Cultura e Traducdo, v.6 n.1 (2020) ISSN: 2238-9059
Disponivel em: http://periodicos.ufpb.br/ojs2/index.php/ct

ORLANDO, DE VIRGINIA WOOLF, A SALLY POTTER: A (RE)CONFIGURAGCAO
DA MULHER VITORIANA, DA LITERATURA PARA O CINEMA

ORLANDO, BY VIRGINIAWOOLF, TO SALLY POTTER: THE
(RE)CONFIGURATION OF THE VICTORIAN WOMAN, FROM LITERATURE
To THE CINEMA

Selton Lima de OLIVEIRA!
Ruth de Oliveira BENTO?
Auricélio Soares FERNANDES?®

Resumo: Sabe-se que o fluxo de consciéncia é uma das caracteristicas marcantes da
estilistica de Virginia Woolf. Contudo, em seu romance Orlando (1928), a escritora inglesa
se reinventa ao produzir uma narrativa que percorre cinco séculos, em tempo cronoldgico.
Com uma protagonista imortal que, in media res, inicia sua jornada durante a Era
Elisabetana, Lord Orlando, ainda como sujeito masculino, perpassa pela historia por eras
como a Jacobita e a Vitoriana, passando por uma transformacao de género e tornando-se, a
partir de entdo, Lady Orlando. Assim, tornou-se de nosso interesse compreender como a
adaptacéo filmica dirigida por Sally Potter, intitulada Orlando: A mulher imortal (1992) e
estrelada por Tilda Swinton, reflete o conceito de violéncia simbdlica, de Bourdieu (2010),
que, por sua vez, aproxima-se do debate iniciado pela prépria Woolf em seu ensaio: Um
teto todo seu (1929) e outras leituras a respeito da representatividade feminina. Buscamos
entender também como, em meio aos signos literarios, € construida uma representacdo do
feminino no século XIX, referente ao periodo do reinado da rainha Victoria. Além disso,
atentamo-nos ao simbolismo empregado na construcdo da mise-en-scéne e a
intertextualidade nela presente, como fator de valor ficcional. Como embasamento tedrico,
recorremos a estudos de Chevalier e Gheerbrant (2015). Como ponte para este dialogo entre
a arte literaria e a filmica, foram levadas em consideracdo as contribui¢cbes de Linda
Hutcheon (2006) e Robert Stam (2006) sobre intertextualidade e adaptagdo. Em um recorte
geral, é de relevancia nesta pesquisa a reflexdo sobre as construgdes socioculturais da
mulher e como o papel do feminino cristalizado, beirando a ambiguidade e alegoricamente
colocado em questdo no romance, se traduz sob as lentes do cinema.

Palavras-chave: Orlando. Virginia Woolf. Simbolos. Adaptagdo Filmica. Era Vitoriana.

Abstract: It is known that stream of consciousness is one of the defining features of
Virginia Woolf's stylistics. However, in her novel Orlando (1928), the English writer
reinvents herself by producing a narrative that runs through five centuries, in chronological
time. With an immortal protagonist who begins her journey in the Elizabethan Age, Lord
Orlando, still as a male subject, goes through history for ages like Jacobean and Victorian
times, undergoing a transformation of gender, becoming from then on, Lady Orlando. From
then, we searched to understand how Sally Potter's filmic adaptation entitled Orlando
(1992) and starring Tilda Swinton, portrays Bourdieu’s conception of symbolic violence
(2010), which approaches to the debate initiated by Woolf herself in her essay A Room of
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One’s Own (1929) and other readings on female representativeness. We also try to
understand how, in the midst of the symbols, a representation of the feminine is constructed
in the nineteenth century, referring to the period of Queen Victoria's reign. Beyond those
considerations, we focus on the symbolism employed in the construction of the mise-en-
scéne and the intertextuality present in it, as a fictional value factor. For this research we
based on theoretical framework by Chevalier and Gheerbrant (2015). The contributions of
Linda Hutcheon (2006) and Robert Stam (2006) on intertextuality and adaptation have been
taken into account as a bridge between this literary and film art. In a general outline, it is
relevant in this research the reflection on the sociocultural constructions of the woman and
how the role of the feminine, allegorically put in question in the novel, is translated under
the lenses of the cinema.

Keywords: Orlando. Virginia Woolf. Symbols. Filmic adaptation. Victorian Era.

1 Introducédo

Um dos nomes mais fortes do modernismo € o de Virginia Woolf (1882-1941), escritora
inglesa que iniciava sua carreira literaria com a publicacdo do romance The Voyage Out,
em 1915. Ascendia diante de uma sociedade, em um periodo conhecido como
“entreguerras”, o espago compreendido entre o fim da primeira guerra mundial e o inicio
da segunda. A producdo da escritora conta com grandes romances que ganharam
notoriedade como Mrs. Dalloway (1925), To the Lighthouse (1927) e The Waves (1931),
porém, ha também coletaneas de contos, diarios, cartas e diversos ensaios publicados.
Esta pesquisa respalda-se na leitura da obra Orlando: A Biography (1928).

A narrativa modernista da autora lidava com técnicas de escrita e temas ainda incomuns
a literatura da época, como textos de cunho feminista, alem de utilizar-se do fluxo de
consciéncia —ou mondlogo interior, por exemplo. O romance Orlando, no entanto, € uma
de suas obras que ndo se utiliza desse recurso, sendo apresentado o enredo de forma linear
e em tempo cronoldgico.

