contrario, ou seja,
percebemos que as ondas estdo retornando ao mar e a personagem esta voltando a posicao
inicial, como se as imagens estivessem sendo rebobinadas, tal qual uma fita cassete, para serem

exibidas novamente. A montagem da cena € pertinente para criar uma ponte com o presente da

% Informacdo disponivel aqui: https://gauchazh.clicrbs.com.br/comportamento/noticia/2020/01/saiba-0-que-sao-
as-correntes-de-retorno-do-mar-e-como-se-proteger-delas-ck5ye880h0c3t01mvnze48plg.html.
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narrativa, porque oscila entre essas imagens e a de Jane na praia, olhando para o mar, uma
alusdo ao fato de que as cenas que estamos vendo sdo as mesmas que a personagem esta

rememorando ao observar o0 oceano a sua frente:

Figura 47 — Frame de Big Little Lies — episodio 3: Rememoragdo de Jane entrando no mar

Fonte: Big Little Lies (2017).

O entrelagcamento entre as memorias do trauma e sua representacdo no mar se
evidenciam mais explicitamente quando Jane, finalmente, narra a amiga Celeste seu segredo:
ela foi abusada sexualmente em um encontro que teve com um desconhecido e Ziggy é fruto
dessa violéncia. A explicacdo se da pela recusa de Jane, na presenca de Madeline, de fornecer
ao filho o nome do pai dele para que este fizesse um trabalho escolar sobre arvore genealdgica,
0 que gera revolta da crianca e uma indagacdo silenciosa de Madeline. A maneira como a
minissérie introduz a cena da revelagdo é costurada com os fragmentos deixados ao longo dos
episodios anteriores, em especial do episddio 3. Representando 0 acesso as memorias a fim de,
finalmente, narra-las, a cena mostra uma janela tendo suas persianas gradualmente abertas, cujo
ruido de abertura é igual ao ruido de abertura do episddio. Nesta cena, pontualmente, fica mais
claro que a camera esta focando em uma janela, pois os detalhes da sacada e do interior de um

apartamento estdo enquadrados, como pode ser visto a seguir:
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Figura 48 — Frame de Big Little Lies — episddio 3: Preludio da narrativa de violéncia

Fonte: Big Little Lies (2017).

Um ponto interessante de ser observado gira em torno do fato de as imagens mostradas
na figura anterior serem retratadas durante o dia e, novamente, as ondas estarem voltando ao
oceano em um sentido semelhante ao de um rebobinar de fita cassete. A leitura que pode ser
feita é a de que ha uma volta ao passado, ao momento da memoria a fim de narra-la e que, para
esse feito, nada esta escuro, nebuloso. A claridade alude ao fato de que nédo ha dificuldade em
voltar a esse evento, ele é feito de forma inconsciente, clara, até em momentos inoportunos.

A interpretacdo dessa cena repousa na evidéncia de que o ocorrido com Jane se deu a
noite, como é mostrado no inicio de sua narracao, quando as cenas voltam ao passado e mostram
a personagem no apartamento alugado junto ao desconhecido bebendo champanhe e apreciando

a vista do mar:
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Figura 49 — Frame de Big Little Lies — episddio 3: Jane observa a vista do mar durante o

encontro

Fonte: Big Little Lies (2017).

ApOs narrar sua experiéncia traumatica para Madeline, as cenas param de ter um efeito
similar ao ato de rebobinar e aparecem em seu fluxo usual no final do episddio. A narrativa foi
contada, entdo uma parte do segredo, por fim, veio a tona. O fechamento do episddio mostra
Jane tirando a roupa aos poucos e entrando no mar, ato que vimos de forma antecipada quando
a personagem ja estava quase submersa no inicio do episodio.

O ato de se banhar nua, especialmente sob as circunstancias em que a personagem se
encontrava, simbolizam uma tentativa de purificacdo, como se as aguas do mar pudessem
apagar de seu corpo — e quica sua mente — os vestigios do abuso sexual sofrido. Em seu estudo
intitulado A &gua e os sonhos: ensaio sobre a imaginacédo da materia, Gaston Bachelard (1997)
tece apontamentos sobre os movimentos da 4gua e sua materialidade, tendo em vista a caréncia
de estudos, segundo sua viséo, sob essa 6tica na arte. Ao propor desvendar o que emana da agua
e aproximando essas leituras com os desejos e sonhos da humanidade, o autor afirma que “uma
das caracteristicas que devemos aproximar do sonho de purificacdo sugerido pela dgua limpida
é 0 sonho de renovacdo sugerido por uma agua fresca. Mergulha-se na dgua para renascer
renovado” (ibidem, p. 151).

Sob esse viés, além de guardar segredos e estar atrelado a representacdo do trauma, o
mar tem um papel nobre de agente purificador, dado que é um elemento puro por natureza. As
aguas limpidas mostradas ao longo da minissérie aludem ao fato de que estas ndo foram
maculadas pelas a¢6es humanas, preservando seu carater purificante. Como explica Bachelard
(1997):
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N&o se pode depositar o ideal de pureza em qualquer lugar, em qualquer matéria. Por
mais poderosos que sejam os ritos de purificagdo, é normal que eles se dirijam a uma
matéria capaz de simbolizad-los. A agua clara é uma tentacdo constante para o
simbolismo facil da pureza (BACHELARD, 1997, p. 40).

A grandeza do mar na minissérie mostra-se de forma mais explicita, também, apds Jane
descobrir pistas sobre a identidade de seu abusador. Ao voltar de uma corrida na praia, a
personagem anda pela casa escutando musica e cantando alguns trechos enquanto cria cenas
imaginadas nas quais esta correndo perto de um precipicio e salta rumo as ondas do mar. A
cena final imaginada ocorre no apice de sua emocdo, quando a personagem se agacha e chora
sozinha na sala de sua casa.

Embalada pela musica de Martha Wainwright intitulada Bloody Motherfucking
Asshole®’, a narrativa se constréi de forma mais poética dada a natureza da letra, que exprime
a devastacdo diante de uma certeza que ndo se esta bem e que ndo ha mais forgas para fingir
para ninguém, mas que ha esse desejo de melhorar. Unindo essa mensagem de desesperanca e
revolta frente ao causador do sofrimento, a letra®® faz uma relacéo direta com os sentimentos
de Jane em relagéo ao abusador, ainda que a personagem nao consiga falar explicitamente sobre
seus sentimentos. Nesse sentido, a musica tem um papel didatico para o espectador, visto que
exprime o que a personagem ainda ndo consegue verbalizar por intermédio de um recurso
sonoro.

