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Resumo: Este artigo apresenta uma leitura da obra literdria A Costa dos Murmtirios, de Lidia Jorge, e de sua
transposicdo cinematografica, o filme homénimo de Margarida Cardoso, a partir de teorias feministas,
principalmente de autoras pds-modernas. Ao abordar eventos passados na Guerra Colonial em Mogambique a
partir de uma metaficcdo fragmentaria, do ponto de vista de uma personagem feminina, A Costa dos
Murmtirios constréi-se como uma contestacdo de discursos hegemoénicos que se apresentam como relatos
histéricos fechados, definitivos e autoritarios. Tanto a obra literaria quanto a cinematografica o fazem nao
apenas através da contestacdo do carater de Verdade de discursos colonialistas, brancos e masculinos que
tanto embasaram a legitimacdo da guerra colonial, quanto dominaram a constru¢ao histérica dos eventos
passados; mas também a partir da exploragao de recursos formais resistentes a convencionalidades dos seus
media.

Palavras-chave: feminismo, transposicdo intermidial, pés-colonialismo, pés-modernismo, A Costa dos

Murmurios

Abstract: This article presents a reading of the literary work A Costa dos Murmtirios, written by Lidia Jorge, as
well as of its filmic transposition, the homonymous film by director Margarida Cardoso. Such reading will be
done from a feminist perspective, especially based on postmodern feminist authors. In addressing past events
of the Colonial War in Mozambique through a fragmentary metafiction and from the point of view of a female
character, A Costa dos Murmurios is built as a contestation of hegemonic discourses which appear as

concluded, definitive and authoritative accounts of history. Both novel and film engage in this dispute not only

N.° 35 — 12/ 2016 | 119-145 — ISSN 1645-1112 | http:/dx.doi.org/10.21747/16451112/litcomp35a7 119

INSTITUTO DE LITERATURA COMPARADA MARGARIDA LOSA | WWW.ILCML.COM LmeRsTurA coMEA S




Mariana Cepeda

through questioning the Truth of colonialist, white, patriarchal discourses which have supported the
legitimacy of colonial war and dominated the historical construction of past events; but also through
experimenting with formal strategies which resist to conventionalities of their media.

Keywords: feminism, medial transposition, postcolonialism, postmodernism, The Murmuring Coast

Pretende-se, neste artigo, desenvolver uma leitura feminista de duas obras artisticas,
nomeadamente o livro A Costa dos Murmtirios, de Lidia Jorge, publicado pela primeira vez
em 1988, e o filme de mesmo nome, de Margarida Cardoso, lancado em 2004, o qual
consiste em uma transposicado filmica da obra literaria de Jorge. Entretanto, antes de iniciar
o debate em torno destes objetos, o qual levara em consideracdo também outros estudos ja
feitos sobre as obras, considerou-se necessario apresentar uma reflexdo tedrica a partir de
autoras feministas pds-modernas, bem como uma breve introducao a algumas discussoes e
conceitos concernentes as relacdes entre a literatura e o cinema, principalmente ao
processo de transposicao intermidial. Tal base teérica podera, assim, guiar um dialogo
entre essas perspectivas e as obras selecionadas. Porém, é relevante ressaltar que este
didlogo poderia percorrer diferentes caminhos e que levanta diversas questdes que nao se
pretende, nem seria possivel, explorar em sua totalidade. O foco central deste artigo é a
forma como ambos os objetos artisticos desafiam um posicionamento totalizante da
Historia e seu ponto de vista tradicionalmente masculino, branco, heterossexual e
colonialista.

Para a autora feminista Jane Flax (1987), ha trés tipos de pensamento - a
psicanalise, a teoria feminista e a filosofia pds-moderna - que traduzem bem a forma de
pensar do nosso tempo, simultaneamente constituida, parcialmente, pela heranca da Razao
[luminista e também um resultado da desestabilizacdo dos preceitos que constituem essa
heranca.! Para a autora, a teoria feminista contemporanea enquadra-se em duas categorias

com as quais possui uma afinidade especial: a analise de relagdes sociais e a filosofia pos-

N.° 35 — 12/ 2016 | 119-145 — ISSN 1645-1112 | http:/dx.doi.org/10.21747/16451112/litcomp35a7 120

INSTITUTO DE LITERATURA COMPARADA MARGARIDA LOSA | WWW.ILCML.COM I [TE—ZIMTUEUSE(I;;'i'ﬁgigi



De olhos bem abertos: uma leitura do livro e do filme A Costa dos Murmdurios

moderna. Segundo ela:

As a type of postmodern philosophy, feminist theory reveals and contributes to the growing
uncertainty within Western intellectual circles about the appropriate grounding and methods for
explaining and/or interpreting human experience (...). Postmodern discourses are all ‘deconstructive’
in that they seek to distance us from and make us skeptical about beliefs concerning truth, knowledge,
power, the self, and language that are often taken for granted within and serve as legitimation for

contemporary Western culture. (Flax 1987: 624)

Ainda que muitas feministas de uma chamada “segunda vaga”, dos anos 60-70,
tenham maioritariamente buscado fundamentacdo e legitimacdo a partir de formas de
conhecimento e métodos baseados em pressupostos cientificos, a partir dos quais
pensavam-se formas de emancipac¢ao (Barrett / Phillips 1992), esta posicdo desestabilizou-
se de forma crescente nas décadas seguintes.2 Tal perspectiva dita cientifica manifestou-se
principalmente na busca de uma “causa” para a opressao feminina e, a partir dai, solucoes
para ela. Como afirmam Michelle Barrett e Anne Phillips (1992), as feministas da década de
1970 acreditavam que era possivel determinar a causa da opressdo feminina e, embora
diferissem entre si quanto a qual seria ela, ndo questionavam a noc¢do de causa em si. Nem
houve nenhuma dificuldade em assumir como estaveis conceitos como o de “opressdo” e
“género”.

Entretanto, de acordo com Flax (1987), a teoria feminista desenvolveu, ao longo de
sua histéria, nogdes de sujeito, conhecimento e verdade por demais contraditérias aquelas
do Iluminismo para tentar se enquadrar nos padroes desta tradi¢cao. O cerne dos estudos
feministas, segundo ela, é principalmente chamar atencdo para a impossibilidade de uma
razdo livre de contingéncias corporais, sociais, histdricas, culturais, para revelar os efeitos
das estruturas e discursos de género sobre as supostas verdades neutras e universais. De
acordo com Evelyn Fox Keller (2006), mesmo na segunda vaga, o feminismo ja se dava
conta da necessidade de se reexaminar suposi¢des basicas em todos os campos tradicionais
do trabalho académico e combater tracos de “ideologia machista” (Keller 2006: 15) do

empreendimento cientifico.
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De acordo com Barrett e Phillips (1992), o consenso dos feminismos dos anos 70 em
buscar uma causa estrutural social para a opressdo desintegrou-se gragas a principalmente
trés razoes. Primeiramente, devido as criticas desenvolvidas pelas feministas negras de que
a desigualdade relacionada com a raga nio havia sido levada em consideragio. A ja dificil
tarefa de andlise dupla, de género e classe soma-se a necessidade de levar em conta,
portanto, o terceiro elemento: a raga, complexificando ainda mais as relacdes que se
operam na opressao. Em segundo lugar, questiona-se também a ja tomada por certa
distincao entre sexo e género, e, por fim, tornam-se bastante impactantes para a teoria
feminista os desenvolvimentos das ideias pés-modernas, que passam a fazer parte dos
pensamentos de varias feministas.