Publicado originalmente em 1928, nesse romance, acompanhamos a trajetoria de um
jovem nobre da corte inglesa, que nasce durante o reinado da Rainha Elizabeth I. Orlando,
a personagem protagonista, inicia sua jornada no final do século XVI e o acompanhamos
até o século XX. O mistico sopra toda esta narrativa woolfiana, desde a imortalidade de
seu heroi, até sua subita mudanca de sexo. Emblematico em sua realidade ficcional,
Orlando ganha a admiracdo das mulheres e até mesmo dos homens com sua beleza e sua
aparéncia andrdgina:
[...] O vermelho de suas faces era coberto por uma pele aveludada, e o bugo
sobre os labios era apenas um pouco mais espesso do que a penugem do rosto.
Os labios finos e ligeiramente repuxados sobre dentes de uma extraordinaria
brancura de améndoa. Nada perturbava o voo curto e tenso do nariz afilado; o

cabelo era escuro, as orelhas pequenas e rentes a cabega. (WOOLF, 2018, p.
12)

Embora tivesse uma aparéncia delicada, é enfatizada reiteradamente a identificacdo de
Orlando com o sexo masculino. Notamos, desde as paginas iniciais do romance, uma
preocupagdo em reforgar a ideia de que “[...] ndo havia davida quanto ao seu sexo, embora
a moda da época fizesse algo para disfarca-lo” (WOOLF, 2018, p. 11). Com essas
virtudes, o jovem ganha atencdo até mesmo da Rainha Elizabeth I, permitindo que
Orlando tenha diversos privilégios e notoriedade na nobreza. Para a rainha, o pequeno
aristocrata tinha “um par das mais lindas pernas em que um jovem da nobreza ja se
apoiou; e olhos violeta; e um coracdo de ouro; e lealdade e encanto masculino [...]”
(WOOLF, 2018, p. 16, grifo nosso). Enfatizamos aqui a forma como a figura masculina
é enaltecida, 0 que nos mostra as vantagens dadas aos homens na sociedade por
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caracteristicas ou tracos de reconhecimento negligenciado as mulheres. Assim,
misterioso, ambiguo e imortal, em sua fantasia historica, Woolf constrdi seu personagem
transgressor, Orlando, e a maior carta de amor da literatura — dedicada a Vita Sackville-
West, sua mais intima amiga.

O romance de Woolf foi adaptado para as telas através do filme Orlando — A Mulher
Imortal (1992), dirigido por Sally Potter (1949-), com o roteiro baseado no romance
homonimo de Virginia Woolf, sendo indicado ao Oscar de direcdo de arte e figurino. O
longa-metragem foi distribuido pela Sony Pictures Classics €, no elenco, temos nomes
como: Tilda Swinton como Orlando; Quentin Crisp como Elizabeth I; Jimmy Somerville
como Falsetto/Anjo e John Wood como o arquiduque Harry.

Nessa obra cinematografica, Potter toma para si 0 desafio de adaptar um dos romances
mais complexos de Woolf no tocante a sensibilidade, para retratar temas como androginia
e questdes de género e sexualidade. Entretanto, para este dialogo intertextual entre a
literatura e o cinema, hé outro grande desafio, ja que o romance perpassa do seculo XVI
ao XX e acompanhamos a jornada da personagem protagonista Orlando entre essas
diferentes épocas, culturas, espacos, estacdes, amores e géneros.

Ademais, a diretora e roteirista aposta em recursos da arte filmica, como a quebra da
quarta parede, quando a personagem dialoga diretamente com os espectadores, com a
intencdo de aproximar a personagem de seu publico. Outra ferramenta utilizada é o que
Hutcheon (2006, p. 18) chama de “cirurgia artistica”, que ocorre quando a obra adaptada
¢ muito longa e precisa ser diminuida ou quando é curta e precisa ser aumentada.
Apropriando-se destas possibilidades do cinema, a narrativa filmica, apos passar pelas
lentes cirargicas de Potter, recebe uma divisdo em sete partes, sendo elas: 1600/Death
(morte da rainha Elizabeth); 1610/Love (Orlando conhece e se apaixona por Sasha, porém
tem o coracdo partido); 1650/Poetry (passa a dedicar-se a poesia e se decepciona ao
receber criticas desagradaveis); 1700/Politics (envolve-se com questdes politicas e,
durante uma viagem oficial, transforma-se em mulher); 1750/Society (passa a conviver
em sociedade enquanto mulher, notando as dificuldades enfrentadas); 1850/Sex (conhece
Shel, com quem se relaciona sexualmente); e Birth (0 nascimento de sua filha). E na
construcdo da mise-en-scéne, Sally Potter opta por recriar cenarios padrdes das
respectivas épocas, além de utilizar-se de simbolos metaféricos e outras referéncias
intertextuais para reforcar ou construir determinadas metéforas.

2 O diélogo entre as obras literaria e filmica e a reconfiguracédo da personagem

A linguagem cinematografica é algo novo se comparada a linguagem literaria, que vem
h& muito sendo discutida. Freire e Zaninelli (2008) apontam uma agravante falha que
percorre entre 0s criticos que, ao discutirem sobre a arte filmica, “persistem em compara-
la com a linguagem escrita, desconsiderando assim, novas idéias, implicitas, que
permeiam algumas obras adaptadas” (p. 179). A inquietacdo inicial dizia respeito a
impossibilidade do cinema de levar para as telas as especificidades do discurso literéario,
no qual a palavra € utilizada no seu maior grau de nivel seméantico, como Pound (1972)
apresenta, mas também como fator estético.

