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In a sense, film returns us to a kind of zero ground with regard to
history — a realization we can never really know the past, but can only
continually play with, reconfigure and try to make meaning out of its
trace.

Robert A. Rosenstone
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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo averiguar como o filme Em nome do pai, dirigido pelo consagrado
cineasta irlandés Jim Sheridan, langado em 1993, esta interligado com a Histéria da Irlanda. O filme
em questao é baseado no texto autobiografico Proved Innocent, de Gerry Conlon, publicado em 1989.
Tanto a narrativa literaria como a filmica tem como tema central a luta de Conlon para provar sua
inocéncia em relagdo aos atentados terroristas ocorridos em Guildford, préximo a Londres, em 1974.
Conlon e trés amigos sao presos, acusados e condenados como responséaveis pelos atentados. O pai
de Gerry e outros membros de sua familia sdo considerados cumplices e também sado condenados
pela justi¢a britanica. A autobiografia de Conlon e a adaptacao filmica revelam o erro e o descaso da
justica britanica, que omitiu no julgamento evidéncias que inocentavam os acusados. Como
embasamento tedrico para a andlise da adaptacao filmica sdo utilizados os conceitos tedricos de
Linda Hutcheon (A Theory of Adaptation, 2006), Brian McFarlane (Novel to Film: An Introduction to
the Theory of Adaptation, 1996), Linda Seger (A arte da adaptagdo: como transformar fatos e ficgao
em filme, 2007) e Robert Stam (“Teoria e pratica da adaptacdo: da fidelidade a intertextualidade”,
2006); e para o relato da histéria irlandesa e dos confrontos com o Império Britanico, Joseph Coohill
(Ireland: A Short History, 2009), Tim Pat Coogan (The IRA, 2002), Richard English (Armed Struggle:
The History of the IRA, 2003) e Carmel McCaffrey (In Search of Ireland’s Heroes, 2006). Pretende-se,
assim, com o conhecimento da autobiografia de Conlon e de reflexdes sobre o filme Em nome do pai,
estabelecer um dialogo entre a histdria da familia Conlon e o discurso histérico da Irlanda.

Palavras-chave: Historia irlandesa. IRA. Narrativa autobiografica. Adaptacao filmica.



ABSTRACT

This study has the purpose of investigating how the film In the Name of the Father, directed by lIrish
filmmaker Jim Sheridan, released in 1993, is connected to Irish History. It is based on Gerry Conlon’s
autobiography, Proved Innocent, published in 1989. The central theme of the literary narrative, as well
as its filmic adaptation, is related to Colon’s fight to prove his innocence related to the terrorist actions
that occurred in Guildford, near London, in 1974. Conlon and three friends are arrested, charged and
convicted for these bombings. Gerry’s father and other members of his family are also considered
guilty and are convicted by the British judicial system. Conlon’s autobiography and its filmic adaptation
show the error and negligence of the British justice, which omitted evidence during the trial that proved
the innocence of those accused of committing the bombings. The concepts used as theoretical
background to the filmic analysis those of Linda Hutcheon (A Theory of Adaptation, 2006), Brian
McFarlane (Novel to Film: An Introduction to the Theory of Adaptation, 1996), Linda Seger (A arte da
adaptacao: como transformar fatos e ficcdo em filme, 2007) and Robert Stam (“Teoria e préatica da
adaptagdo: da fidelidade a intertextualidade”, 2006); and of Irish history and its struggles with the
British empire Joseph Coohill (/reland: A Short History, 2009), Tim Pat Coogan (The IRA, 2002),
Richard English (Armed Struggle: The History of the IRA, 2003) and Carmel McCaffrey (In Search of
Ireland’s Heroes, 2006). The analysis intends, through Conlon’s autobiography and the reflections
about the film In the Name of the Father, to establish a dialog between Colon’s family history and the
historical discourse of Ireland.

Key words: Irish History. IRA. Autobiography. Adaptation.



INTRODUCAO

No século Xll iniciam-se as primeiras incursdes colonizadoras do Império
Britanico na Irlanda. A partir dai, a relacao entre os dois paises — Inglaterra e Irlanda
— é marcada por intensos conflitos uma vez que os irlandeses nao aceitam a
presenca e o controle administrativo britanico em seus dominios.