A partir de um ponto de vista pdés-moderno, portanto, teorias feministas das ultimas
décadas questionam os pilares da razao cartesiana e dualista, esta baseada em hierarquias
logocéntricas ja desestabilizadas pela desconstrugao de Jaques Derrida - como mente e
corpo, sujeito e objeto, cultura e natureza, razdo e emocdo, etc., nos quais os primeiros
termos de cada binémio sao identificados ao sujeito masculino, racional e ativo, mas
também neutro e universal, enquanto os segundos, considerados inferiores, com o
feminino, o Outro, irracional e passivo (Butler 2010a). Os feminismos pds-modernos tém,
assim, como ponto central a sua constante reflexividade e auto-critica, e a consciéncia da
impossibilidade de qualquer campo de conhecimento reivindicar uma interpretacao total e
Unica do mundo. Eles assumem-se, pois, como conscientes da fluidez de seus proéprios
operadores (o conceito de género e a categoria “mulher”, por exemplo), da carga simbolica
e construtora da linguagem com a qual se edifica o conhecimento, e da localizacdo do
sujeito, ndo transcendental, nem uno ou neutro.3

Embora o conceito de género ainda seja bastante relevante, diversas autoras
apontam para a necessidade de reconhecer a sua instabilidade e dinamismo. Para Judith
Butler (2010b), o género, primeiramente, nao pode ser visto como uma oposicdo fixa ao
sexo, baseada em outras dicotomias questionaveis como a de natureza/cultura. Afinal, ao
falarmos em sexo, ja o trazemos para o universo do discurso e, assim, construimo-lo,

formamo-lo. Como argumenta Butler (2010b: 164):

N.° 35 — 12/ 2016 | 119-145 — ISSN 1645-1112 | http:/dx.doi.org/10.21747/16451112/litcomp35a7 122

INSTITUTO DE LITERATURA COMPARADA MARGARIDA LOSA | WWW.ILCML.COM I m:mmnufﬁgmﬁigi



De olhos bem abertos: uma leitura do livro e do filme A Costa dos Murmdurios

[a]firmar que o discurso é formativo ndo significa afirmar que ele origina, causa ou exaustivamente
compde aquilo que ele admite; em vez disso, significa afirmar que ndo existe nenhuma referéncia a
um corpo puro que nao seja, a0 mesmo tempo, uma formacdo adicional daquele corpo. (...) Em termos

filosoficos, a afirmacdo constatativa é, sempre, em algum grau, performativa.

Baseando-se, portanto, nos atos performativos de ]. L. Austin, mas principalmente
nas contribui¢des conceituais de Michel Foucault (especialmente no que tange a relagdes de
poder) e Jacques Derrida (principalmente os conceitos de citacionalidade e iterabilidade),
Judith Butler desenvolve importantes reflexdes pos-estruturalistas para os estudos
feministas, sobretudo com seu conceito de performatividade. Segundo a autora, a identidade
de género constitui-se performativamente através das expressOes de género, as quais,
entretanto, sdo tomadas como resultados de uma identidade que supde-se (pré)existir. A
performatividade, de acordo com Butler (2010a) (2010b), constitui-se em uma pratica
reiterativa e citacional pela qual é produzida a identidade de género, a partir de normas de
coeréncia do género que seguem o imperativo heterossexual. Entretanto, ressalva a autora,
€ uma pratica que envolve repeticdo, mas também reatualizacdo, reconstrucao, subversao:
em seu carater de iterabilidade, implica sempre transformacao.

Também a historiadora feminista Joan Scott (1994) argumenta que os pensamentos
poOs-estruturalistas de autores como Michel Foucault e Jacques Derrida oferecem uma
perspectiva analitica relevante aos estudos historicos feministas. A propria Joan Scott
promoveu importantes mudancas em suas reflexdes teodricas, privilegiando um estudo dos
processos de construgao e legitimacao das hierarquias de género, da andlise de causas
multiplas e de organiza¢des discursivas, em vez de uma busca por uma origem, uma causa
Unica e da analise de ideologias ou da consciéncia. A autora defendeu ainda a necessidade
de prestar atencao as textualidades e a volatilidade dos significados, bem como as suas
construcdes sempre de natureza politica. Destacou, portanto, a importancia das
contribui¢des pds-estruturalistas para pensar “o jogo de forgas presentes na construcao e
implementacdo do significado em qualquer sociedade” (Scott 1994: 17), bem como para a

impossibilidade de totalizacdo ou fixacdo definitiva de qualquer significado. Assim, Scott
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chamou a atenc¢do para a necessidade de se considerar que conceitos como o de género sao
construidos e modificados ao longo da histéria e que, ao serem analisados pelos
historiadores, também sao atualizados e transformados por estes. Tal como Scott afirmara
em outro artigo (1991) é necessario nao apenas questionar os discursos hegemonicos,
geralmente brancos, masculinos e heterossexuais, que excluem outras experiéncias; mas as
préprias bases do fazer historico e a fixidez dos conceitos e metodologias; bem como, até
mesmo, a possibilidade das constru¢des historicas de representarem qualquer “real”. A
partir de Michel de Certeau, Scott criticaria como o discurso se legitima em nome desta
realidade que supostamente representa, enquanto “this authorized appearance of the ‘real’
serves precisely to camouflage the practice which in fact determines it” (Certeau apud Scott
1991:777).

Teresa de Lauretis (1994), percorrendo caminho semelhante, defende que o género
pode ser pensado como produto e processo de certas tecnologias sociais ou aparatos
biomédicos. Segundo ela, a sua construcdo ocorre através de “tecnologias de género” -
dentre as quais ressalta o cinema e a teoria - que tém capacidade para “produzir, promover

e ‘implantar’ representacgoes de género” (Lauretis 1994: 228). Entretanto, adiciona que

os termos para uma construgio diferente do género também existem, nas margens dos discursos
hegemonicos. Propostos de fora do contrato social heterossexual, e inscritos em praticas
micropoliticas, tais termos podem também contribuir para a construgdo do género e seus efeitos

ocorrem ao nivel ‘local” de resisténcias, na subjetividade e na auto-representacio. (ibidem)

Tais debates tedricos mostram-se pertinentes para a leitura das obras artisticas
selecionadas, cujo carater desconstrucionista e fortemente critico quanto a discursos
totalizantes, como o da Historia, dialoga com reflexdes pés-modernas no campo da filosofia,
da historia e dos estudos feministas, bem como da literatura e do cinema. Ao desenvolver
uma reconstru¢do memorialistica feminina de um periodo da guerra colonial de
Mocambique e apresentando-se como uma metaficcdo autoconsciente da sua inevitavel
incompletude, tanto a obra literaria quanto a cinematografica A Costa dos Murmiirios

constroem-se justamente sobre lacunas e ambiguidades, desafiando ndao apenas o ponto de
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vista masculino e colonizador e o esperado carater conclusivo e objetivo do relato histérico,
mas também estratégias narrativas convencionais dos seus meios artisticos, como

debateremos a seguir.