Robert Stam, em seu ensaio Teoria e pratica da adaptacdo: Da fidelidade a
intertextualidade (2006), inicia um dialogo sobre adaptagdo de romances para o cinema,
oferecendo-nos uma reflexdo sobre os termos utilizados pela critica. Segundo Stam
(2006), esta linguagem convencional voltada a critica das adaptagdes ndo funciona tdo
bem, pois engessa a intertextualidade entre as artes. O escritor sublinha alguns desses
termos “como ‘infidelidade’, ‘traicdo’, ‘deformacdo’, ‘violacdo’, ‘abastardamento’,
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‘vulgarizagdo’ e ‘profanacao’” (STAM, 2006, p. 19) e diz que o discurso por tras desses
termos traz uma “carga especifica de ignominia”. Explica:

“Infidelidade” carrega insinuagdes de pudor vitoriano; “trai¢do” evoca perfidia

~ 9

ética; “‘abastardamento” conota ilegitimidade; “deformacdo” sugere aversdo
estética e monstruosidade; “violagdo” lembra violéncia sexual; “vulgarizacdo”
insinua degradacdo de classe; e “profanagdo” implica sacrilégio religioso e
blasfémia. (p. 21)

Esses termos colaboram para reforcar e manter uma ideia negativa sobre as adaptacdes.
Hutcheon (2006) resgata em sua pesquisa que, até mesmo Virginia Woolf tinha uma visdo
contréria as adaptacdes. Essas ideias, as quais permearam as inquietacdes de Woolf sobre
esta nova arte, sdo as questdes base de seu ensaio The Cinema (publicado originalmente
em 1926), como lembrado por Hutcheon (2006), onde a romancista inglesa pontua seus
contrapontos, considerando “a arte do cinema [...] uma arte simples e até mesmo estipida”
(WOOLF, 2017, p. 93), posto que sua preocupacéo girava em torno da automatizacgao da
leitura, na qual Woolf apontava que “o olho devora tudo instantaneamente, e o cérebro,
agradavelmente provocado, se acomoda para ver coisas acontecendo sem se preocupar
em pensar (p. 94). E inegavel que a literatura serviu de grande apoio para o cinema, como
texto-fonte para enredos e grandes personagens adotados dos grandes cléssicos. Sendo
esta, mais uma das preocupaces da escritora, que temia o esvaziamento da profundidade
ou distanciamento da obra literaria ao ser sobreposta as lentes, questionava: “Mas quais
sdo, entdo, 0s seus proprios recursos? Se deixasse de ser um parasita, de que maneira ele
caminharia ereto?” (2017, p. 96).

Hutcheon, ao fazer uma leitura do ensaio The Cinema, sublinha a fala de Virginia Woolf
ao descrever o cinema como um parasita que transforma as obras literarias em suas presas
(2006, p. 3), apresentando um outro detalhe importante, ainda sobre a concepcao de
Woolf e acrescenta que, apesar de ndo ter uma visdo tdo positiva sobre o assunto, a
escritora inglesa entendia que “esse meio transpde muitos simbolos e emogdes que as
palavras nao conseguem explicar” (2006, p. 3). Mesmo defendendo as particularidades e
o potencial do fazer cinematogréafico, Woolf (2017) comenta:

Até mesmo a mais simples das imagens, como a do verso de Burns (“Meu amor
¢ como uma rubra, rubra rosa, que acaba de brotar em junho”), nos presenteia
com a umidade e o calor e o brilho do carmesim e a maciez das pétalas
inextricavelmente misturadas e encadeadas no balanco de um ritmo que sugere
a ternura emocional do amor. Tudo isso, que é acessivel as palavras e apenas
as palavras, o cinema deve evitar”. (p. 98)

Contudo, atualmente, a partir do desenvolvimento da sétima arte e das pesquisas nesta
area, compreende-se que o cinema constituiu uma linguagem prépria e completa, a qual
possui suas especificidades e variantes, como também é proveniente de discursos
histéricos, econdmicos e, principalmente, tecnoldgicos. Apesar de, por vezes, ainda
recorrer a literatura, ndao ocupa um lugar secundario, podendo ser vista como
“transposicao de uma obra ou de varias obras conhecidas; um ato criativo e interpretativo
de apropria¢do; um compromisso intertextual com o trabalho adaptado” (HUTCHEON,
2006, p. 8). E todo esse processo é dado pelo trabalho criativo de adaptacdo e/ou tradugéo
do roteirista e diretor.

Torna-se necessario, entdo, ao iniciarmos a analise de uma adaptacéo, considerar alguns
pontos como “o tempo, o espaco, sociedade em particular e a cultura”, pois € “o que
explica porque até mesmo adaptacdes que se passam em determinado periodo na historia,
sdo recebidas e interpretadas de formas diferentes” (HUTCHEON, 2006, p. 28). Essas
consideragdes nos permitem, entdo, realizar infindas leituras e, apropriando-nos disto,
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iniciamos nossa analise da obra filmica Orlando, de Sally Potter, que adapta o romance
de mesmo nome de Virginia Woolf, discutindo a representacdo da mulher vitoriana dada
por meio deste dialogo intersemidtico, pontuando os vestigios da época proposta a analise
e seus reflexos em ambas as obras.

3 Entre linhas: O sujeito feminino no entrelacar da historia

Virginia Woolf, em seus ensaios, ja demonstrava uma inquietacdo sobre a representacao
da mulher na arte, mais especificamente na producéo escrita, visto que a figura feminina
surge nos romances a partir da visao do sexo oposto. Para ela, se estes fossem frutos de
méaos femininas, teriam uma visdo diferente, podendo ser considerada até mais trivial e
sentimental (WOOLF, 2012), a respeito dos demasiados estere6tipos refor¢ados por uma
escrita masculina, que parodia ou distorce a realidade feminina, representando-a de forma
superficial ou apenas retratando-a com sua prépria concepc¢éo, influenciada pelo meio.