Como elucida Esther Lopez Ojeda (2013), a musica pode suscitar uma atmosfera sonora,
promover um clima emocional intimamente ligado a uma realidade subjetiva, que constroi
esteticamente determinada cena sem a necessidade de dialogos. Na minissérie, em especial,
cujos artificios proprios de sua natureza permitem abordar a estética do trauma e sua
(in)capacidade de narrar de formas impares, a musica é o estratagema encontrado para
denunciar a revolta sofrida por Jane, principalmente porque a personagem nega gque o evento
traumatico a afete de forma poderosa. Sob o artificio da musicalidade, sutilmente hd uma reacéo
de Jane frente a possivel identidade do agressor aliada a uma letra de masica que exprime tudo
aquilo que ela sente, mas ndo diz. A musica consegue alcancar subjetivamente as autodefesas
de Jane, fazendo com que ela dé um salto rumo a libertacdo dessas memdrias. A revelacdo da
identidade do agressor, para Jane, é a esperanca que ela consiga seguir sua vida, pois a
incapacidade de lembrar do rosto do agressor e a ndo denuncia a afetam. A seguir, a montagem
das cenas em que Jane exprime seus sentimentos e se permite ficar vulneravel pela primeira

vez, saltando (no nivel da imaginacao) rumo a resolucéo de seus segredos:

5" Tradugdo: Maldito idiota filho da puta.
%8 Disponivel no original e em sua versdo traduzida em anexo.
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Figura 50 — Frame de Big Little Lies — episodio 4: O salto de Jane

Fonte: Big Little Lies (2017).

De modo mais amplo, mas ainda ressaltando a importancia do mar, ele esta presente ao
longo da minissérie em momentos de reflexdo. Ora tendo até o foco da camera no movimento
das ondas, deixando o personagem em segundo plano, ora dividindo o enquadramento com 0s
personagens, o mar segue sendo referéncia no que diz respeito a construcdo de cenas de cunho

psicolégico. A seguir, a montagem de alguns momentos em que isso se mostra mais evidente:
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Figura 51 — Frame de Big Little Lies — episddios 1, 7, 2 e 7, respectivamente: Personagens

observam o mar em momentos reflexivos

Fonte: Big Little Lies (2017).

Além dos momentos reflexivos, 0 mar estd presente de forma (nem tdo) sutil em
momentos importantes da minissérie, fazendo o papel, muitas vezes, de testemunha ocular. Um
exemplo disso ocorre em uma das primeiras cenas do casal Celeste e Perry. Aparentando
cumplicidade durante um café da manha feito na area externa da casa, o casal demonstra carinho
e entrosamento junto aos filhos e quando estdo a s6s. Ao brincar com o marido sobre o fato dele
prometer moedas aos filhos em troca da agilidade destes em chegar rapido ao carro para irem a
escola, a personagem afirma que o marido é mal e ele responde, no mesmo tom de brincadeira,
que ambos sdo malvados. O que, a primeira vista, € um comentario inocente mostra-se
manipulativo ao longo da minissérie, visto que Perry é agressivo com Celeste e constantemente
a faz pensar que a violéncia € partilhada por ambos, o que ndo é o caso.

Assim, ainda que o espectador, em um primeiro momento, ndo compreenda a
complexidade da fala de Perry, o contraste com as acGes posteriores deve ocorrer, Visto que,
desde o inicio os sinais de manipulacdo estavam presentes, tendo 0 mar como testemunha. As

cenas mencionadas podem ser vistas com detalhes a seguir:
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Figura 52 — Frame de Big Little Lies — episodio 1: Interacdo inicial entre o casal Perry e

Celeste

Fonte: Big Little Lies (2017).

Posteriormente, quando as agressdes de Perry comecam a ser cada vez mais explicitas
e violentas, o mar, mais uma vez, é coadjuvante das cenas. Em um dos ciclos de violéncia, no
qual Perry bate em Celeste, que revida, hA um momento de aparente arrependimento por parte
do marido, que se ajoelha perante a esposa e pede desculpas. Em seguida, a cena é marcada por
uma investida sexual que culmina em um ato sexual efémero com requintes agressivos. Apos 0
término, Celeste ndo consegue olhar para Perry, afastando-se dele ao ir em direcdo a janela do
quarto do casal, com vista para o mar.

O enquadramento da cena da destaque para a janela e, em consequéncia, ao mar a
esquerda, enquanto o casal fica a direita. Ainda que em algumas cenas alguns close-ups sejam
feitos a fim de mostrar a natureza mais brutal do ato sexual, 0 mar ndo passa despercebido, em
especial porque na cena posterior em que Celeste vai para perto da janela o foco da camera sai
de Perry e fica na personagem e na janela com vista para o mar, evidenciando a focalizacdo do
olhar da personagem no espago exterior. Mais uma vez, o mar é testemunha da violéncia, como

pode ser observado nas imagens que seguem:
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Figura 53 — Frame de Big Little Lies — episodio 2: Ciclo da violéncia, e mar como

coadjuvante

Fonte: Big Little Lies (2017).

Outro momento importante no qual 0 mar esta presente e merece destaque é quando
Celeste decide seguir o conselho da psicéloga e alugar um apartamento para ela e os filhos. A
camera cinematografica capta primeiro a tela do notebook e mostra ao espectador o conteido
da pesquisa feita pela personagem e, em um segundo momento, o foco muda e a captacdo ocorre
num angulo atrds da personagem, de forma que ela esta centralizada na cena e é possivel
perceber alguns detalhes do quarto e, principalmente: Celeste esta sentada em uma mesa diante
de janelas amplas com vista para 0 mar. Nesse momento especifico, 0 mar é um guardador de
segredos, cumplice do plano de fuga da personagem, como pode ser atestado na imagem a

sequir:
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Figura 54 — Frame de Big Little Lies — episodio 6: Celeste pesquisa apartamento para alugar

Fonte: Big Little Lies (2017).

De forma complementar, 0 mar também pode simbolizar unido frente a revelagdo de
segredos. Ao ter uma pista sobre o agressor, Jane comega a imaginar que o encontra, por
exemplo, durante sua corrida matinal e atira contra ele. Tendo o mar ao fundo, a cena imaginada
deixa o agressor contra o sol, que impossibilita tanto para Jane quanto para o espectador que o
rosto seja visto, uma representacdo fiel ao fato de que a personagem nédo consegue se lembrar
de suas feicdes, apreensdo vivida também por quem assiste. A montagem de cena, em seguida,
mostra a personagem correndo na praia, deixando claro que a cena em que ela atira contra um
homem ¢ fruto da imaginacdo. Em seguida, Madeline e Celeste aparecem correndo junto com
Jane, uma representacdo da unido feminina que se criou desde o inicio e se consolidou com a
revelacdo da violéncia sofrida por Jane. A corrida pela praia ganha status de apoio moral,
transparecendo, sem palavras, que ainda que a personagem tenha seus fantasmas para enfrentar

e lute contra eles com constancia, ela ndo esta sozinha:
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Figura 55 — Frame de Big Little Lies — episodio 5: Jane, Celeste e Madeline correm na praia

Fonte: Big Little Lies (2017).

Além de mostrar a cumplicidade do trio de amigas, a praia ganha relevancia em Big

Little Lies (2017) porque representa a memoria do trauma de Jane. Ao longo da minissérie, ao

voltar para 0 momento do abuso sexual, a personagem imagina Perry correndo e deixando
pegadas na areia até gradualmente sumir no horizonte.

Assim, a relevancia que os rastros tém, no que diz respeito a construcdo da estética do

trauma, merece investigacdo, bem como a importancia da praia na representacao do trauma e,

também, de unido feminina frente a violéncia. S&o sobre esses pontos que tratarei a seguir.