Literatura e Cinema

Em relagdo aos estudos artisticos e interartisticos, também as teorias pés-modernas
associaram-se a uma forte complexificacdo, mas também desestabilizacdo, de operadores
analiticos e até mesmo de principios epistemolégicos. Robert Stam (2005) destaca a
relevancia do surgimento dessas novas perspectivas tedricas, a partir dos anos 1960 e 70,
para a crescente reflexividade e auto-critica dos campos de estudos sobre as diversas artes,
para a desestabilizacdo de hierarquias entre artes e entre objetos artisticos, bem como para
a insercdo de questionamentos de natureza politica que perpassam as praticas culturais.
Entre estas perspectivas, o autor cita a semidtica estruturalista, que apresenta todas as
praticas significantes como “shared sign systems productive of ‘texts’ worthy of the same
careful scrutiny as literary texts” (Stam 2005: 8). Também menciona a teoria da
intertextualidade de Julia Kristeva e a da transtextualidade de Gérard Genette, que
complexificam as relagdes de influéncias e, assim como a desconstrugao de Jacques Derrida,
desestabilizam os conceitos de “original” e “cdpia”, ressaltando o dialogo infinito entre
textos. Apresenta ainda a relevancia dos Estudos Culturais, que destacam as relacdes de
poder em jogo na constituicdo dos objetos artisticos e das instituigdes que os analisam,
criticam, legitimam e hierarquizam. Igualmente inseridos nesta tendéncia, encontram-se
diversas correntes tedricas como o pds-colonialismo e as teorias feministas e queer, que,
ligadas a questdes de opressdo e identidade, igualmente impulsionam preocupacdes
igualitarias e fortes criticas a normatividades naturalizadas as quais posicionam discursos e
praticas brancas, europeias, masculinas, cis e heterossexuais no centro, enquanto
marginalizam o que nao se encaixa nesses padroes. Além disso, ressalta ainda Stam (2005),
os autores do pds-estruturalismo, como ja havia feito Mikhail Bakhtin, questionam a
estabilidade e unidade do autor (bem como do sujeito de forma geral), permitindo pensar a

entidade criadora como “the orchestrator of pre-existing discourses” [0 orquestrador de
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discursos pré-existentes| (idem: 9), cuja propria obra nio é nem mesmo a ele totalmente
acessivel ou compreensivel, ndo sendo ela tampouco um objeto completamente unificado e
coerente.

Em relagdo a denominada adaptacao cinematografica, propde-se aqui substituir este
termo por transposicdo intermidial - traducdo livre da categoria medial transposition
proposta por Irina Rajewsky (2005) -, como forma de evitar o vinculo semantico
darwiniano associado a adaptac¢do filmica, bem como para destacar o alicerce midial da
construcdo artistica.# Também para debates a respeito da transposicdo intermidial, as
perspectivas teodricas apresentadas aqui a partir de Stam (2005) ajudaram a desconstruir
hierarquias que posicionavam o filme como uma cépia inferior da obra literaria de partida.
Stam (2005) defende que reflexdes como as de Roland Barthes, por exemplo, nos permitem
pensar a transposi¢do cinematografica como uma critica ou leitura de um romance. E
relevante vé-la, portanto, ndo como simples passagem de uma esséncia, pré-existente em
um texto, de um meio para outro, mas, afirma Stam (2005), como uma orquestracdo de
discursos (algo que o texto literario de partida, como qualquer outro, também €é), e como
uma construgdo hibrida, que relé, reescreve e recria o texto que lhe serve de base. Também
as teorias da recepcdo refor¢am esta perspectiva, ja que ajudam a desmantelar a ideia de
que ha um nucleo de significado Unico inerente ao texto, que o leitor (bem como, por sua
vez, a adaptacdo) deve capturar. Além disso, teorias contemporaneas tém assumido que os
textos ndo conhecem a si proprios, buscando assim o seu ndo-dito. A transposicao
cinematografica pode, portanto, preencher lacunas do texto de partida, assim como
atualizar significados em aberto. Como afirma Stam (2005: 14): “A film actualizes the
virtual through specific choices”.

Assim, se a narrativa da protagonista de A Costa dos Murmurios (2002) pretende-se
uma reescrita de um relato que inicia o livro, bem como a obra como um todo pode ser vista
como uma reescrita da Historia, é interessante que o livro tenha suscitado mais uma
reescrita, na forma de uma transposicdo cinematografica. A reescrita operada pelo filme
atualiza, portanto, o livro, tanto em um sentido de reconfiguracao do texto de acordo com

um contexto histérico contemporaneo, mas também como de produtor de sentidos que a
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obra de partida deixou em suspenso, em potencial: potencialidades atualizadas em uma
nova leitura. Ainda mais interessante é o fato de que tal leitura e reescrita tenha sido
operada por uma mulher, cineasta, que também viveu em Mog¢ambique durante a guerra
colonial (Cardoso 2011). E que, sendo construida pelo meio cinematografico, implica em
uma reescrita complexa, baseada em uma composi¢do plurimidial e em trabalho coletivo.
Tais processos de reescrita apontam nao somente para a abertura de todo significado e toda
obra - mesmo aqueles que se pretendem fechados -, como também para o didlogo
infindavel entre textos e a fertilidade propiciada por novas interacdes e novas releituras e

reescritas.

As costas dos murmurios infindaveis

Segundo Joan Scott (1994), é preciso abandonar a tendéncia a relegar questdes de
sexo e género a instituicdo da familia, assim como a colocar temas como a guerra apenas no
dominio da alta politica do governo. Como afirma a autora: se todas as institui¢des utilizam
alguma divisdo de trabalho, em muitas delas essa divisdo é sexual, e é preciso reforcar que o
género é “um aspecto geral da organizagdo social” (Scott 1994: 20). Ao enquadrar diversos
eventos de uma guerra a partir de um ponto de vista feminino, A Costa dos Murmurios
(2002) parece ndo apenas explorar, como afirma Paulo de Medeiros (1999), a forma como
uma guerra “se desdobra e atinge todas as actividades civis ou domésticas” (Medeiros 1999:
67), mas também, ao desvelar relagdes conflituosas entre homens e mulheres ao longo da
narrativa, analisar uma espécie de guerra entre os géneros. Segundo Medeiros (1999), o
livro de Lidia Jorge desconstréi a narrativa tradicional de guerra e ainda “teoriza e re-
escreve o que o acto de escrever sobre a guerra possa significar” (idem: 65).