A representacdo da mulher na producéo literaria denuncia muito sobre o contexto social,
historico e cultural de onde surge. A literatura é uma fonte infinda de possibilidades
analiticas, que, como aponta Ezra Pound (2013, p. 43), “[...] ¢ a linguagem carregada de
significado, até o maximo grau possivel”. Esta construcdo de carga semantica esta
presente nos signos representativos utilizados no processo criativo do texto literario.
Esses signos podem se manifestar sob influéncia da época, da politica ou dos movimentos
historicos, tornando assim possivel, em analise, verificar como se configurava o sujeito
feminino através de “uma visdo de mundo apreendida a partir das relagdes sociais que os
individuos estabelecem entre si e que sdo determinadas pela sua classe social, que, por
sua vez, é determinada historicamente” (PACHECO, 1985, p. 31), retratado em uma obra
literaria.

Os estudos mais atuais sobre esta performance feminina dentre as obras literarias apontam
grandes mudancas positivas em relacédo a personagem mulher. As personagens despedem-
se dos rétulos que seguiam sendo reforgados “a partir de repeti¢des de estereotipos
culturais, como, por exemplo, o da mulher sedutora, perigosa e imoral, 0 da mulher como
megera, o da mulher indefesa e incapaz e, entre outros” (ZOLIN, 2009, p. 226). As
pesquisas na area sdo importantes para refletirmos sobre a “maneira pela qual as mulheres
sao forcadas a assumir papéis fixos e predeterminados como personagens de ficcao”
(BONNICI, 2007, p. 79) e como isso reflete no sujeito feminino da vida real.

Ao escrever Orlando, Woolf traz uma personagem protagonista que vivencia os dois
géneros, masculino e feminino, e que entra em devaneios, ao perceber e comparar as
violéncias simbdlicas sobre si, ao encontrar-se em um corpo de sexo oposto ao qual se
identificava inicialmente no romance. Para Bourdieu (2010), a violéncia simbdlica é
aquela ndo apenas fisica, mas que pode ser encontrada, por exemplo, em Orlando, ao ter
seus bens confiscados por ndo ser homem ou néo ter parentes homens. Em suma, temos
a histdria de um homem que tem um mundo de possibilidades em suas m&os e que, ao
transformar-se em mulher, tem sua vida, de séculos, toda ameacada a ruinas, literalmente
da noite para o dia.

Ainda enquanto homem, mesmo com uma vasta lista de possibilidades de unido
matrimonial facilitadas pela sua encantadora fei¢cdo, que poderiam proporcionar ao jovem
uma maior influéncia e posses, envolve-se com Sasha, uma nobre russa de feitio forte,
por quem se apaixona, se relaciona durante um inverno inglés e tem sua primeira
desiluséo afetiva. Podemos, a partir de Sasha, perceber uma das representagdes da mulher
como aquela que desilude e age em razéo de suas proprias ac6es. Este pode ser mais um
dos esteredtipos femininos que foram reforcados e que receberam uma conotacao
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negativa através dos tempos, visto que a mulher que ndo fosse ddcil e submissa as
vontades dos homens néo era bem-vista socialmente. Sasha, por sua vez, ja se encontrava
em uma posicao de ascensao, sendo uma princesa russa, e ndo necessitava se preocupar
em conseguir um casamento para ter reconhecimento social. Identificamos também outras
figuras femininas que representam outros papéis sociais, como a Sra Bartholomew, que,
villva, ganha sua liberdade social, visto que ja cumprira seu papel de esposa, mulher e
dona de casa.

4 Torna-se mulher: As simbologias em Orlando

Orlando sempre foi um misto de sentimentos, era “estranhamente composto de muitos
humores — de melancolia, de indoléncia, de paixdo, de amor a solidao [...]” (WOOLF,
2018, p. 45) e apos a partida inesperada de sua amada Sasha, se isola e dedica-se ao estudo
da literatura, porém em segredo, pois ndo era uma atividade para ser exercida por um
nobre, e sim pelos “paraliticos e os moribundos” (p. 46).

O jovem aristocrata sempre teve um contato especial com a arte das palavras, “ele era um
nobre angustiado pelo amor a literatura” (WOOLF, 2018, p. 46). Além de recitar poemas
para a rainha Elizabeth I, Orlando também escrevia. Em sua bagagem de leitura, havia
obras classicas da mitologia como: A morte de Ajax, O nascimento de Piramo, Ifigénia
em Aulis, A Morte de Hipolito, Meléagro e O Retorno de Ulisses e “[...] antes de
completar 25 anos, escrevera cerca de 47 pecas, historias, romances, poemas; alguns em
prosa, outros em verso; alguns em francés, outros em italiano; todos romanticos e todos
longos” (WOOLF, 2018, p. 47).

Apos todas as situacdes ja vivenciadas por Orlando, ele vai a Constantinopla, com fins
oficiais. Aproximando-se a data de seu aniversario de trinta anos, o Lorde inglés cai em
um sono profundo durante sete dias ¢ “no sétimo dia de seu transe (quinta-feira, 10 de
maio) [...] Os turcos levantaram-se contra o sultdo, incendiaram a cidade e passaram a
espada ou ao bastdo todos os estrangeiros que encontraram” (WOOLF, 2018, p. 80).
Muitos ingleses conseguiram escapar. O quarto onde Orlando estava foi invadido, porém,
Ccomo 0 jovem encontrava-se “estirado com aparéncia de morto” (p. 81), foi ignorado
pelos inimigos, que “somente roubaram a coroa e os trajes da Jarreteira” (p. 81). Ao
despertar ap6s o sétimo dia, Orlando havia se transformado em uma mulher e o narrador
enfatiza que a Unica mudanca ocorrida havia sido fisica:

Podemos aproveitar esta pausa na narrativa para fazer certas declaracées.
Orlando tinha se transformado numa mulher - ndo ha como negar. Mas, em
todos os outros aspetos, Orlando permanecia exatamente como era antes. A
mudanca de sexo, embora tenha alterado seu futuro nada fizera para alterar
sua identidade” (WOOLF, 2018, p. 83-84, grifo nosso).