4.3.1 Entre rastros e segredos: a relevancia da praia

Ao analisar a aproximacao usualmente feita entre os conceitos de escrita e de rastro,
Jeanne-Marie Gagnebin (2006) salienta que nem sempre sdo sindnimos. A crenca de que a
escrita é fiel e inabalavel comeca a dar espago a incertezas oriundas de uma consciéncia

progressivamente adquirida no que diz respeito a fragilidade e & efemeridade das criacfes
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humanas, alterando significativamente a metadfora mnemonica da escrita, em especial no que se
compreende como rastro, uma marca aleatoria deixada sem intencdo prévia, ao acaso.

Explicando melhor:

Rastro que é fruto do acaso, da negligéncia, as vezes da violéncia; deixado por um
animal que corre ou por um ladrdo em fuga, ele denuncia uma presenga ausente —
sem, no entanto, prejulgar sua legibilidade. Como quem deixa rastros ndo o faz com
intencdo de transmissdo ou de significacdo, o decifrar dos rastros também é marcado
por essa ndo-intencionalidade. O detetive, 0 arquedlogo e o psicanalista, esses primos
menos distantes do que podem parecer a primeira vista, devem decifrar ndo so o rastro
na sua singularidade concreta, mas também tentar adivinhar o processo, muitas vezes
violento, de sua producdo involuntaria. Rigorosamente falando, rastros ndo séo
criados — como sdo outros signos culturais e linguisticos —, mas sim deixados ou
esquecidos (ibidem, p. 113).

Nessa perspectiva, hd uma presenca-auséncia, cujo significado possivel é alcangado
mediante observacdo e compreensdo. Sob a Otica de Jaime Ginzburg (2012a), o rastro é um
elemento residual que envolve reminiscéncias indissociaveis, isto é, marcas que sdo deixadas
involuntariamente. Em narrativas de trauma, a volta ao consciente de memorias dolorosas e a
forma como percebemos resquicios traumaticos em acgdes sdo impares.

Em se tratando da representacdo visual, a minissérie Big Little Lies (2017) representa
esse rastro mneménico de forma bem literal ao utilizar pegadas na areia para simbolizar o
caminho percorrido pelo agressor de Jane apds o abuso sexual. Ao rememorar o dia do abuso
sexual, Jane lembra que estava deitada olhando o homem calcar os sapatos para ir embora. A
camera vai aos poucos focando em seus olhos e, dentro deles, uma cena diferente é imaginada:
Jane aparece portando uma arma correndo pela praia, seguindo as pegadas deixadas pelo
agressor até que as marcas deixadas na areia e 0 proprio sujeito sumam de sua visdo. Sabe-se

que:

Desde o inicio de sua historia, 0o cinema teve a preocupacdo ndo somente de
representar o olhar, mas também de traduzir as visdes que passam por nossa cabeca:
imaginacdes, lembrancas, alucinacGes, imagens mentais de todos os géneros. E a
dificuldade que se coloca, com efeito, estd em diferencia-las das imagens diretamente
percebidas como suposta realidade da diegese (GAUDREAULT; JOST, 2009, p.
175).

Nesse sentido, a minissérie foi pertinente ao construir esteticamente a memoria
imaginada por Jane. Ao mostrar a cena do agressor correndo na praia dentro dos olhos da
personagem, enquanto ela estd no quarto com ele, ha uma distincdo clara entre imaginacdo e
rememoracao. O reforco disso também ocorre devido a sequéncia de pegadas desaparecer de
maneira abrupta e, também, pelo fato de o personagem sumir gradualmente, tal qual um

fantasma diante dos olhos de Jane, indicativo de que a cena foge dos padrdes de realidade.
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Outro ponto que merece destaque gira em torno da cena imaginada por Jane ocorrer na praia
com uma claridade que indica que a a¢&o esta acontecendo de dia, talvez no amanhecer ou antes

do por do sol:

Figura 56 — Frame de Big Little Lies — episodio 3: Cena imaginada por Jane

Fonte: Big Little Lies (2017).

Ainda que sutil, a escolha por retratar a cena imaginada em um tempo diferente daquele
em que a acdo ocorreu é importante, visto que traca mais uma distancia entre o que foi
imaginado e o que foi vivido. O contraste entre ambos € mostrado na sequéncia de cenas a
medida que Jane narra sua historia a Madeline. Nas cenas posteriores, 0 homem € visto saindo
do quarto e Jane, um tempo depois, sai lentamente e caminha pela praia. Ao longo de sua
trajetdria, percebe-se que o sol ja se pds, o tempo esta visivelmente diferente do que aquele
retratado nas cenas imaginadas. Além disso, a cmera € perspicaz ao filmar a personagem em
uma distancia que é possivel perceber que, ao contrario do que ocorre em sua imaginacao, nao
h& uma perseguicdo, tampouco uma busca por pegadas na areia. Em adicdo, ndo ha rastros do
agressor, Jane apenas caminha aparentemente sem rumo ao longo da praia. A cena pode ser

analisada a seguir:
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Figura 57 — Frame de Big Little Lies — episddio 3: Jane caminha na praia apds sofrer abuso

sexual

Fonte: Big Little Lies (2017).

A diferenciagéo entre 0 que aconteceu e 0 que Jane imagina constantemente € relevante
para a analise da construcéo da narrativa de violéncia devido a importancia que o protagonismo
de Jane ganha em sua imaginacgdo. Diferente da vulnerabilidade em que se encontrava, Jane
imagina que esta armada correndo atras de seu agressor, uma atitude altamente empoderada.
Nas imagens criadas, Jane foge da apatia e busca vinganca contra o desconhecido que a agrediu.
As pegadas na areia, registros que aparecem mais de uma vez ao longo da minissérie,
representam a passagem do agressor, impressa tanto na areia quanto na memoria da
personagem.

Assim, é possivel dizer que a praia € maculada pela experiéncia traumatica no sentido
de que ela € utilizada como um espago imaginado no qual Jane reage ao abuso e busca
reparacao, o que se relaciona diretamente a incapacidade momenténea de acao frente ao horror
do evento vivido. A memoria do que ela viveu foi tdo altamente dolorosa que a personagem
imaginou um cenario no qual o desenrolar dos acontecimentos foi diferente. A forca dessa
criacdo é tdo exacerbada que em varios momentos ao longo da minissérie essas imagens criadas
voltam ao consciente, por vezes mescladas com alguns flashbacks da experiéncia traumatica.

A praia alcanca um patamar importante na construcdo da narrativa de trauma, também,
por ser palco da tentativa de Jane de afogar suas lembrancas nas ondas do mar. O mergulho
feito totalmente despida ap6s o abuso sexual, como dito no subcapitulo anterior, simboliza a
tentativa de purificacdo, mas também pode ser compreendido como uma tentativa de

apagamento de memdrias. O mar é cumplice dos segredos que o corpo machucado de Jane
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carrega e, ao submergir em suas aguas, Jane oferece os seus ndo ditos as ondas do mar, que
carrega, por sua vez, seus segredos para o fundo do mar.