O filme de Margarida Cardoso parece caminhar na mesma dire¢do, deixando no
extracampo (que, entretanto, permeia e parece pressionar o que é enquadrado) os
combates da guerra. O extracampo, de acordo com Gilles Deleuze, “remete ao que, embora
perfeitamente presente, ndo se ouve nem se vé” (Deleuze 1985: 27). Ele é aquilo que ainda
que “materialmente” ausente, pressiona, influencia, o que esta dentro de campo e sua

percepcao pelo espectador. O autor divide este conceito em duas dimensdes: a espacial,
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designando o que esta diretamente espacialmente fora de quadro, e a trans-espacial e
espiritual, aquela que tensiona o quadro, ou mesmo o filme como um todo. A segunda
categoria nos parece especialmente relevante para o desenrolar do filme, em que, apesar de
localizar-se no espacgo aparentemente pacifico das vivéncias de Evita, principalmente em
um hotel afastado e protegido dos conflitos da guerra colonial, ndo reina qualquer
impressdo de paz, ja que tais conflitos irrompem de indmeras maneiras. Os horrores dos
campos de combate, ao contrario de filmes tradicionais de guerra, ndo aparecem
diretamente ao espectador, mas, ao longo da obra, sdo sugeridos, relatados verbalmente ou
mesmo, por vezes, ganham um espa¢o na prépria imagem, como nas cenas em que Evita
observa os corpos envenenados dos negros (ainda que mostrados a distancia) e em que vé
as fotografias dos campos de batalha, que também sdo mostradas ao espectador. Ao mesmo
tempo que os conflitos no interior do pais pressionam a aparente ordem da cidade de Beira
através destes elementos e da prépria auséncia dos homens e das noticias e imagens da
guerra; também indmeros conflitos derivados de opressdes coloniais, bem como de género,
tornam-se enquadrados, deixando ver a violéncia e a “guerra” em todos os espacos da
sociedade.

A utilizacao da palavra “guerra” parece perder seu peso, sua seriedade, diz a
personagem e pseudo-narradora Eva Lopo em A Costa dos Murmirios (2002), pois, ao
evitarem usa-la para tratar do conflito colonial (os portugueses utilizavam termos como
contra-revolta ou contra-subversao para deslegitimar o movimento de independéncia), a
palavra, como um inconsciente reprimido, ressurge para nomear varias outras dificuldades
ou conflitos cotidianos. Esse alastramento do uso de “guerra” pode suscitar diversas
reflexdes, para além da impossibilidade da completa repressio de um discurso ou
significado. Ele pode ser visto como evidenciacdo do impacto da guerra colonial em toda a
sociedade e também, afirma Paulo de Medeiros (1999), como explicitacdo da existéncia de
uma “espécie de guerra entre individuos, entre homens e mulheres, entre um tempo
passado e um tempo presente” (Medeiros 1999: 65); ao tratar da perda de seriedade da

palavra, indica ainda como, ao tornar-se central na vida de uma sociedade, a enorme
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violéncia da guerra tira o foco e peso de conflitos e violéncias considerados “menores”,
como as agressdes domésticas.

Antes de prosseguir com a andlise das obras, faz-se necessario apresenta-las melhor,
tanto em enredo, como em construcdo formal. A obra literaria A Costa dos Murmurios
(2002) comega com uma narrativa que se assemelha a um conto, aparentemente fechado e
coeso, com titulo (“Os Gafanhotos”), epigrafe, e um final determinado pela palavra “fim”, em
letras maiusculas. “Os Gafanhotos” é uma narrativa “légica” - como afirma Ronald Sousa
(1997) em andlise do livro -, na qual um narrador extradiegético e omnisciente - e que nao
chegamos a saber quem é - narra uma série de eventos que decorrem no hotel Stella Maris,
na cidade de Beira, Mogambique. O conto principia-se com o casamento de uma noiva
portuguesa, Evita, que chega a cidade para se casar com um alferes, Luis, também portugués
e que luta na guerra contra a independéncia de Mogambique, “que alids ndo era guerra, mas
apenas uma rebelido de selvagens” (Jorge 2002: 10), diz o narrador de “Os Gafanhotos”.
Apesar de acompanhar a noiva, Evita, a narrativa é amplamente dominada por discursos
masculinos, do noivo e de outros militares. Ainda que ndo seja o personagem com mais
falas, o conto destaca especialmente o capitdo da tropa do noivo, Jaime Forza Leal,
mostrado como um exemplo de virilidade admirada e invejada pelos outros homens. As
mulheres, com excec¢do de Evita, permanecem na maior parte do tempo caladas - e sdo, em
certo momento, até mesmo esbofeteadas pelos maridos, o que narrador e personagens
parecem considerar bastante natural. Para além de Evita, outra mulher que ganha destaque
é a personagem Helena, esposa de Forza Leal, que o narrador destaca por sua grande beleza
e performatividade feminina estereotipada. A narrativa é envolta ainda por uma atmosfera
de harmonia tropical, que persiste na descricao do clima, dos espacos e das reacdes dos
personagens, mesmo com a crescente aparicdao de eventos que ameagam destrui-la, como
corpos de negros envenenados nas ruas, um conflito do noivo com um jornalista e, por fim,
a propria morte do noivo. Todos esses fatores contribuem para que possamos ver, nesse
relato, uma construcdao que remete aos discursos oficiais dos colonizadores: masculino,
branco, etnocéntrico, heteronormativo.

A segunda parte da obra, por sua vez, consiste, principalmente, do desdobramento,
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reescrita e também contestacdo do primeiro relato, ao longo do qual Eva Lopo - a
personagem Evita, vinte anos depois de ter voltado de Mogambique - rememora aqueles
“mesmos” eventos, mostrando, inclusive, que nao sdo, de todo, os “mesmos”. Esta parte
retira o enquadramento tradicional da guerra masculina, a qual, tanto em representacoes
histéricas quanto culturais, normalmente foca os campos de batalha ou os lideres do
governo; para enfocar o que normalmente é deixado em extracampo: as experiéncias das
mulheres (neste caso, as das mulheres dos soldados portugueses que os acompanharam
para Mogambique). Afinal, é importante ressaltar, como faz Margarida Calafate Ribeiro
(2007), que tanto antes quanto depois do 25 de Abril de 1974, praticamente ndo se falou
nas mulheres que foram para as coldnias portuguesas junto com seus maridos militares.
Além de ficar claro em A Costa dos Murmtirios (2002) que, como diz o grande mote
da segunda vaga feminista, o pessoal é politico e que o espac¢o privado, normalmente
associado as mulheres, possui tanta relevancia quanto o publico, a obra opera uma
interessante exploracdo das possibilidades de subversiao em ambos. Se, como nota Paula
Jordao (1999), Evita busca afirmar sua atividade e desejo de intervengao politica no espago
publico, recusando-se a ficar confinada, percorrendo livremente a cidade e buscando
denunciar os envenenamentos dos negros, Helena, por sua vez, afirma seguir os desejos do
marido ao permanecer fechada em casa durante sua auséncia, aparentemente
conformando-se a seu papel de esposa dedicada, fiel e passiva. Entretanto, Jorddao (1999)
argumenta que, apesar de confinada, Helena utiliza seu espa¢o privado para operar
diversas subversoes da ordem dominante e, por fim, é ela quem fornece conhecimento a
Evita sobre segredos da guerra e sobre o noivo Luis. Ao contrario do que diz ao marido,
Helena ndo se enclausura em casa em solidariedade a ele, mas como uma promessa cuja
recompensa deveria ser a morte do capitdo. Além disso, invade o espago masculino da casa
- o escritério de Forza Leal - para divulgar a Evita as fotos dos horrores escondidos da
guerra; bem como desestabilizar o matrimonio da amiga ao mostrar-lhe as crueldades de
Luis no campo de combate. Helena, por fim, convida Evita para uma relacdo sexual que
visaria a vinganca contra os homens - e, podemos dizer, ao questionamento do sistema

patriarcal heteronormativo. A outra, por seu turno, como analisa Jordao (1999), denuncia
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seu posicionamento privilegiado e sua incapacidade de desafiar esta ordem dominante, ao
responder “sorry, sorry” a proposta de Helena (Jorge 2002: 194). Em seguida, abandona o
espaco sempre descrito como amplo, fresco e limpo da casa da amiga, bem como seu corpo
sempre apresentado como de extrema beleza e sensualidade, para engajar-se em uma
relacdo sexual com o jornalista, em sua casa “pequena e suja” (idem: 196) e, como afirma
Eva Lopo ao narrar o encontro dos dois naquela noite, com um mau halito que indicava
“pelo menos um dente podre” (ibidem).