Ao longo dos séculos, sao criadas varias organizacoes paramilitares, cuja
meta principal é a luta contra o dominio inglés. Dentre essas organizacdes, o
Exército Republicano Irlandés [Irish Republican Army (IRA)] € a que obtém maior
visibilidade, tanto em nivel local como internacional, em razao de ter iniciado nos
anos 70 um violento confronto com os ingleses, que perdurou por mais de duas
décadas e ocasionou a morte de milhares de pessoas.

O contexto historico acima resumido € retratado em varias producdes
cinematograficas que abordam temas relacionados a Irlanda. Isso se explica pelo
fato de que o cinema, desde a sua criacdo, demonstra interesse em representar
acontecimentos e/ou personagens histéricos bem como ao fato de que a diaspora
irlandesa em varios paises favorece a producao de filmes relacionados ao tema.

A Irlanda, através de consagrados cineastas, como Jim Sheridan, Neil Jordan,
dentre outros, faz uso da tematica irlandesa com bastante sucesso. Varios dos
filmes produzidos foram sucessos de bilheteria, indicados a importantes premiacdes
concedidas pela industria cinematografica mundial, da qual alguns receberam os
prémios para a categoria a que estavam concorrendo. Dentre esses filmes podem-
se nominar The Crying Game (1992) e Michael Collins (1996), de Neil Jordan, e The

Field (1990) e In the Name of the Father (1993), de Jim Sheridan.



Em razdo do destaque internacional obtido por esses filmes torna-se
pertinente a realizacdo de estudos sobre o uso da questao irlandesa como fonte de
inspiragao, particularmente, para os cineastas irlandeses. Assim, este trabalho tem
como objetivo a analise do filme Em Nome do Pai [In the Name of the Father],
baseado na obra autobiografica Proved Innocent, de Gerry Conlon, como parte do
discurso histérico da Irlanda.

Tanto a narrativa filmica como a literaria tem como fio condutor a luta de
Conlon para provar a sua inocéncia em atentados terroristas ocorridos na Inglaterra,
que levaram ele, amigos e membros de sua familia a prisdo. Fato que foi,
posteriormente, considerado e reconhecido pelo governo inglés, como o maior erro
da justica britanica.

Para um melhor entendimento, é relevante detalhar os acontecimentos.
Segundo registros historicos escritos e audiovisuais, em 1974, ap6s uma acao
terrorista contra o bar londrino, Horse and Groom, localizado em Guildford, nas
proximidades de Londres, que resultou em cinco mortes e inimeros feridos, quatro
jovens irlandeses — Gerry Conlon, Paul Hill, Paddy Armstrong e Carole Richardson —
foram presos e acusados como responsaveis pelo atentado Na prisdo foram
interrogados durante varios dias e acabaram confessando sua participacdo no
atentado. Levados a julgamento declaram-se inocentes e acrescentaram que a
confissdo tinha sido obtida mediante tortura e pressdo psicolégica. Eles foram
condenados a prisdo perpétua, permanecendo presos por 15 anos. Em 1989, foram
libertados, ap6s o surgimento de novas evidéncias sobre o caso. A familia Maguire —
Annie Maguire, tia de Conlon, seu marido Patrick Maguire, seus filhos Patrick e

Vincent Maguire, Sean Smyth, irmao de Annie Maguire, Patrick O'Neill, amigo da



familia, e Guiuseppe Conlon, pai de Conlon, sdo indiciados pela suposta
participacdo nos atentados de Guildford e também condenados a priséo.

Em 1993, o filme baseado nesses fatos é lancado. A versao filmica dos
acontecimentos, embora use a ficcao para adequar-se ao publico e a demanda da
industria cinematografica hollywoodiana, € um sucesso de publico. Recebe na ltalia
o Donatello, prémio equivalente ao Oscar de Melhor Filme Estrangeiro, e na
Alemanha, o Urso de Ouro no Festival de Berlim. E indicado para sete premiagdes
do Oscar — melhor filme, melhor diretor [Jim Sheridan], melhor ator [Daniel Day-
Lewis], melhor ator coadjuvante [Pete Postlethwaite], melhor atriz coadjuvante
[Emma Thompson], melhor edicdo [Gerry Hambling] e melhor roteiro adaptado [Jim
Sheridan e Terry George].