Da mesma forma, a leitura poética da importancia do mar e da praia em si pode ser
atestada de forma mais evidente no ultimo episédio da minissérie, quando o0s mistérios
envolvendo o assassinato sdo revelados. Introduzido pelas imagens das ondas do mar, a
construcdo da cena tem inicio com os personagens Renata, Bonnie, Madeline, Celeste, Jane e
seus respectivos filhos aproveitando a praia em um dia de confraternizacdo. Novamente, ha o
registro de pegadas na areia, dessa vez deixadas por Ziggy.

N&o por acaso, Ziggy € fruto da violéncia cometida contra Jane. Cabe salientar que o
personagem é uma crianga doce, incapaz de fazer mal aos outros, suas atitudes ndo se
assemelham ao genitor, tampouco Ziggy carrega alguma culpa secundaria por ser filho de quem
é. Sob esse Viés, 0s registros na areia captados pelas cameras sugerem que ha novos rastros
sendo deixados corriqueiramente a beira da praia, uma alusdo aos segredos relacionados, por
exemplo, a paternidade do personagem. Sendo a praia um reduto no qual inferéncias subjetivas
sobre segredos e traumas sdo construidas, as pegadas e a unido das mulheres sugerem que ha
um pacto acerca da permanéncia de alguns mistérios. As cenas descritas podem ser observadas

a sequir:

Figura 58 — Frame de Big Little Lies — episddio 7: Confraternizacao na praia

> T T -

Fonte: Big Little Lies (2017).
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Oscilando entre o passado, especificamente a noite do evento escolar, e o presente, no
qual as mulheres e as criangas estdo aproveitando um dia tranquilo na praia, a narrativa visual
revela, por fim, quem é a vitima de assassinato: Perry. As circunstancias da morte sdo mostradas
de forma gradual; ha, antes, costuras de cenas que mostram, por exemplo, o interrogatério
ocorrido apds a morte e 0 enterro. Ao espectador, é dado os elementos posteriores a cena
principal, aumentando a tensdo para que o mistério envolvendo o assassinato seja revelado. O
recurso, como lembra Gaudreault & Jost (2009), é uma das caracteristicas da narrativa, que
dispbe do artificio de negociar um tempo num outro tempo. Dessa maneira, as duas
temporalidades, unidas, ajudam a criar a atmosfera de tensdo necessaria para que o crime se
elucide com a grandiosidade merecida.

Mais uma vez sob holofotes, o mar é fundamental na sequéncia que mostra a morte de
Perry. Ao encontrar Celeste e Jane juntas, 0 personagem, que ja estava transtornado porque
Celeste tinha afirmado anteriormente que iria deixa-lo, fica ainda mais fora de controle,
agredindo a esposa na frente de Renata, Madeline e Jane. As cenas das agressoes se estendem
as demais personagens, que tentam ajudar Celeste ao passo que ha recortes de cenas que
mostram as ondas do mar batendo contra as rochas de forma violenta, uma sincronizagdo com
as acOes colericas vivenciadas pelas personagens. A tensdo € administrada por cenas rapidas
gue mostram flashes das agressdes e 0 mar cada vez mais revolto, uma costura perfeita que
reafirma o papel fundamental do mar ao longo da minissérie, dado sua ajuda na construcéo da
narrativa de violéncia. O apice da cena ocorre quando Bonnie vé as agressdes e corre para tirar
Perry de perto das mulheres, empurrando-o contra o parapeito da escada e ocasionando a queda
que culminou em sua morte. De maneira sincrénica, as ondas do mar se acalmam depois que

Perry foi morto, sequéncia que foi selecionada®® e pode ser vista a seguir:

59 A sequéncia original contém mais cenas das agressdes e costuras com as ondas do mar. Foi feita uma selecdo
de algumas cenas a fim de mostrar ao leitor como a montagem das cenas ocorreu.
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Figura 59 — Frame de Big Little Lies — episodio 7: Agressao e morte de Perry

Fonte: Big Little Lies (2017).

A forma como a morte de Perry foi captada merece destaque, dado o olhar
cinematogréafico adotado. O olho da cAmera se posiciona logo atras do corpo de Perry, o que da
ao espectador uma visdo que se assemelha aquela que o personagem veria se olhasse para cima.
O enquadramento permite que na parte inferior seja possivel ver, de forma desfocada, o corpo
do personagem, 0 que aumenta o tom levemente funebre de estar diante de uma imagem cuja
perspectiva poderia ser a da vitima.

Em adicdo, as reacGes das personagens diante do corpo de Perry sdo captadas de frente
centralizadas no enquadramento. Posicionada no meio das personagens, em uma rede de
protecdo implicita, Bonnie se sente desconfortavel diante da cena que presencia e leva as maos
ao pescoco em uma reacdo reflexiva ao estado do cadaver de Perry. No presente, durante a
confraternizacdo com as demais mulheres e as criancas, Bonnie faz um movimento semelhante

enguanto observa o mar, indicio claro que esta rememorando o acontecimento:
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Figura 60 — Frame de Big Little Lies — episodio 7: Bonnie rememora 0 assassinato

Fonte: Big Little Lies (2017).

O olhar contemplativo de Bonnie diante do mar ganha uma tessitura narrativa diferente
se um ponto for analisado: as personagens ndo revelam a policia que a personagem € a autora
do assassinato. Mais uma vez, o0 mar guarda segredos, e a praia, em Seu turno, € 0 espaco no
qual ha a confraternizacéo e o reforco da amizade entre as mulheres, uma alianca que se forma
frente a violéncia.

As pegadas na areia de Ziggy, de fato, indicavam que o mistério sobre sua paternidade
seria resolvido. Madeline, Celeste e Jane compreendem que Perry era o agressor e, portanto,
pai de Ziggy, mas essa informacdo se torna mais um segredo a ser partilhado entre as amigas.
A autoria do assassinato, por sua vez, é o segundo grande segredo que se mantém, dessa vez
incluindo Renata e Bonnie, a autora.

No entanto, ao longo da minissérie fica claro que a investigadora da policia ndo se
convence da versdo apresentada pelas personagens, e isso fica evidenciado devido a um recurso
cinematografico peculiar. Em sua obra A narrativa cinematografica, Gaudreault & Jost (2009,

p. 170) salientam que “o olhar também pode ser construido diretamente pela interposicdo de
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uma mascara sugerindo a presenca de um olho: buraco de fechadura, bindculos, microscopio,
etc.”. Indo ao encontro da minissérie, a cena final, que mostra a interacdo das personagens na
praia junto a seus filhos, é mostrada de longe, e ao redor do enquadramento ha sombras que

fazem com que a imagem se assemelhe aquela obtida mediante o uso de bindculos:

Figura 61 — Frame de Big Little Lies — episodio 7: Cena final

Fonte: Big Little Lies (2017).

Contrastando com a harmonia, paz e felicidade esbanjadas pelas personagens, a
inferéncia de que ha um observador captando as a¢Ges das personagens de longe sugerem que
0s segredos guardados por elas estdo com os dias contados. Se, por um lado, o mistério
envolvendo o assassinato mostrado nas cenas iniciais, bem como as circunstancias de sua morte,
foi resolvido, por outro, novos segredos se evidenciaram para o espectador e permanecem
submersos.