Destacamos a fala do narrador sobre essa altera¢do no futuro da personagem, pois iremos
retomé-la mais a frente ao discutirmos sobre as violéncias sobre o sujeito mulher. Para
este renascimento simbdlico de Orlando, agora como mulher, Sally Potter monta uma
narrativa fotogréfica (figura 1) a partir da cena em que Orlando acorda como mulher, que
podemos aproximar a pintura O nascimento de Vénus, de Sandro Botticelli (figura 2).
Hutcheon (2006) alerta sobre essa possibilidade de leitura de outros textos diferentes na
construcdo da adaptagdo (p. 21), fazendo parte da contribuicdo da roteirista/diretora,
utilizando de sua liberdade e criatividade na leitura da obra literaria.
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Figura 1 - Orlando se reconhece enquanto mulher

Fonte: Printscreen do filme Orlando — A Mulher Imortal.

Ao observar a cena (figura 1), notamos a forma que a diretora se utilizou da mise-en-
scéne para estabelecer uma relacéo de semelhanca entre Orlando e a Vénus de Botticelli,
desde suas caracteristicas fisicas a forma como se posiciona diante do espelho. Chevalier
e Gheerbrant (2015), em seu dicionario de simbolos, levantam e respondem alguns
questionamentos: “o que reflete o espelho? A verdade, a sinceridade, o conteddo do
coracdo e da consciéncia” (p. 393, grifo nosso). E, no romance, o despertar de Orlando
ocorre com “os trombeteiros, organizando-se lado a lado, [soprando] um terrivel toque: -
A VERDADE!” ¢ esta afirmagdo se repete, reafirmando a transi¢cdo da personagem.
Orlando levanta-se e fica “de pé completamente despido diante de nos, e enquanto as
trombetas soavam Verdade! Verdade! Verdade! ndo temos escolha sendo confessar - ele
era uma mulher” (WOOLF, 2018, p. 83). Agora, ao analisarmos a cena, podemos notar
que a utilizacdo do simbolo espelho traduz esta significacdo sobre a verdade, podendo,
assim, ler a cena como um momento de autoconhecimento, nos deixando claro como, a
partir de agora, Orlando se identifica com seu novo corpo feminino. O espelho ainda pode
ser “simbolo da manifestacio que reflete a inteligéncia criativa. E também do Intelecto
divino que reflete a manifestacdo criando-a como tal a sua imagem” (p. 394, grifo nosso).
Dentre essas trocas intersemioticas, do romance e da obra filmica em didlogo com outras
artes, podemos encontrar representacdes do divino.

Na pintura (figura 2), a representacdo do divino € dada pela deusa Vénus, que nasce como
um ser purificado sobre uma concha, que € utilizada no ato do batismo, assim como a
agua, que também representa, segundo Chevalier e Gheerbrant (2015), fonte de vida,
meio de purificacdo e fonte de restauragdo. De acordo com o The Hutchinson Dictionary
of Symbols in Art (2005),

O nascimento da Vénus de Botticelli a mostra sendo soprada pelos ventos em
sua concha de vieira para a ilha de Chipre. Também foi dito que ela
desembarcou em Cythera, cujo nome é alternativamente conhecido, mas logo
foi levada para o reino dos deuses. (p. 224, tradugio nossa*)

4 Venus was believed to have been born of the sea from the semen of Uranus, after he was castrated by his
son, Saturn. Botticelli's Birth of Venus shows her being blown by the winds on her scallop shell to the
island of Cyprus. She was also said to have landed at Cythera, by which name she is alternatively known,
but she was soon taken to the realm of the gods. (HUTCHINSON, 2005, p. 224)
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Figura 2 - O nascimento de vénus, 1483. Galleria degli Uffizi, Florenca

Fonte: Google Imagens.

A primavera é a estacdo da Vénus e, segundo Garcia (2006), Botticelli retrata esta estacéo
a partir da representacdo dada pelos personagens da pintura, como Zéfiro, o vento oeste
primaveril; Flora, a ninfa das Horas da estacdo; e a prépria VVénus. A primavera representa
0 renascimento, é a época em que tudo se renova, se multiplica e € purificado, além de
ser conhecida como estacdo do amor. Esta pureza, diante do padrdo da mulher perfeita do
periodo Vitoriano, “era considerada sua maior beleza — 0 rubor de suas faces, sua graca
maior” (WOOLF, 1996, p. 44), caracteristico do “anjo do lar”.

A obra literaria de Virginia Woolf também mantém alguns possiveis pontos de dialogo
com esta pintura. Ainda enquanto no sexo masculino, Lord Orlando escrevia, de forma
secreta, alguns sonetos dedicados as mulheres por quem sentia algum tipo de afeto:

As mogas eram rosas, e suas estacOes tdo breves quanto as das flores.
Precisavam ser colhidas antes do anoitecer; pois o dia era curto, e o dia era
tudo. [...] Poderia ser Doris, Cloris, Délia, ou Diana, pois ele fizera versos para
todas elas; poderia igualmente ter sido uma dama da corte ou alguma aia.
(WOOLF, 2018, p. 19; grifos nossos)

Cloris, na mitologia grega, era a deusa da primavera, que regia a formacédo dos brotos e
das flores. Na pintura de Botticelli, ela esta representada a esquerda, abracada com Zéfiro,
0 vento do Oeste, seu marido. No romance, o despertar de Orlando ocorre entre 0 mistico
e o fantéstico: “as portas foram abertas delicadamente, como se um sopro do mais amavel
e sagrado zéfiro as tivesse empurrado, e trés figuras entram” (WOOLF, 2018, p. 81; grifo
nosso). Estas trés figuras que acompanham a entrada do vento séo as trés santas: da
Pureza, da Castidade e da Modéstia.