A segunda parte da obra de Lidia Jorge parte também de uma construgao discursiva
mais complexa, fragmentaria, aparentemente narrada por narrador em primeira pessoa
(Eva Lopo), mas a qual, na verdade, trata-se de uma personagem que, em um mondlogo, nos
narra sua histéria. Esta condicdo de pseudo-narrador é frequentemente relembrada
durante a narrativa: em varias passagens, a enuncia¢do de Eva Lopo é interrompida por um
narrador extradiegético, que afirma “disse Eva Lopo”. Ao contrario do narrador de “Os
Gafanhotos”, no entanto, ndo se trata de um narrador omnisciente que nos apresenta os
eventos como um “olho” pretensamente exterior e neutro, mas uma testemunha e
reprodutor da narrativa de Eva. Assim, parece ser, de fato, um orquestrador de discursos,
como podemos afirmar ser a propria Lidia Jorge, a qual nos apresenta uma obra polifonica e
fragmentaria. Além disso, a prépria narrativa de Eva Lopo, sujeito igualmente fragmentario
e ciente de tal condicdo, é complexa e ambivalente e nos perde muitas vezes entre o que
seriam, afinal, reflexdes e vivéncias de Evita (aquela que Eva era, no passado) e as de Eva
Lopo, do “presente”, que filtra e reconstréi suas memorias, seu passado, seu “eu” anterior e
presente, também refletindo sobre tudo o que rememora.

No livro h3, portanto, um narrador que interrompe o fluxo narrativo e relembra o
leitor de que tal narrativa se trata de um relato apresentado por um personagem, que
reescreve um outro relato (“Os Gafanhotos”) e que, juntos, compdem a obra que se
apresenta ao leitor. Note-se que no filme, a voz off de Eva interrompe, de certa forma, o
encadeamento narrativo das imagens, lembrando-nos que é Eva quem narra a histéria e
que, portanto, parece ser a partir dela e sua memoria que se encadeiam as imagens que nos

sdo apresentadas. Ao mesmo tempo, contrapdem-se a elas imagens de uma outra narrativa,
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a de “Os Gafanhotos”, que Eva nos afirma serem compostas a partir de outra visdo, quando
diz: “gostei de ler a sua histéria. E conclui que muitas coisas sdo exactas. O que pretendeu
clarificar clarifica, e o que pretendeu esconder ficou imerso” (Cardoso 2004). Por sua vez, é
a montagem - e talvez a autora do filme - que se tornam os “orquestradores de discursos”
que organizam o todo filmico. Orquestracdo esta que também parece querer fazer-se visivel
e interromper o fluxo perceptivo do espectador na narrativa de Eva, como faz o narrador do
livro ao demarcar “disse Eva Lopo”.

No filme, podemos enxergar também como uma estratégia semelhante a da
interrupcdo do narrador da segunda parte do livro, a construcao de ruidos e barreiras
visuais a nossa apreensdao completa da imagem, opondo-se a mecanismos desenvolvidos
pelo cinema classico norte-americano - e que ainda dominam a maior parte dos filmes
narrativos - em que a imagem cinematografica é trabalhada como uma janela para o
mundo. Como afirma Ismail Xavier (2008), o cinema classico norte-americano desenvolveu,
desde o inicio do século XX, estratégias que buscaram disfarcar ao maximo o dispositivo
cinematografico e neutralizar a descontinuidade da decupagem, em favor do fluxo narrativo
e de mecanismos de projecdo e identificagdo com os personagens. Estabelece-se, assim, uma
“ilusdo de que a plateia esta em contato direto com o mundo representado, sem mediagdes,
como se todos os aparatos de linguagem utilizados constituissem um dispositivo
transparente” (Xavier 2008: 42), estratégia que, segundo Xavier, constituiu-se dentro dos
limites de uma estética preponderante a época e para cumprir necessidades da classe
dominante. O autor afirma que é possivel contrapor, portanto, um cinema classico, da
transparéncia, a um moderno, da opacidade - ainda que estes nao sejam homogéneos.

Assim sendo, é interessante notar que o filme A Costa dos Murmurios (2004)
apresenta como um letreiro do cinema classico a Unica frase que transpde por escrito da
obra literaria, o trecho de “Os Gafanhotos”: “entdo a noiva que tinha chegado apenas na
noite anterior mas a quem todos ja chamavam Evita, abriu os olhos” (Jorge 2002: 7). O filme
parece contrapor, desta forma, uma narrativa que pretende-se realista, um discurso
homogéneo da histéria e um cinema classico - ou seja, discursos que se pretendem

unitarios, homogéneos, transparentes -, a fragmentacdo, polifonia e opacidade de um
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discurso que assume sua mediacao e seus limites, bem como dos discursos localizados e
multiculturais da histéria e do cinema moderno. Ndo se deseja aqui afirmar que a oposi¢ao
entre um cinema denominado “cldssico”, que busca esconder sua mediacdo, e um
“moderno”, que procura nao somente sua explicitacio, como também autorreflexao,
constitua um binarismo fixo e hierarquico. E preciso reconhecer a pluralidade de
estratégias cinematograficas, bem como a interpenetra¢do dos dois modelos em diversos
filmes. Entretanto, tal contraposicao tornou-se de grande relevancia para os estudos
feministas, assim como a busca pelo rompimento com mecanismos tradicionais do cinema
narrativo classico, como veremos a partir de Teresa de Lauretis, e, mais adiante, Laura
Mulvey.

Se, como ja dito anteriormente, Teresa de Lauretis (1994) interessa-se pela
possibilidade de construcao de novos espacos de discursos e de novas representacdes de
género, para ela este espaco “outro” ndo se encontra dentro de um unico texto ou
representa¢do, mas constitui-se no que ela denomina, remetendo ao campo do cinema,
space-off. Segundo ela, este é “o0 outro lugar do discurso aqui e agora, os pontos cegos (...).
Espacos nas margens dos discursos hegemodnicos, espagos sociais entalhados nos
intersticios das instituicdes e nas fendas e brechas dos aparelhos de poder-conhecimento”
(Lauretis 1994: 237). No cinema classico, a autora afirma, ha uma tentativa de reabsorcao
deste space-off, de fecha-lo na imagem pela forma narrativa. E no cinema de vanguarda,
segundo ela, que ele se torna mais visivel justamente através da for¢a de sua auséncia,
mostrando existir - persistir - para além da imagem representada. Neste “além” do quadro
que precisa-se levar em consideragdo, Lauretis (2004) chama a aten¢do também para outro
espaco: o do espectador, lugar de significacao e resignificagdo, de construcdo ativa de
significados.