O fechamento da minissérie tendo a praia como espaco de acolhimento € simbdlico
porgue, até o0 momento, ela foi palco de representacGes de violéncia e trauma. Reconstruir esse
espaco sob o viés do amparo e da amizade lanca luzes a uma releitura que sugere que Jane, que
utilizava a representacdo do mar e a praia para reinventar suas memorias traumaticas, nao
precisa mais desse artificio para lidar com suas memorias dolorosas, a reintegracdo destas,
finalmente, esta sendo feita uma vez que sua angustia acerca da identidade do agressor foi
revelada. De igual modo, Bonnie esta em uma rede de protecéo, refor¢ada pelos momentos de
confraternizacdo. A praia, agora, € um espaco gue acolhe segredos e preserva amizades.

Um mistério é resolvido, mas outros segredos sdo guardados. A dindmica de Big Little

Lies (2017) segue seu curso, renova-se em seus mistérios e segredos. A identidade do pai de
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Ziggy sera revelada para todos? Os reais motivos do assassinato de Perry virdo a tona? O olhar
captado pelo bindculo indica que a busca por respostas persistird. As pegadas deixadas por
Ziggy na areia sugerem que novos vestigios de acontecimentos passados foram deixados para
tras e sdo passiveis de investigacdo. Diante disso tudo: quais os desdobramentos? O que pensar
de uma minissérie cujo foco era o desvendamento do mistério de um assassinato e termina com
novos segredos a serem guardados?

A grandiosidade da minissérie repousa no fato de que essas indagacdes sdo tdo
pertinentes que possibilitam, por exemplo, diversas interpretacbes sobre os contextos de
violéncia que permeiam a minissérie e suas reminiscéncias. Sob o olhar do bindculo, o
espectador, influenciado pela identificacdo primaria fornecida pelo efeito de ser, ele mesmo, o
personagem que assiste a cena, tem a possibilidade de analisar as acdes e escolhas realizadas,
atribuindo ou ndo juizos de valor. Se 0 mar, em seu turno, simboliza a dindmica da vida, a areia
é a tela em branco na qual nossas escolhas sao registradas, onde nossos passos ficam marcados,
aguardando as ondas do mar levarem os segredos da caminhada para o fundo do mar. Assim, a
praia € um espaco que carrega um conjunto de elementos que trazem a dindmica da vida, que é

permeada de segredos mais ou menos comunicaveis.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

“Toda histéria contada é um corpo que pode existir. E uma apropriacdo de si pela
letra-marca de sua passagem pelo mundo. O ponto-final de quem conta nunca é o
fim, apenas o principio”.

Eliane Brum

Tendo como mote uma atmosfera de mistério envolvendo um assassinato, Big Little Lies
(2017) constroi, desde o primeiro episédio, uma tessitura narrativa complexa. O crime inicial e
0s mistérios envolvendo a identidade do agressor e da vitima configuram-se como denominador
comum de outros segredos e delitos. Evidencia-se, gradualmente, que as relagdes
aparentemente perfeitas das personagens escondem segredos (in)comunicaveis, ou seja,
silenciamentos cuja narracdo é tdo fundamental quanto (aparentemente) impossivel devido a
carga negativa do evento na psique.

A premissa da presente tese teve alguns objetivos, sendo o primeiro questionar de que
maneira a violéncia impactou as personagens e como isso pode ser percebido ao longo da
tessitura narrativa. Nesse vies, a hipotese defendida inicialmente girava em torno do fato de que
a violéncia causou um impacto exacerbado, um trauma, e que este poderia ser observado por
intermédio de seus sintomas.

Indo a esse encontro, Big Little Lies (2017) utiliza artificios narrativos, que dizem
respeito a caracterizacao psicoldgica dos personagens, e também visuais para desenvolver a
atmosfera de tensdo advinda da violéncia e, em consequéncia, do trauma. A evolucdo da
personagem Celeste ao longo da minissérie tem uma importancia que vai muito além das
fronteiras da minissérie, dado que a quebra de estere6tipo no que concerne as caracteristicas
presentes no imaginario popular acerca de uma vitima de violéncia doméstica ganham um
carater educador. Ao estar diante de uma personagem que tem uma posicao social estavel e que,
acima de tudo, ndo se vé ocupando o papel de vitima porque, a seu modo, revida as agressoes,
a minissérie evidencia uma realidade pouco falada, mas existente na sociedade.

A progressao da violéncia, ou seja, o ciclo, que envolve pedido de desculpas,
compensacdo, raiva e nova agressao, mostra ao espectador o aumento gradual do nivel de raiva
e agressividade. Assim, Celeste, com a ajuda da terapeuta, vai percebendo o seu lugar de vitima,
aceita-o e, enfim, comeca sua tentativa de sair do relacionamento violento. Analogo a realidade,
a consciéncia de que o relacionamento é violento ndo faz com que automaticamente a

personagem se separe do marido. Mais uma vez, a minissérie é sagaz a0 mostrar as tentativas



165

de Celeste de manter o relacionamento sob controle, focando nos periodos bons e tentando ndo
criar situagdes que fagam com que 0 marido se irrite e inicie um novo ciclo. Cenas nas quais a
personagem busca esconder as marcas das agressdes sdo retratadas constantemente e, ndo raro,
ha algumas que mostram evidéncias deixadas em seu corpo de episodios violentos nédo
mostrados ao longo da minissérie, instigando o espectador a construir as acdes agressivas tendo
como base a gravidade dos tons arroxeados que maculam seu corpo.

De modo similar, o desenvolvimento da personagem Jane lanca luzes a forma como
um evento violento, o abuso sexual, pode impactar profundamente a vitima e de que maneiras
ela pode lidar com isso. Por intermédio de recursos visuais, 0s mecanismos de defesa da
personagem sdo transpostos na tela de forma sensivel ao construir uma cena imaginada em que
ela corre atras do agressor seguindo os rastros deixados na areia portando uma arma. A
necessidade imediata da psique de construir uma sequéncia de memdrias alternativas vai de
encontro ao evento traumatico, visto que a personagem ndo teve reagdo. O porte de armas,
evidenciado ao longo de toda a minissérie, € uma tentativa de Jane de inibir o sentimento de
vulnerabilidade sofrido anteriormente, ainda que, em varios momentos, os flashbacks,
remetendo as experiéncias dolorosas vividas e as cenas imaginadas, sugiram que a superagao
tdo almejada por Jane ainda ndo ocorreu.

De fato, o termo superacdo do trauma € um pouco problematico. Com o intuito de
ilustrar isso, o subcapitulo 3.2 inicia com uma folha em branco, uma aluséo ao periodo de
laténcia no qual o evento traumatico aparentemente passa incolume pela psique. Na folha
seguinte, uma frase com as letras embaralhadas sugere uma volta ao consciente de um evento
que ndo foi completamente experienciado, mas, devido a sua alta carga negativa, gera
sobrecarga e a mensagem ndo é compreendida, pelo menos ndo nos moldes tradicionais.