Na adaptacdo, 0 movimento das cortinas traduz essa metafora utilizada por Woolf sobre
o sutil vento do oeste, o Zéfiro. A presenca das entidades que entram no cémodo €
representada de forma simbolica. A primeira santa é a da Pureza. Ao despertar, Orlando
levanta-se da cama e banha seu rosto em aguas cristalinas (figura 3). Na literatura, de
acordo com Chevalier e Gheerbrant (2015, p. 15), “a agua simboliza a vida”, como
também “pureza e ¢ empregada como instrumento de purificagao”.
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Figura 3 - Orlando lava o rosto em aguas cristalinas enquanto usa uma joia na mao esquerda

N N

Fonte: Printscreen do filme Orlando — A Mulher Imortal.

A segunda santa a entrar é a da Castidade, “em cuja fronte ¢ ornada com fitas da mais
branca 13 de cordeiro; cujo cabelo € como uma avalanche de neve; e cuja méo repousa em
pluma branca de uma gansa virgem” (WOOLF, 2018, p. 81). Na literatura, mais
recorrentemente, nos poemas carpe diem, as joias eram utilizadas como metéfora
amorosa e erética, onde tinhamos um eu-lirico tentando conquistar esse bem precioso da
dama. Um exemplo pode ser encontrado no poema de Andrew Marvell, To His Coy
Mistress, no qual o autor utiliza a pedra Rubi para fazer uma alusdo ao 6rgao genital
feminino, além de ser “a pedra dos enamorados, que inebria sem contato” (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 2015, p. 792). No século XIX, “todo o edificio de controle feminino ¢
baseado naquela pedra fundamental; a castidade é sua jéia” (WOOLF, 1996, p. 93; grifo
nosso). E, na adaptacdo filmica (figura 3), podemos notar uma joia no dedo de Lady
Orlando ao lavar o rosto, o que pode representar a presenca da santa da Castidade.

E, por ultimo, Nossa Senhora da Modéstia, “cuja face somente é mostrada como a lua e
crescente, quando ¢ fina, tem forma de foice e estd meio oculta entre as nuvens”
(WOOLF, 2018, p. 93). Ao ser convidada para sua primeira reunidao enquanto mulher,
Orlando encontra, dentre outras personalidades, uma mulher com as descri¢des da santa
da Modeéstia, com a lua desenhada no rosto (figura 4).

Figura 4 - Representacdo da Nossa Senhora da Modéstia

Fonte: Printscreen do filme Orlando — A Mulher Imortal.
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Além das outras referéncias a primavera, podemos também encontrar na adaptacéo
filmica cenas em que a diretora, mais uma vez, utiliza-se da mise-en-scene para posicionar
flores em locais estratégicos, chamando atencéo do publico para sua presenca (figura 5),
e sempre em posicdes que remetem ao feminino, principalmente apds a mudanca de sexo
de Orlando.

Figura 5 - Flores como representacdo do feminino

Fonte: Printscreen do filme Orlando — A Mulher Imortal.

Notamos, a partir das cenas apresentadas, de que forma a diretora se utilizou da mise-en-
scene e de elementos fisicos especificos para dar lugar as metaforas utilizadas por Woolf
no romance. A utilizagdo de componentes como as flores, o anel, ou até o aparecimento
de detalhes como uma lua desenhada no rosto ou o vento soprando as cortinas nos mostra
algumas das possibilidades de como as metaforas podem ser utilizadas no cinema de
modo a ndo ignorar a leitura literéria.

5 Dialogos intersemioticos

A Era Vitoriana € marcada por um moralismo conservador que silenciava o desejo.
Segundo Foucault (1988, p. 8), “A sexualidade é, entdo, cuidadosamente encerrada.
Muda-se para dentro de casa. A familia conjugal a confisca. E absorve-a, inteiramente,
na seriedade da fungdo de reproduzir. Em torno do sexo, se cala”. A decéncia e a moral
era o gque se almejava e essa idealizacdo refletia arduamente sobre o sujeito mulher acerca
de sua conduta social e, principalmente, sexual.

A casa agora passa a ser simbolo da familia: “No espago social, como no coragio de cada
moradia, um unico lugar de sexualidade reconhecida, mas utilitario e fecundo: o quarto
dos pais” (FOUCAULT, 1988, p. 9). E para a mulher, restou o papel da boa esposa, o que
conhecemos hoje como “anjo do lar”, que, segundo Woolf, trata-se do padréo da mulher
que “era extremamente simpdatica. Imensamente encantadora. Totalmente altruista.
Excelente nas dificeis artes do convivio familiar. Sacrificava-se todos os dias” (WOOLF,
2012, p. 11-12). Apesar de ser o padrdo dominante na época, havia também outros
atribuidos as mulheres. Em oposicao ao “anjo”, “a nova mulher” (LEDDGER, 1997)
diverge do padrao feminino vigente “por sua educagdo, independéncia e desprezo pelos
antigos valores familiares, além de ignorar os limites entre os comportamentos masculino
e feminino” (MORAES, 2009, p. 34). Essas mulheres, que, ou buscavam sua autonomia
ou ndo aceitavam as amarras da sociedade, poderiam ser definidas como “[...] a louca, a
invalida, a femme fatale” (GILBERT; GUBAR. 1985, p. 985).
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Quando Orlando torna-se mulher, conseguimos conceber a ideia do feminino enquanto
sujeito sem voz na sociedade, em especial na Era Vitoriana, quando as vontades femininas
foram ainda mais censuradas. Assim que volta para casa como mulher, depois de passar
um periodo distante, tem que enfrentar as diversas mudancas do periodo, desde “a
incongruéncia dos objetos, a associacdo do totalmente vestido com o parcialmente
envolto, a extravagancia das diferentes cores e a sua justaposicdo axadrezada [que]
afetaram Orlando muito profundamente” (WOOLF, 2018, p. 138). Sendo imposta aos
novos padrdes vigentes na época (figura 6), até sua propria liberdade e riquezas, que,
enguanto homem, ninguém jamais havia questionado, passam a ser contestadas.