O enredo principal mostra uma relacdo pontuada por atrito e reconciliacdo
entre Gerry e seu pai, Giuseppe, particularmente, depois de serem presos. Todavia,
essa relacdo, em que pai e filho compartiham a mesma cela e experiéncias na
prisdo, € uma invencdo dos idealizadores do filme. Os dois mantiveram pouco
contato na prisdo, sem nunca terem compartilhado a mesma cela.

Em relacdo a participacdo da advogada de defesa de Gerry, Gareth Peirce,
embora tenha sido significativa, o filme leva o espectador a acreditar que ela foi a
unica responsavel pelo desfecho positivo do caso. Além do mais, a representacao
da sua conduta no tribunal — palavras e atitudes, foram apontadas como sendo
incoerentes com as normas do sistema judiciario britanico.

O uso da ficcao nao desmerece a qualidade cinematogréfica do filme e a sua
importancia para os irlandeses. Assim, estabelecer a relagdo entre o filme e a

Hist6ria irlandesa € o objetivo deste trabalho em cujos quatro capitulos séo



detalhados assuntos que, de uma forma ou outra, estdo presentes no filme e/ou
influenciaram os seus idealizadores nas escolhas para a transposicao filmica.

O primeiro capitulo aborda os principais acontecimentos histéricos da Irlanda,
desde o século Xll, qguando se iniciou a empreitada colonizadora do império britanico
no pais, destacando os principais conflitos. Descreve a origem das organizacoes
paramilitares, que tinham como meta a resisténcia ao dominio inglés. Destaca a
atuacao do IRA, que nos anos 70 iniciou uma campanha de atentados terroristas
com o intuito de pressionar a Inglaterra a conceder autonomia politica a Irlanda do
Norte. Explica as normas da organizacao, que criou um manual de procedimentos, o
Green Book, a ser seguido pelos membros da organizacdo, apresentando, ainda,
algumas consideragdes sobre a atuacdo da organizacao e o inicio das negociacdes
pela paz. Ainda neste capitulo, a questdao de Guildford é descrita, com base em
informacdes obtidas em artigos especializados e através da midia nacional e
internacional, que mantém, em seus sites, registros escritos e audiovisuais sobre 0s
principais atentados terroristas ocorridos na Irlanda e Inglaterra sob o comando do
IRA.

O segundo capitulo traz questdes relacionadas ao fato de que a Histéria da
humanidade é um assunto constantemente trabalhado em obras cinematograficas.
Em relacdo a Histéria irlandesa, procura-se evidenciar que a producao
cinematografica local € pouca em razdo da falta de recursos financeiros. Destaca-se,
no entanto, que assuntos irlandeses sdo uma constante nas producdes
hollywoodianas, sendo que varios desses filmes obtiveram sucesso internacional.

O terceiro capitulo aborda conceitos sobre autobiografia bem como sobre a

transposicado dela para as telas do cinema. Procura-se demonstrar que, na obra



autobiogréfica, os fatos narrados pelo protagonista-narrador podem, eventualmente,
ser alterados pela sua ideologia. Ressalta-se que, quando essa categoria literaria é
transposta para a linguagem filmica, o resultado ndo € um filme autobiografico, mas
sim biografico, uma vez que nao é o “eu” do autor que é representado, mas o “eu” do
autor lido pelos idealizadores do filme.

O quarto capitulo apresenta consideracbes teéricas sobre a adaptacao
filmica. Enfatiza que ha consenso entre os teéricos sobre o processo em questao,
pois ele necessariamente envolve mudanca em fungédo das caracteristicas da midia
audiovisual. Relaciona esses conceitos com a transposicdo filmica dos
acontecimentos divulgados pela imprensa e apresentados na narrativa

autobiogréfica de Gerry Conlon, no filme Em nome do pai.



1. IRLANDA DO NORTE

1.1 RETROSPECTIVA HISTORICA DOS PRINCIPAIS CONFLITOS POLITICOS
ENTRE A IRLANDA E A INGLATERRA

A relacao politica entre Irlanda e Inglaterra € marcada por conflitos politicos,
decorrentes da resisténcia irlandesa em aceitar o dominio inglés. Esses conflitos
intensificam-se no final dos anos 60 com as acgdes terroristas praticadas pelo
Exército Republicano Irlandés [Irish Republican Army (IRA)].