Posteriormente, a representacdo da frase escrita de forma inteligivel mostra que o
evento traumatico pode ser acessado, por meio de processos impares, e que é necessario que
sejam narrados. O trauma deixa rastros, e por mais que em algum momento seja possivel
rememora-lo e ressignificado, o evento ndo é esquecido. Isso posto, ha uma integracdo da
mem©ria dolorosa de forma que ela ndo cause tanto sofrimento, mas as marcas, as cicatrizes
permanecem. Superar 0 trauma sugere um virar de pagina que pode ignorar 0s acontecimentos
anteriores em detrimento de uma nova fase. Assim, defender que ha uma ressignificacdo
significa dizer que o sujeito busca dar sentido a experiéncia vivida, integrar as demais memorias
e construir outras sem que a memdria pretérita se presentifique, sendo mais adequado em se

tratando de experiéncias traumaticas, e foi essa a linha de pensamento adotada na tese.
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Tendo em vista 0s argumentos apresentados, considerei que a hipétese inicial da tese
foi comprovada. Ao longo da minissérie, é construida uma atmosfera imiscuida de violéncia e
reminiscéncias, que é reforcada, por sua vez, pelo espago. Dessa forma, a segunda hip6tese que
permeou a tese langou luzes ao fato de que a violéncia transcendeu 0s personagens e impactou
significativamente o espaco. Este ultimo, muito mais do que um espaco fisico, € um espaco
subjetivo, praticado, que pode ser percebido de diferentes formas a partir da influéncia dos
individuos. Na minissérie, em especial, defendi inicialmente, que o espaco tem um papel
importante na minissérie, muito mais do que seu carater geogréfico, visto que em varios
momentos ele atua como um coadjuvante no que se refere a construcdo da estética da violéncia
e do trauma.

A fim de comprovar essas indagacOes, observa-se que a narrativa visual parte, de fato,
de uma abordagem de espago contemporanea, que leva em consideracdo o impacto do sujeito e
sua influéncia. A forma como o espectador € capaz de perceber espaco de forma mais poética
é encorajada devido a importancia desse na tessitura da narrativa de violéncia. Em momentos
de reflexdo, o mar encontra-se ora em segundo plano, ora ganhando o protagonismo da
focalizacdo. Sdo nas dguas do mar que Jane se banha apos o abuso sexual, lavando os vestigios
corporeos do abuso sexual e compartilhando seu segredo junto ao oceano. E na areia do mar
que as pegadas do abusador sdo imaginadas, representacdes estéticas das cicatrizes deixadas
em Jane, que segue em sua busca pela identidade do abusador e, consequentemente, por justica.
As mesmas pegadas, 0s mesmos rastros sdo deixados ao longo da praia por Ziggy, um outro
segredo que diz respeito, dessa vez, a paternidade do menino. A praia, espaco compartilhado
pelas personagens no final da minissérie em um dia de interacdo e brincadeira, sela um pacto
de siléncio poderoso: a identidade da assassina de Perry, personagem morto nas cenas iniciais
da minissérie e motivo pelo qual a narrativa volta ao passado para mostrar, aos poucos, as
motivacdes do crime.

Ha algumas revelagbes, como visto ao longo da tese, no que diz respeito ao
personagem. Apesar de nunca ter batido nos filhos, a violéncia doméstica influenciou
negativamente um dos filhos gémeos, Max. Descobre-se que o menino é o autor do bullying
escolar, fato determinante para Celeste perceber que, diferentemente do que pensava, a rotina
de violéncia vivida ndo afeta somente ela. A decisdo de sair de casa se alinha ao ultimo
espancamento sofrido, o mais brutal até entdo mostrado. No entanto, Perry descobre que a
mulher tem um apartamento alugado e que vai pedir o divércio, informacéo que o deixa instavel

emocionalmente no dia do evento escolar. Na defensiva, o personagem acredita que a mulher
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expls a realidade violenta em que vive ao vé-la conversar com Renata ao longe, fato que
contribui para aumentar sua instabilidade.

O 4pice da tensdo ocorre quando Perry encontra Celeste na companhia de Renata,
Madeline e Jane. Sem a necessidade de palavras, mais uma vez a praia tem seu protagonismo
evidenciado ao mostrar, finalmente, a sequéncia em que Jane aparece correndo com uma arma
na mao em direcdo ao abusador. Diferente das demais vezes em que ele segue correndo até
sumir gradualmente, ha finalmente a revelacdo de sua identidade quando o personagem se vira:
o0 abusador de Jane é Perry.

Sendo a ultima peca do quebra-cabecas restante, o climax ocorre quando o
personagem, em desespero, reconhece Jane, rapidamente percebe que Celeste e as demais
mulheres sabem o que aconteceu com ela no passado e, em consequéncia, sabem que ele é o
autor do crime. Ap0s uma série de agressdes de Perry contra Celeste em especial, mas também
contra as personagens que tentavam ajuda-la, Bonnie aparece e o empurra, matando-o
acidentalmente ao fazer com que ele caisse da sacada rumo a escadaria. Como visto ao longo
da tese, essa cena teve uma selecdo de cortes que relacionou as agressdes com as fortes ondas
do mar em uma sincronia perfeita, que, juntas, cessam quando Perry é morto — cena em que
estas param de quebrar e 0 mar fica calmo. Assim, pode-se dizer que ha uma relevancia explicita
do espaco, que por muitas vezes ganhou destaque nas cenas, deixando em segundo plano os
personagens ou, ainda compartilhou com eles os holofotes da dramaticidade. Da mesma forma,
é igualmente verdadeiro afirmar que o espago sempre esteve presente nas construcdes de cenas
que figuram experiéncias traumaticas e seus sintomas. Tendo esses apontamentos em vista,
considerei que a segunda hipotese levantada foi comprovada.

Para além das hipoteses, ao longo do percurso para valida-las ou nao, outros pontos
chamaram a atencdo. Ainda que ndo tenham sido abordados como foco investigativo tal qual
as questdes de violéncia, trauma e representacdo do espaco, 0s questionamentos implicitamente
levantados ao longo da minissérie relativos as questdes éticas merecem alguns apontamentos,
dado que, ao explicitar os pontos mencionados anteriormente, elucidam-se esses pontos.
Baseando-me no fato de que a minissérie flerta com os limites das nocdes de ética e moralidade
sem, de forma clara, falar sobre isso, observei esses pontos como sendo pequenas interseccées
encontradas ao longo da analise, e ndo me detive em pesquisas mais aprofundadas justamente
para levantar questionamentos e provocar ainda mais reflexdes, a luz do que foi feito pela
propria narrativa visual.

As novas nuances narrativas, que envolvem a paternidade de Ziggy, segredo partilhado

entre Jane, Madeline e Celeste, e a autoria do assassinato acidental aparecem, de forma
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explicita, no episodio final. Sobre esse ultimo, especificamente, h4& um acordo entre as
personagens a fim de proteger Bonnie da acusacgdo de assassinato, e essa decisao parte de um
principio implicito de que a personagem ndo merecia ser condenada por matar uma pessoa como
Perry, que agredia mulheres das mais diversas formas.