Em A Costa dos Murmurios (2002), varios dos elementos do relato “Os Gafanhotos”
sdo retrabalhados, demonstrando que, por mais fechado e coerente que se pretenda, é
possivel explorar, a partir dele, outros discursos, outras vozes, outras representacoes. Além
disso, “Os Gafanhotos” acaba por se mostrar um discurso falho, com fraturas. Como nota

Paulo de Medeiros (1999), o discurso “oficial” revela-se no livro, desde o inicio, como falido,
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até para os que o utilizam. Ja o discurso que se constitui a partir da personagem Eva, tanto
no livro como no filme, explicita-se como falho e incompleto, apontando deliberadamente
para um space-off que é infinito e em constante redimensionamento. Assim como o
extracampo cinematografico sempre existird, mas transforma-se a partir de cada
enquadramento.

O filme A Costa dos Murmurios (2004) apresenta imagens montadas a partir de uma
memoria da personagem principal, a qual frequentemente vemos em siléncio, a olhar para
um “além”, um extracampo. Nosso olhar explicitamente acompanha o de Eva, o filme sendo
narrado diretamente por ela e, em grande parte, como se por ela construido (ainda que
saibamos que ela é apenas uma personagem). Ao mesmo tempo, as imagens parecem
questionar seus proprios limites e capacidade de mostrar aqueles eventos como
“realmente” foram, se é que ha um “realmente”. Sao eventos narrados a partir de um ponto
de vista que, ele préprio, ndo é completamente coeso, sendo, portanto, eventos que
dependem da memoria de uma personagem especifica e localizada. Como ja dito, se isso
parece ser relembrado ao leitor, constantemente, no livro, pela intrusdo do “- disse Eva
Lopo”, pela fragmentacdo da narrativa e pelas palavras da propria Eva, que reafirma a nao
pretensdo de fidelidade e autoridade de seu relato, no filme aparece também pelas falas em
off da narradora, bem como pela alterndncia - e embate - entre as imagens amarelas,
quentes, de “Os Gafanhotos”, e as azuis, frias e ventosas ou chuvosas de Eva. Além disso,
certa opacidade do meio deixa-se entrever também nos jogos de espelhos, nos
enquadramentos de janelas e de portas, bem como nos objetos que frequentemente
bloqueiam o acesso do espectador a algo que estaria além destes objetos (vidros, portas,
cortinas, etc.). Como ja argumentamos, tal estratégia parece questionar a ideia de
transparéncia do cinema e de verdade da imagem cinematografica, mas também indicar os
bloqueios, limites e filtros que impedem que qualquer processo de rememoracao, bem
como qualquer reconstituicdo histdrica, estabelecam um relato completo, fechado, neutro e
objetivo.

O relato de Eva parece apresentar-se, assim, como um “saber localizado”, como

defendido pela autora Donna Haraway (curiosamente, em texto publicado pela primeira vez
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em 1988, mesmo ano de lancamento de A Costa dos Murmurios) como uma epistemologia
possivel para os estudos feministas. Apoiando-se metaforicamente justamente no sistema
sensorial da visdo, cuja natureza corpdrea, segundo ela, precisa sempre ser ressaltada,
Haraway (1995) argumenta que a objetividade pode revelar-se “como algo que diz respeito
a corporificacdo especifica e particular e ndo, definitivamente, como algo a respeito da falsa
visdo que promete transcendéncia de todos os limites e responsabilidades. (...) [A]penas a
perspectiva parcial promete visdo objetiva.” (Haraway 1995: 21). Portanto, para a autora é
o conhecimento localizado, nao a transcendéncia, nem a divisdo entre sujeito e objeto, que
permite um saber parcial, localizavel, critico e que se admite como passivel de contestacdo e
reformulacao.

Assim, se é possivel afirmar que a personagem Eva Lopo coloca-se, na narrativa, na
posicdo de produtora de um saber localizado, afirmando a possibilidade e a necessidade de
reconhecerem-se como validas as construgdes historicas de sujeitos localizados, sua
constante reflexividade e auto-critica também parecem solicitar novos olhares, novas
reescritas, novas memorias que possam desdobrar e preencher as suas lacunas (mas que
inevitavelmente suscitardo novas). Como afirma Paulo de Medeiros (1999), o que é possivel
perceber é uma forte ambivaléncia na relacdo de Eva Lopo com a memoria, “considerada
simultaneamente como fundamental e ineficaz, vivida e imperfeita” (Medeiros 1999: 75).
Como uma fraude ou uma futilidade e, ao mesmo tempo, uma resisténcia. Memoria que,
como afirma o autor ainda, ¢é infinita.

No mesmo caminho, se a prdpria personagem apresenta-se como fragmentada
(Evita/Eva Lopo) tal parece ser ndo apenas para indicar um amadurecimento, um processo
de “abrir de olhos”, que transformou; mas talvez, como nota Paula Jordao (1999), para a
colocar num “plano de igualdade com as outras personagens” (Jordao 1999: 50) e assim
expd-la em suas proprias ambiguidades no que tange as relacdes de poder.> Mas também
para refor¢ar ainda mais intensamente a impossibilidade de um conhecimento
completamente coeso e inteiramente apreensivel, jA que nem mesmo os sujeitos o sdo. De
acordo com Ramalho de Sousa Santos (1989), a frase “Evita era eu”, que Eva Lopo repete

mais de uma vez no livro (e é dita uma vez no filme), contém “o cerne mesmo da
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impossibilidade total da narrativa da histéria”, seja ela com “H” ou “h”. Parece haver,
portanto, uma contradigao irresoliivel em uma narrativa que se constréi em resposta a um
discurso hegemonico, e que se apresenta como uma reconstru¢do memorialistica,
afirmando até mesmo, por exemplo, que “houve de facto uma ligeira diferenga” (Jorge 2002:
217) nos eventos narrados por outro personagem, ao mesmo tempo que diz que ndo tem
“mais autoridade para afirmar nada, porque as vozes se esbatem, a medida que o fim se
aproxima devagar” (ibidem). Tal posicdo ambivalente pode ser vista também como
relacionada ao que a autora Margarida Calafate Ribeiro (2007) destaca ao tratar da
producdo artistica sobre as guerras coloniais: “a incomunicabilidade da experiéncia
traumatica da guerra” (Ribeiro 2007: 17) e a alternancia entre posi¢cdes que lidam com o
trauma a partir do siléncio e a partir do testemunho. A escrita e reescrita dos testemunhos
de guerra, portanto, encontram objetivos de “ficcionalizar/exorcizar essa experiéncia
autobiografica traumatica” (ibidem), assim como de se afirmar contra o siléncio coletivo;
porém, embatem-se sempre com a questdo da impossibilidade de narrar a Histéria e de
comunicar o trauma, levando a uma infinita escrita e reescrita.