A violéncia das acoes do IRA faz com que a Inglaterra envie para Irlanda do
Norte o exército britanico e crie leis para controlar e manter a ordem. Essas
medidas, contudo, tornam os irlandeses suscetiveis a injusticas, sendo que o
resultado de uma delas, considerada um dos maiores erros do sistema judicial
britanico', traz consequéncias traumaticas para a vida de varias pessoas. O caso em
questdo é adaptado para as telas do cinema no filme Em nome do pai, objeto de
estudo deste trabalho. Todavia, para compreender a histéria retratada no filme, é

relevante explicar a origem das desavencas entre Inglaterra e Irlanda?.

' A injustica em questio é razdo de um pedido de desculpas, em 2005, pelo entdo primeiro ministro
britanico, Tony Blair, que afirma “E uma questdo de enorme pesar quando alguém sofre as
consequéncias de um erro judicial. Houve um erro judicial no processo de Gerald Conlon e de todos
0s participantes no caso de Guildford, como também s&o inocentes Giuseppe Conlon e Annie
Maguire, e todos os sete membros da familia Maguire envolvidos no caso. Eu reconhego o trauma
gue a condenagédo causou a familia Conlon e a familia Maguire e o estigma que estda marcado nelas
até hoje. Eu sinto muito que eles tenham passado pelo que passaram e por tamanha injustica. Essa é
a razdo pela qual estou fazendo este pedido de desculpas hoje. Eles merecem ser completamente e
publicamente inocentados (Guardian, 10 de fevereiro de 2005, minha tradugao). Original em inglés: “It
is a matter of great regret when anyone suffers a miscarriage of justice. There was a miscarriage of
justice in the case of Gerald Conlon and all the Guildford as well as Giuseppe Conlon and Annie
Maguire and all of the Maguire Seven. And, as with the others, | recognize the trauma that the
conviction caused the Conlon and Maguire families and the stigma which wrongly attaches to them to
this day. | am very sorry that they were subject to such an ordeal and such an injustice. That is why |
am making this apology today. They deserve to be completely and publicly exonerated.”

2 Os fatos historicos descritos neste subcapitulo sdo encontrados nos escritos de COOHILL (2009),
DARBY (s/d), FITZDUFF & O’'HAGAN (2010), HANCOCK (s/d) e McCAFFREY (20086).



No século Xll, os ingleses invadem a Irlanda, localizada no lado ocidental do
Reino Unido, e conseguem se estabelecer em Dublin e em uma pequena area
conhecida como Pale, de onde exercem o controle administrativo das regides
conquistadas. Novas investidas colonialistas por parte dos ingleses no pais, no
entanto, sdo contidas com determinacdo pela populagdo irlandesa, que resiste
bravamente as intencdes expansionistas da Gra-Bretanha.

Apesar das dificuldades, os britanicos decidem continuar na Irlanda e lutar
para estabelecer uma colbnia no pais uma vez que a agricultura local oferece
grandes perspectivas de lucro. Assim, eles se dispersam pelo pais em busca de
novos territérios para conquistar e dominar. A supremacia militar permite que os
ingleses estendam o seu dominio sobre a populagao irlandesa, que, pela falta de
armas e pela inexperiéncia em batalhas, ndo tem outra opcao a nao ser deixar-se
dominar. Dessa forma, o Império Britdnico estende a sua ocupacao na maior parte
da Irlanda, excec¢éo a provincia de Ulster, localizada ao norte da ilha.

O cla de Ulster consegue, por algum tempo, superar as rivalidades internas e
criar aliangas contra os exércitos ingleses. No entanto, a partir de 1601, apdés uma
longa campanha de defesa da regido, a provincia passa também a ser controlada
pela Inglaterra. Os lideres da regido deixam a ilha e tém as suas terras sao
confiscadas e distribuidas para colonizadores da Inglaterra, iniciando-se, em 1609, o
sistema denominado Plantation of Ulster.

Esse sistema foi estabelecido pelo governo inglés com a meta de incentivar,
por meio de ofertas generosas de terras, a imigracao de colonizadores da Inglaterra,
Escécia e Wales. Como resultado, uma comunidade estrangeira, diferente em

relacdo a cultura, lingua e religido, predominantemente protestante, é inserida na



Irlanda. A insercdo dessa comunidade vem a ser a causadora das principais
desavencas no pais nos séculos seguintes uma vez que o fluxo imigratério de
protestantes na Irlanda constitui-se como a principal causa de séculos de
segregacao politica e social entre protestantes e catélicos no pais.