Em Genealogia da moral, Friedrich Nietzsche (2009) disserta sobre a origem de
alguns valores morais. Segundo ele, estes devem ter como mote a imparcialidade, livrando-se
das amarras impostas por religiosos e classes nobres. Na interpretacdo de Judith Butler (2015,
p. 25) “sua concepgdo de vida, no entanto, supde que a agressdo seja mais primal que a
generosidade, e que o interesse por justica surja de uma ética da vinganga”. Indo ao encontro
dos acontecimentos ocorridos na minissérie, ainda que Bonnie ndo tenha sido motivada por um
sentimento vingativo, a acdo posterior das personagens pode ser considerada punitiva em certo
nivel. Ao negar a possibilidade de Bonnie ir a julgamento, as mulheres assumem uma posi¢ao
de juizas frente ao crime e condenam Perry a ter sua morte atestada como autoinflingida,

causada devido a um suposto escorregdo. Assim, vale lembrar que

A condenacdo, a acusagdo e a escoriacao sdo formas rapidas de postular uma diferenca
ontoldgica entre juiz e julgado, e ainda de se expurgar do outro. A condenacdo torna-
se 0 modo pelo qual estabelecemos o outro como irreconhecivel ou rejeitamos algum
aspecto de nés mesmos que depositamos no outro, que depois condenamos. Nesse
sentido, a condenacgdo pode contrariar o conhecimento de si, uma vez que moraliza o
si-mesmo, negando qualquer coisa comum com o julgado (ibidem, p. 65).

Em A sociedade punitiva, Michel Foucault (2016) pontua que, quando um individuo
infringi regras, ndo deve ser marginalizado, mas é necessario defender a sociedade de quem
quebra o pacto social. Dessa forma, a disciplina é aplicada de forma a adestrar quem sai dos
moldes considerados normais dentro da sociedade. No entanto, o filésofo salienta que todos
nos, em alguma medida, transgredimos regras. O criminoso ¢ alvo da sociedade punitiva, mas
este também esta apontado para os demais cidaddos. A diferenca esta no fato de os efeitos de
poder estarem voltados a ele, mas nds, enquanto pertencentes a uma sociedade, também estamos
capturados pelos mesmos efeitos de poder.

Em Vigiar e Punir: nascimento da prisdo, Foucault (1987) defende que a prisdo ¢ a
Gltima medida utilizada para controlar o transgressor. Ele ndo afirma que ela deve ser
extinguida, mas sim que a forma como ela funciona deveria ser mudada, visto que outras etapas
fundamentais sdo primordiais a fim de disciplinar o individuo, tais como a familia, a escola e 0
trabalho. Nesse sentido, a prisdo seria o Ultimo recurso a ser adotado como medida de controle

de danos.
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Fazendo a costura com Big Little Lies (2017), ha uma compreensdo entre as
personagens que se assemelha aos ideais do filésofo, em especial quando preconizam que a
prisdo ndo é um lugar adequado para Bonnie, que salvou as demais das agressdes de Perry. A
questdo €: a morte foi passivel de isencdo de culpa devido ao histérico de violéncia do
assassinado? As mulheres, ainda que em posicao de vitimas em alguma medida, tinham o poder
de executar uma sentenca? Caso a resposta seja negativa: sabendo do histérico de abusos
sofridos, elas merecem punicgdo frente a omissao sobre a autoria do crime?

N&o raro, questdes éticas assolam o imaginario dos individuos, e a minissérie levanta
guestionamentos cujas respostas ndo séo simples ou, ainda, estdo longe de estar de acordo com
as normas sociais vigentes. Como lembra Foucault (1987), a forma como 0s criminosos sao
punidos mudou ao longo dos séculos, e isso ocorreu em paralelo @ maneira como o poder é
exercido. Nessa linha de raciocinio, ainda que a culpabilidade da vitima fosse atestada, em
épocas nas quais a tortura era aplicada, por exemplo, ndo raro os castigos considerados pela
populacdo como exacerbadamente violentos ocasionavam uma revolta que impulsionava a
instabilidade do sistema penal. Em paralelo, a morte de Perry causou uma revolugdo de modo
diferente. A revolta repousa no fato, justamente, da negacdo de entregar uma das mulheres a
um sistema cujos codigos penais podem vir a condena-la por um crime acidental cuja vitima ¢,
também, agressora.

Frente aos questionamentos morais e éticos, que ndo sdo o foco de analise da tese,
esses topicos mereceram algumas consideracfes devido ao fato dessas questdes serem o
denominador comum dos topicos abordados na minissérie. Explicando melhor, a construgéo da
narrativa de violéncia, os resquicios traumaticos e a forma como o espaco € utilizado para
representar esteticamente essas questdes, diferente do que foi inferido no episddio 1, vai muito
além da elucidacdo do mistério de um assassinato. Ao terminar a narrativa com uma cena em
gue o pacto da unido feminina é selado na praia, a minissérie deixa em aberto outros segredos
e mistérios. Tal qual a imensiddo do mar, que ndo sabemos ao certo o que hd embaixo da
superficie, novos segredos, estes atrelados a questionamentos éticos, instigam o espectador a
sair, mais uma vez, de sua passividade.

Ao longo da Historia, o surgimento de democracias modernas deu inicialmente uma
atencdo especial a linguagem, visto que houve a crenca da existéncia de uma potencialidade
nesta em criar um espaco de persuasdao em detrimento da forca. No entanto, Giorgio Agamben
(2018) pontua que, no decorrer do tempo, percebeu-se que a verdade na politica ndo inibe a
violéncia. Ainda falando das democracias modernas, é igualmente verdadeiro que estas

introduziram na esfera politica a mentira como uma das técnicas persuasivas inerentes ao poder
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de argumentacdo, sendo, sob essa Otica, considerada uma forma de violéncia, pois nela ha um
potencial de dano inimaginével.

Em consonancia, a tessitura narrativa de Big Little Lies (2017) apresenta segredos
(ine)narraveis, e isso significa dizer que ha uma necessidade de narrar que é proporcional ao
desejo de manter o silenciamento imposto, e mentiras (in)aceitaveis, dada a natureza conflitante
que envolve as circunstancias do assassinato. A luz de Agamben (2018), a mentira ¢ uma forma
de violéncia, mais um elemento imiscuido a tessitura narrativa com escopo violento. Cabe,
entdo, ao espectador, em sua posicdo privilegiada de julgador, atribuir inaceitabilidade ou
aceitabilidade no que concerne a mentira. A grandeza da minissérie repousa no fato de que a
finalizacdo de sua temporada sugere que ndo ha solu¢bes permanentes. Em maior ou menor
grau, héa segredos, mais ou menos comunicaveis prontos a vir a tona. Cabe a nés sermos capazes
de analisar para além da superficie a fim de que seus segredos e mistérios sejam revelados.

A luz do conceito de adaptacdo, em especial dos apontamentos de Linda Hutcheon
(2013), a narrativa visual utiliza recursos proprios de sua midia para representar esteticamente
as diversas faces da violéncia, e a forma como isso reverbera pode ser percebida em acdes das
personagens e na forma como o espaco que as circunda séo transpostos ao longo da minissérie.
Sob a Otica da violéncia, salientou-se ao longo da tese o fato desta ser constantemente
explorada, em especial em narrativas visuais, de forma cada vez mais explicita.