A questao da visao, do olhar, por sua vez, é bastante relevante na obra literaria e,

(i

ainda mais, no filme. A propria Eva descreve Evita como apenas “um olho intenso,
observando” (Jorge 2002: 43), enquanto a narrativa parece ser, principalmente, um “abrir
de olhos” da personagem: para os horrores da guerra, para as transformag¢des do noivo,
para a rede de opressao e violéncia que envolve a sociedade e na qual a prépria Evita esta
inserida, em condicdo de impoténcia e, por vezes, de oprimida, mas também, muitas vezes,
de opressora. A obra de Lidia Jorge, ainda em “Os Gafanhotos”, inicia-se ja com a descri¢cao
de um beijo que parece apresentado como se em um close-up cinematografico, o qual é
capturado por um fotoégrafo. No segundo paragrafo ja se encontra a passagem
anteriormente aqui citada: “entdo a noiva (...) abriu os olhos” (Jorge 2002: 7).
Significativamente, logo no inicio do filme, apds algumas imagens de arquivo de
Moc¢ambique na década de 60, temos a imagem de Evita a olhar pela janela de um autocarro

enquanto alguns soldados parecem acenar para ela ou para o motorista.6 Pouco depois, sao

apresentadas as primeiras imagens relativas a “Os Gafanhotos”, nas quais os noivos, sob um
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belo céu azul e um clima de harmonia e festa, casam-se no terrago do hotel Stella Maris. Tal
cena inicia-se com os olhos de Evita cobertos por um véu de noiva, o qual é retirado pelo
noivo. A barreira a uma visao clara, que lhe é logo no inicio retirada, segue-se pouco depois
a frase que afirma que a noiva abriu os olhos, indicando que ali, naquela unido matrimonial
que fez com que se deslocasse para Mogcambique e se aproximasse da guerra, inicia-se este
processo de abrir de olhos, que fara com que Eva desenvolva uma visao mais clara, crua e
menos ingénua (ingenuidade e também docilidade que, de certa forma, também parecem
associar-se ao diminutivo Evita) das relacdes coloniais e do conflito armado entre Portugal
e Mocambique. Talvez nao por coincidéncia, a grande maioria das outras mulheres no
terraco, que durante todo o filme (e livro) sdo mostradas como nao contestadoras da ordem
vigente, esteja de Oculos escuros, enquanto Evita e Helena ndo. Mark Sabine (2014)
permite-nos ampliar essa contraposicao, incluindo tanto as mulheres quanto os convidados
homens, muitos dos quais também usam 6culos de sol. Tais acessérios podem ser vistos
como uma metafora de suas visdes distorcidas ou obscurecidas.

A sequéncia do casamento, superpde-se a voz off de Eva Lopo, que comeca por
contestar a visdo de “Os Gafanhotos”. A seguir, opoe-se a esta figura sorridente de Evita, de
vestido de verao, sob o sol e rodeada por musica e festa, uma outra imagem bem diferente
da personagem, indicando ser uma ja apresentada a partir da visdo de Eva Lopo - a qual
também diz, em off: “nesse tempo, Evita era eu” (Cardoso 2004). A personagem nao esta
mais no espaco privilegiado, isolado e com vista superior, do terrago, mas na rua, perto do
mar, com o0s cabelos sendo baguncados pelo vento e vestindo um casaco de frio azul.
Também a cor da imagem é azulada e fria. A atriz, inicialmente de costas, vira-se e olha para
a camera - e para o espectador, operando certa ruptura no espaco fechado e isolado
diegético. Ao final do filme, esta cena retornar3, indicando localizar-se ao final da cronologia
do enredo narrado, e, portanto, tratar-se de uma Evita ja bem transformada, muito mais
consciente e autoconsciente; de olhos bem mais abertos.

A questdo do olhar é central para os estudos feministas do cinema, meio no qual
frequentemente explorou-se o corpo feminino como objeto a ser olhado, desejado,

consumido. Como afirma Laura Mulvey (1991), o cinema classico norte-americano
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desenvolveu mecanismos de projecdo e de identificacio com os personagens, buscando
frequentemente conformar os olhares dos espectadores aos dos personagens masculinos.
Constitui-se, geralmente, um gaze masculino ativo que incide sobre personagens femininas,
as quais apresentam uma aparéncia “codificada no sentido de emitir um impacto erético e
visual de forma a que se possa dizer que se conota a sua condicao de ‘para-ser-olhada’™
(Mulvey 1991: 444). Ja em A Costa dos Murmtirios é nao apenas a partir do ponto de vista de
Eva Lopo que constroi-se a segunda parte do livro de Lidia Jorge, e a maior parte da obra de
Margarida Cardoso, mas é também seu “gaze” que impera no filme. Seguimos os eventos a
partir da perspectiva de Eva, mas também nos deparamos com vdarias imagens que
apresentam Evita a olhar - sendo uma destas vezes, como ja dito, diretamente para nés.
Assim, ndo parece ser irrelevante - e também Mark Sabine (2014) destaca esta fala ao
tratar do gaze penetrante de Evita - que o noivo diga a ela em uma das cenas de “Os
Gafanhotos”: “nao olhes tanto” (Cardoso 2004), quando a noiva fixa seu olhar em Helena.
Além disso, se o olhar ativo de Evita impde-se no filme, também nao parece haver nenhuma
exploracdo da imagem de seu corpo. Se no inicio da obra cinematografica ainda ha algumas
cenas em que seu corpo € exposto e seus seios podem suscitar uma objetificacdo sexual da
personagem, ao longo do desenvolvimento do enredo a camera foca cada vez mais apenas o
rosto de Evita, alternando entre seu olhar e os objetos para os quais ela olha. Como nota
Mark Sabine (2014), a partir da crescente contestacdo e rebeldia da personagem contra o
noivo e a sociedade, ela é filmada cada vez mais em rapidos planos, o que, segundo o autor,
enfatiza seu “active status” (Sabine 2014: 95).

Entretanto, o olhar firme e ativo de Evita encontra, ao longo do filme, diversos
bloqueios e depara-se com sua impoténcia, tanto frente aos olhares dominantes masculinos
(como na cena do autocarro, mas também, de forma geral, em relacao a visdo de mundo em
que baseiam-se as praticas e instituicdes dominantes), como também frente aos olhares de
outros sujeitos subalternos, que nao podem ter suas perspectivas devidamente
apresentadas no filme: os mogambicanos e as mocambicanas negro(a)s.” Em uma cena em
que caminha pela cidade, Evita depara-se com um jovem negro entre algumas arvores, o

qual a olha fixamente, sem nada dizer. A camera assume a visdo subjetiva de Evita, de forma
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que o homem olha diretamente para a camera e para o espectador, do meio das folhagens.
Tal encontro incomodo, para os personagens e para nos, passa-se sem que haja nenhum
didlogo e, como afirma Sabine (2014: 104): “reminds both protagonist and viewer of a
different and unexplored subaltern perspective and of much that Evita’s gaze and her
revisionist account of wartime Mozambique cannot encompass”.