Figura 6 - Exemplo das roupas femininas da época

Fonte: Printscreen do filme Orlando — A Mulher Imortal.

Orlando leva um certo tempo para se acostumar as roupas femininas e aos vestidos com
muito tecido e aparenta sentir-se presa ao passar pelos moveis na casa, como representado
no filme (figura 7). Crane (2006, p. 22), em A moda e seu papel social: classe, género e
identidade das roupas, detém-se a discutir sobre como a moda também reforca e reflete
essas condicdes a que se submetem as mulheres, e acrescenta: “os estilos de roupa podem
ser uma camisa de for¢a”. No mesmo periodo que a moda feminina sofre essas alteragdes
que fazem as roupas servirem como prisdes simbolicas, surgem as ditas Fallen Women,
que eram mulheres consideradas mal vistas, ou até mesmo loucas, porque seguiam o
contraposto as Angels in the House, e que além das subversdes ao padrdo, vestiam-se de
forma que, muitas vezes, ndo correspondia as expectativas da sociedade. Pelo fato de as
vestes restringirem “os movimentos ¢ gestos do individuo” (CRANE, 2006, p. 22),
notamos de que maneira a moda pode ser entendida como uma tentativa de conté-las,
como um simbolo do aprisionamento feminino. No filme (figura 7), percebemos que a
imagem de Orlando se mistura a dos méveis cobertos com len¢ais brancos, tais quais suas
roupas, representando essa priséo.
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Figura 7 - Orlando aparenta estar presa a casa

Fonte: Printscreen do filme Orlando — A Mulher Imortal

As roupas também marcavam a divisdo social, e como lady, as de Orlando dificultavam
até mesmo tarefas simples, como “em vez de abrir o portdo, [bater] com a mao enluvada
para que o porteiro lhe abrisse” (WOOLF, 2018, p. 146), deixando-a sempre sujeita a
ajuda de um outro. Isto porque ndo era de bom tom que uma mulher de classe alta fizesse
algum trabalho, ou seja, “ndo devia trabalhar nem dentro nem fora de casa”, e isto
“refletia-se na natureza ornamental ¢ nada pratica do estilo das roupas da moda”
(CRANE, 2006, p. 48). Isso incomodava Orlando e, mesmo que ndo adiantasse “[...] se
trancar em Blackfriars e fingir que o clima era 0 mesmo; que ainda podia dizer o que se
queria e usar calgas ou saias conforme o gosto” (WOOLF, 2018, p. 137), Lady Orlando
retoma suas memorias enquanto menino, quando vestimenta, convenc¢des sociais ou
feminilidade ndo eram suas preocupacdes, ora que seu visual androgino em nada
interferia.

Retomando as consideracdes de Foucault (1988), ao pontuar a casa como um simbolo
representativo do enclausuramento dos desejos e de tudo aquilo que a sociedade vitoriana
almejava esconder, esta cena (figura 7) passa a funcionar como um exemplo do processo
de aprisionamento da mulher, ao contrario do homem, que continua com sua liberdade
fora da casa, para onde Lady Orlando encontra-se olhando. Ainda partindo das
contribuicbes do filésofo, na Era Vitoriana reforca-se o ideal de familia, como
supracitado, também representada pela casa: “O casal, legitimo e procriador, dita a lei.
Impde-se como modelo, faz reinar a norma, detém a verdade, guarda o direito de falar,
reservando-se o principio” (FOUCAULT, 1988, p. 8), sendo esta, mais uma das
inquietagBes de Orlando a época e ao género, onde “a vida de uma mulher normal era
uma sucessao de partos. Ela se casava aos 19 anos, e tinha 15 ou 18 filhos quando chegava
aos trinta” (WOOLF, 2018, p. 136, grifo nosso). Lady Orlando, portanto, encontrava-se
distante de todas essas concepgdes de “mulher normal”, ja que passava dos seus trinta
anos e estava no processo de se identificar com seu novo sexo e ndo almejava o
casamento. Podemos ainda, a partir da construcdo da cena (figura 7), perceber a
estruturacdo dos valores puritanos e estéticos da Era Vitoriana sobre o lar e diretamente
sobre a mulher, de forma metafdrica e bastante simbdlica, como Foucault (1988) expde:

“a0 que sobra so resta encobrir-se; o decoro das atitudes esconde os corpos, a
decéncia das palavras limpa os discursos [...] O que ndo é regulado para a
geragdo ou por ela transfigurado ndao possui eira, nem beira, nem lei. Nem
verbo também. E ao mesmo tempo expulso, negado e reduzido ao siléncio” (p.
9, grifos nossos)
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Os mdveis completamente cobertos, assim como a personagem, criam entre si um didlogo
sobre este processo de velamento, do encobrir o “impuro”, como citado por Foucault,
criando uma ironia entre a narrativa e os valores da época, pois a cor branca representa a
“pureza, que ndo ¢ originariamente [ou necessariamente] uma cor positiva [...], mas sim
uma cor neutra, passiva, mostrando apenas que nada foi realizado ainda.” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2015, p. 143, grifo nosso). Esse vazio dado pela cor branca, também
compreende o silenciamento mencionado por Foucault, e segundo Chevalier e Gheerbrant
(2015), “o branco produz sobre nossa alma o mesmo efeito do siléncio absoluto (p. 142,
grifo do autor).