Na esteira desse pensamento, ainda que lancar luzes a narrativas que tenham como
enredo atos violentos possa vir a ter um carater educativo, visto que o desconforto gerado tem
o0 potencial de resultar em reflexdes sobre as problematicas desenvolvidas ao longo das obras,
é igualmente verdadeiro o fato de que o nimero exacerbado de narrativas cujos enredos giram
em torno da representacdo cada vez mais extrema da violéncia faca com que os individuos,
antes mais sensiveis, tornem-se ascendentemente mais apaticos frente a imagens violentas cada
vez mais pesadas.

Tem-se ai um paradoxo. Qual a solugédo para isso? Devemos parar de produzir obras
de violéncia explicita e condenar aquelas ja existentes? Ha algumas que seguem sendo
essenciais em detrimento de serem extremamente violentas ou ndo? Obras gue apenas sugerem
a violéncia extrema, deixando o espectador construir as cenas de horror em sua totalidade sdo
alternativas mais favoraveis?

N&o ha respostas objetivas para esses questionamentos, especialmente porque a forma
como 0s espectadores experienciam cada narrativa é singular. O que eu considero violéncia
extrema e ndo me suscita reflexdes, apenas horror, por exemplo, pode ser considerado uma

obra-prima para que questionamentos frente a violéncia sejam feitos.
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Da mesma forma, alguns espectadores podem considerar a minissérie Big Little Lies
(2017) exageradamente violenta e condena-la. Caso facam isso, estdo exercendo a liberdade
interpretativa de se permitir sentir e a partir disso analisar o que esta sendo visto. Sob meu olhar,
contudo, considero que a minissérie esta atrelada a tendéncia contemporénea que prioriza uma
abordagem da violéncia de forma mais criativa, que tem como intuito explorar a subjetividade
a fim de fugir, justamente, da violéncia extrema que gera um desconforto exacerbado e, na
mesma medida, seja incobmoda o suficiente para propiciar reflexdo e fuga da apatia, tho comum
em tempos de excesso de imagens sob esse Viés. Sob um viés que busca representar a violéncia
de forma poética por meio da representacdo do espaco, Big Little Lies (2017) é sagaz em
construir esteticamente um espaco tdo bonito quanto violento. As imagens das ondas do mar,
que iniciam e finalizam a minissérie, sugerem as representacées de violéncia, trauma e segredos
com perfeicdo. O mar pode ser violento, calmo, esconder segredos abaixo da superficie, fazer
vir a tona alguns elementos anteriormente escondidos. A analise poética vai ao encontro de
todos os elementos que guiam o enredo, uma costura cuidadosa e necessaria que faz de Big

Little Lies (2017) uma obra que merece todos os prémios® recebidos até entdo.

60 Série aclamada pela critica especializada, foi indicada em 16 categorias do Emmy, vencendo 8, incluindo o
Emmy de melhor série limitada. Vallée recebeu o prémio de melhor diretor em série limitada. Os atores Nicole
Kidman, Alexander Skarsgard e Laura Dern venceram como melhor atriz em minissérie e melhores ator e atriz
coadjuvantes em série limitada, respectivamente.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Emmy_do_Primetime_de_melhor_atriz_em_miniss%C3%A9rie_ou_telefilme
https://pt.wikipedia.org/wiki/Emmy_do_Primetime_de_melhor_ator_coadjuvante_em_miniss%C3%A9rie_ou_telefilme
https://pt.wikipedia.org/wiki/Emmy_do_Primetime_de_melhor_atriz_coadjuvante_em_miniss%C3%A9rie_ou_telefilme
https://pt.wikipedia.org/wiki/Emmy_do_Primetime_de_melhor_atriz_coadjuvante_em_miniss%C3%A9rie_ou_telefilme
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ANEXO A — LETRA DA MUSICA: BLOODY MOTHERFUCKING ASSHOLE, DE

MARTHA WAINWRIGHT®!

Poetry has no place for a heart that's a whore
And I'm young and I'm strong

But | feel old and tired

Over fired

And I've been poked and stoked
It's all smoke, there's no more fire
Only desire

For you, whoever you are

For you, whoever you are

You say my time here has been some sort of joke

That I've been messing around
Some sort of incubating period
For when | really come around
But I'm cracking up

And you have no idea

No idea how it feels to be on your own
In your own home

With the fucking phone

And the mother of gloom

In your bedroom

Standing over your head
With her hand in your head
With her hand in your head

I will not pretend

I will not put on a smile

I will not say I'm alright for you
When all | wanted was to be good
To do everything in truth

To do everything in truth

Oh I wish, I wish, I wish | was born a man

So I could learn how to stand up for myself

Like those guys with guitars

I've been watching in bars

Who've been stamping their feet to a different beat
To a different beat | will not pretend

61 Letra e tradugdo extraidas da pagina: https://www.letras.mus.br/martha-wainwright/1057245/traducao.html.



I will not put on a smile

| will not say I'm alright for you
When all 1 wanted was to be good
To do everything in truth

To do everything in truth

You bloody motherfucking asshole
You bloody motherfucking asshole
You bloody motherfucking asshole
You bloody

I will not pretend

I will not put on a smile

I will not say I'm alright for you
For you, whoever you are

For you, whoever you are
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ANEXO B - TRADUCAO: MALDITO IDIOTA FILHO DA PUTA

N&o hé lugar para poesia no coragdo que é de todos
E eu sou jovem e forte

Mas me sinto velha e cansada

Sobrecarregada

E eu fui provocada e amarrada

Agora é tudo fumaca ndo ha mais fogo
Somente desejo

Para vocé, seja la quem seja

Para vocé, seja la quem seja

Vocé diz que meu tempo aqui foi uma espécie de piada
Que eu estive apenas brincando

Uma espécie de periodo de incubacéo

Para quando eu realmente aparecer

Mas eu estou tendo um colapso

E vocé nem tem ideia

V/océ ndo tem ideia de como é estar sozinha
Em sua propria casa

Com a droga do telefone

E a mée da tristeza

Em seu quarto

Sobre sua cabeca

Com sua mao sobre sua cabeca

Com sua mao sobre sua cabeca

Eu ndo vou fingir

Eu ndo vou sorrir

Eu ndo dizer para vocé que estou bem
Quando tudo que eu queria era me sentir bem
Que tudo fosse de verdade

Que tudo fosse de verdade

Oh, como eu queria ter nascido homem

Entdo eu saberia como me levantar por mim mesma
Como aqueles caras com suas guitarras

Que eu estive assistindo nos bares

Que estavam batendo seus pés em um ritmo diferente
Em um ritmo diferente

Eu ndo vou fingir

Eu ndo vou sorrir

Eu ndo dizer para vocé gue estou bem
Quando tudo que eu queria era me sentir bem
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Que tudo fosse de verdade
Que tudo fosse de verdade

Seu maldito idiota filho da puta
Seu maldito idiota filho da puta
Seu maldito idiota filho da puta
Seu maldito

Eu néo vou fingir

Eu ndo vou sorrir

Eu ndo dizer para vocé que estou bem
Para vocé, seja la quem seja

Para vocé, seja la quem seja