A cena seguinte traz outra personagem, a “mainata” Odilia, talvez ainda mais
marginalizada, por sua condicdo ndo apenas de negra e colonizada, mas de mulher e
empregada na casa do capitdo Forza Leal. Durante a cena que se segue, ela fica a olhar Evita
e Helena, calada como sempre, aguardando para servir sua patroa, que, por fim, a trata mal
(como no restante do filme). Preocupada porque ainda nenhum oficial morreu na batalha e
temendo a volta de seu marido e constante agressor, Helena é, por sua vez, agressiva com
Odilia. Em uma outra sequéncia, Helena conta a verdade a Evita em relacdo ao seu
relacionamento conturbado com o marido, o qual descobriu ter sido traido por ela, tendo,
por isso, matado o amante da esposa e tornado-se violento com a mulher. Ap6s narrar os
acontecimentos a Evita, o filme é interrompido por um flashback, o qual oferece as
memorias de Helena dos eventos ocorridos. Neste flashback, entretanto, a cimera detém-se
por algum tempo em Odilia, parada em siléncio, a observar Helena, sugerindo uma posicao
silenciada, cujas memodrias ndo sao recuperadas pelo relato de Evita, e cuja voz ainda
precisa ser ouvida. Logo, além de propor-se como uma reescrita e um novo olhar ndo
enquadrado pelo discurso dominante, o qual busca desestabilizar, é interessante notar
ainda a autodesestabilizacdo que opera o proéprio relato de Eva Lopo e a forma como
assume e explora suas ambiguidades e limites.

Portanto, em ambas as obras, a literaria e a cinematografica, o ponto de vista de Eva
Lopo ndo se afirma como um discurso unitario que pretende substituir “Os Gafanhotos”,
mas, como analisamos aqui, como um discurso lacunar ambivalente, tanto no que narra,
como em sua forma de narrar. Assim como as memorias de Eva parecem suscitar novas
memodrias, reescritas, olhares e didlogos, também A Costa dos Murmtirios, tanto o livro
quanto o filme podem ser vistos como obras que se querem abertas e que desejam novas

reescritas e novas leituras. A estas acrescenta-se aqui este ensaio, o qual esperamos que
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possa instigar e auxiliar outros trabalhos que abordem essas duas relevantes obras
artisticas portuguesas em sua relacdo entre si e com perspectivas feministas e pods-

coloniais.

NOTAS

1 Pés-modernismo, em filosofia, definido aqui a partir de Michelle Barrett (1999: 114), como “a rejeicdo dos
grandes projetos do iluminismo racionalista, incluindo tanto os sistemas de pensamento marxistas quanto os
liberais”. Assim como o conceito de “p6s-estruturalismo”, é preciso cautela ao utilizar estes termos genéricos;
entretanto, em concordancia com a autora citada, consideramos que tais rotulos nos levam a certas tendéncias
importantes do pensamento contemporaneo. Pode-se associar o pds-modernismo, entre outras questdes, a
uma critica generalizada ao universalismo teérico, a uma critica extensa ao pensamento “iluminista”,
principalmente a sua doutrina do racionalismo e do sujeito cartesiano, e a uma critica ao materialismo

(Barrett 1999).

2 Segundo Conceicdo Nogueira (2012), é possivel dividir o movimento feminista em trés etapas ou vagas.
Ainda que tal divisdo seja um tanto simplificadora e possa ser contestada, ja que tais ondas nio sdo
consensuais e apresentam limites fluidos, é interessante apresentar tal categorizacdo como uma visdo
introdutéria de algumas tendéncias dominantes em determinados periodos. A primeira vaga, de acordo com a
autora, abrangeria a metade do século XIX até os anos 1960, tendo focado principalmente reivindica¢des por
direitos civis e politicos. A segunda vaga, dos anos 1960 até meados dos 1980, mas muito marcada pela obra
de 1949, O Segundo Sexo, de Simone de Beauvoir, passou a se preocupar também com questdes privadas e
relagdes interpessoais. A terceira vaga, desenvolvida a partir de meados da década de 80, é, segundo Nogueira,
um pds-feminismo critico e que contesta as perspectivas epistemoldgicas tradicionais da segunda vaga,
principalmente o empirismo e o essencialismo, apresentando, por sua vez, “a desconstrucdo, a diversidade e a

fragmentacdo identitaria como posi¢cdes possiveis na atualidade” (Nogueira 2012 : 47).

3 Muitas criticas surgiram nas dltimas décadas apontando a categoria “mulher” como normativa e excludente.
Segundo Judith Butler (2010a: 35) “A insisténcia sobre a coeréncia e unidade da categoria das mulheres
rejeitou efetivamente a multiplicidade das intersecdes culturais, sociais e politicas em que é constituido o
espectro concreto das mulheres”. A autora sugere ndo s6 uma consciéncia critica das fraquezas do sistema de
representacdo, como uma aceitacdo de divergéncias, rupturas e fragmenta¢des. Da mesma forma, as teorias
queer propdem identificacdes estratégicas, localizadas, contextualizadas, em lugar do essencialismo de um
sujeito Unico da politica sexual, assim como em contraposicdo a normalizacdo e ao ponto de vista universal,
branco, colonial, cisgénero e heterossexual (Preciado 2011).
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4 Robert Stam (2005) afirma que o termo “adaptac¢do” possui vinculos semanticos com a biologia darwiniana e
que o uso de “adaptagdo cinematografica” frequentemente envolve aproximagdes a uma suposta existéncia
parasitaria do cinema - e de sobrevivéncia, as custas da morte do pai, o livro - ou, embora menos comum, a
uma ideia de evolugdo, em uma tentativa de inversao da hierarquia. Ou seja, uma relacdo de rivalidade e ndo

de dialogo e fertilidade como pretende-se aqui.

5 Para uma interessante andlise da ambiguidade de Evita na obra de Lidia Jorge, conferir Jordao (1999). A
autora argumenta que Evita apresenta-se, em parte, como uma contestadora dos discursos e atitudes
dominantes, enquanto, a0 mesmo tempo, também ¢é integrante da ordem hegemonica patriarcal - e
colonialista -, as quais estdo interiorizadas na personagem e, por vezes, sao reproduzidas por ela. Para Jordao
(1999), tal manifestacdo fica mais clara na relagdo da protagonista com Helena, a qual é apresentada na
narrativa com certo desprezo, desaprovacdo e até mesmo como um objeto de observacdo ou de desejo,
ignorante, passivo e inferior, em oposi¢do ao qual Evita pode reafirmar sua posi¢do ativa, racional e critica. No

filme, por sua vez, a maior parte desta ambiguidade parece ter sido abandonada.

6 E interessante como nio podemos ouvir o que os soldados dizem, pois suas vozes estdo abafadas pela trilha
sonora musical extradiegética. No final, a mesma cena retorna sem a musica, deixando-nos ouvir os assobios e

provocagdes de carater sexual dos soldados, direcionados a Evita.

7 Faz-se importante destacar a questdo da raca, mais do que a nacionalidade, para focar, como fazem
claramente as obras aqui analisadas, a marginalizacdo e silenciamento sofridos pelos negros das coldnias
portuguesas durante o dominio branco. Ainda que, como afirma Maria Paula Meneses (2010), os descendentes
de portugueses ja nascidos em Mocambique fossem chamados brancos “de segunda” e vistos como inferiores
aos “europeus”, portugueses da metrépole; a maior linha de diferenciagio, inclusive em termos de direitos
civis, era a que dividia brancos e negros. Segundo Meneses (2010: 86), “até a independéncia de Mogambique,
em 1975, o critério racial manteve-se como critério tinico para os brancos residentes serem considerados
civilizados”. Vistos como selvagens e inferiores pelos portuguéses, era requerido que “negros e seus
descendentes’, para obterem a plena cidadania, fizessem prova de requisitos culturais e econémicos que nio

eram exigidos aos brancos” (ibidem).
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