Diferentemente da dificuldade de locomocao da personagem, podemos facilmente criar
um dialogo entre Lady Orlando e o0 imovel. Vale ressaltar, novamente, a carga de valores
sociais sobreposta a semantica da casa, exposta por Foucault. J& no ambito literario, a
significacdo [da casa] serve “como um instrumento de analise para a alma humana”
(BACHELARD, 1989, p. 20). E nao é dificil pontuarmos romances vitorianos que
utilizam-se deste espaco e ambiente, principalmente ao tratar de personagens femininas,
como Jane Eyre (1847) de Charlotte Bronté, por exemplo, cujo enredo se passa
majoritariamente dentro das casas da familia Reed, de Rochester ou dos irmaos Rivers;
ou até Razdo e Sensibilidade (1815) de Jane Austen, em que todas as cenas se passam
dentro de casa e as mulheres solteiras ficam com a mée esperando os pretendentes, que
as fariam ascender socialmente, através do casamento. Esta percep¢do da necessidade de
as personagens permanecerem presas a casa nos mostra, mais uma vez, o que Foucault
(1988) disse sobre o casamento ou a construgdo de uma familia ser a Unica forma da
mulher sair de dentro de casa, mesmo que para entrar em outra.

O fato de estes romances apresentarem protagonistas femininas nos da uma profundidade
psicanalitica, ja que “a casa também ¢é simbolo feminino, com o sentido de refugio, de
mae, de protecao, de seio maternal” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 197) e ver
essas personagens sempre nesse mesmo lugar, nos transmite, inconscientemente, a ideia
de que a casa é o lugar a que a mulher deve pertencer. E tratando-se da obra de Woolf,
podemos notar uma frequéncia na utilizacdo destes espacos e ambientes, como em Ao
farol, O quarto de Jacob e Mrs Dalloway, ou até mesmo em ensaios como Um teto todo
seu, onde a escritora ressignifica a posi¢do da mulher no [seu proprio] lar. “A casa
significa o ser interior, segundo Bachelard; seus andares, seu pordo e s6tdo simbolizam
diversos estados da alma” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 197) e a andlise
desta cena (figura 2) nos permite leituras sobre convenc@es sociais, de modos a moda da
época, como também acesso a subjetividade da personagem.

Assim ficou pesarosamente a janela da sala de visitas [...] arrastando o peso da
crinolina que submissamente adotara. Era o mais pesado e banal de todos os
trajes que ja usara. Nenhum lhe impedira tanto os movimentos. Ndo poderia
mais passear pelos jardins com os seus cachorros nem galgar apressadamente
a alta colina e langar-se sob o carvalho. (WOOLF, 2018, p. 145)

Na janela quadrada, que representa o desejo, mas um desejo vetado, Lady Orlando
observa o exterior, ao qual antes pertencera, e recebe sobre seu corpo, agora feminino, os
raios solares. Esta janela, que simbolicamente permite 0 acesso a verdade e a consciéncia,
faz com que Orlando reflita sobre sua posicao social, segundo as concepcOes de Ferreira
(2013, p. 109), permitindo a “apreensdo de um mundo em devir que se oculta em seu
interior”. Ja de acordo com Chevalier e Gheerbrant (2015, p. 512), se a janela “é quadrada,
a receptividade € terrestre, relativamente ao que ¢ enviado do céu”, sendo assim,
duplamente divino, visto que o que adentra pela janela na cena séo os raios do sol que,
ainda segundo os autores, trata-se de uma “manifestacdo divina” (p. 836), como também
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pode representar “ressurreicdo ¢ de imortalidade” (p. 836), assim como a propria
personagem, que mesmo imortal, renasce em outro sexo: [ORLANDO] “Same person,
no difference at all, just a different sex” (ORLANDO, 1992, 00:57:21-00:57:34).

Em Orlando, temos uma desconstrucdo desses padrdes, sendo apresentados a uma
personagem que aparenta ndo se preocupar por perder seus bens e que ndo faz questdo de
casar-se para manter sua posicao social. Por ja ter sido homem, vemos que Lady Orlando
ndo aceita se subjugar e casar com 0 arquiduque Harry para ndo perder suas posses e,
mesmo sabendo que como mulher, ficaria impossibilitada de ascender socialmente por si
s0, prefere manter sua liberdade.

6 Consideragdes finais

Escrito por Virginia Woolf e publicado em 1928, Orlando perpassa séculos com sua
atualidade. Em sua adaptacéo, dirigida por Sally Potter, em 1992, podemos observar um
cuidado especial em transpor os simbolos semanticos para a construcdo do filme e
configuracdo da personagem principal, Orlando.

Vale ressaltar o recorte artistico feito pela diretora e os métodos utilizados por ela para
trazer ao cinema a adaptacdo de um romance histérico ficcional que passa por cinco
séculos, tratando de aspectos relevantes a cada época. E importante também atentarmo-
nos a delicadeza com a qual sdo retratadas questdes contemporaneas, como
transexualidade, representacdo feminina na histéria, na sociedade e nas artes,
principalmente na literatura e no cinema.

A exceléncia com gque o romance foi traduzido a partir de signos adaptados para a
linguagem cinematografica se faz perceptivel durante todo o filme, com a apresentacao
de elementos essenciais para a construcdo metaférica dos simbolos como as flores, o
espelho, a estacdo do ano e a intertextualidade com outras artes. Percebemos, assim, a
atencdo que a diretora teve ao traduzir as especificidades da linguagem literaria para a
filmica.
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