Dentro desse contexto, os catdlicos acreditavam que as suas terras tinham
sido usurpadas, e os protestantes estavam sob constantes ameacas de rebelides.
Os nativos irlandeses continuavam a viver em seu territério natal, mas a sua cultura
passou a ser ignorada. Além disso, eram excluidos da construcdo das cidades e
banidos para as regides montanhosas das terras que antes lhes pertenciam.

Nas décadas de 1700, a Irlanda vivencia um periodo de grande prosperidade
econ6mica. No entanto, como as colbnias americanas, o pais sofre sob o sistema
comercial britanico, que exige que o interesse local seja sacrificado em favor do
império colonizador. Assim, ha muitas restricbes ao comércio irlandés, sendo que
um momento crucial é vivenciado em 1796, quando as exportacdes para as colonias
americanas sao proibidas. A decisdo causa indignacao na populacao irlandesa, o
que forga a Inglaterra a anunciar novas mudangas na lei do comércio irlandés,
permitindo novamente a exportacdo para as coldénias americanas, 0 que representa
uma pequena vitéria para os irlandeses.

Em 1798, uma rebelido é contida na Irlanda, que, embora ndo tenha tido
consequéncias politicas significativas, causou alarme no governo da Inglaterra. Além
do mais, a ligacdo existente entre Irlanda e Franga, com a possibilidade dos
franceses apoiarem a Irlanda em um eventual confronto com a Inglaterra, e a

influéncia dos ideais de liberdade das colénias americanas, que vao ao encontro dos



da Irlanda, sao percebidos pelo governo inglés como uma ameaca ao seu dominio
no territério irlandés.

Assim, em dezembro de 1800, a Gra-Bretanha estabelece o “Ato da Unido”
[Act of Union], anexando a Irlanda ao Reino Unido, o que assegura aos ingleses um
maior controle sobre o pais. O parlamento irlandés é abolido, e os seus membros
passam a fazer parte do parlamento inglés em Westminster, onde detém pouca
representatividade, inviabilizando, assim, a defesa de assuntos irlandeses.

Nos anos que seguem, ocorre a emigracdo de irlandeses para diversos
paises em decorréncia do tragico episédio ocorrido no periodo compreendido entre
1845 e 1859, conhecido como “A fome” [The Famine]. Nesse episddio, considerado
como um dos maiores casos de calamidade social da Histéria da Irlanda, a
populacdo enfrenta o desespero e a morte causados pela fome. Aproximadamente
1,5 milhdes de pessoas morrem e 300.000 deixam o pais, por entenderem que a
Irlanda ndo oferece perspectivas para o futuro. O mais expressivo resultado dessa
emigragdo foi a formagdo de comunidades irlandesas na Australia, Canada,
Inglaterra, América do Sul e nos Estados Unidos. Essas comunidades viriam a
representar um papel importante nas questdes politicas da Irlanda no século
seguinte.

E importante ressaltar que, além de reduzir a populagao, seja pelas mortes ou
pela emigracdo, o episddio causa um profundo ressentimento na populacao, que
entende ter havido descaso por parte do governo inglés em relacdo a questéo. Para
os irlandeses, a situagdo se configurou dessa forma em razdo da negligéncia

britdnica, que nédo deu assisténcia a populacdo durante o dificil periodo por ela



vivenciado®. O resultado desse acontecimento aumenta o desejo da populacéo, ja
descontente com o “Ato da Unido”, em tomar medidas para proteger-se e terminar
definitivamente com o dominio britAnico. Assim, sdo criados mecanismos
parlamentares e paramilitares para restaurar a liberdade politica através da
implantagdo do autogoverno irlandés [Home Rule]. O Partido Independente Irlandés
[The Independent Irish Party] estabelece as regras parlamentares e a Irmandade
Republicana da Irlanda [Irish Republican Brotherhood (IRB)] busca o apoio popular
para fortalecer a proposta.

O projeto é sustentado pelo desejo de restabelecer o parlamento irlandés,
deixando o governo inglés apenas com o controle dos assuntos externos do pais.
Todavia, a possibilidade de estabelecer um autogoverno irlandés nao interessa a
todos. A maioria catélica que vivia na regidao norte desejava a independéncia da
Inglaterra e aspirava a uma lIrlanda unida. Esse desejo, contudo, encontra forte
resisténcia por parte da populacéo protestante, que tem interesse em manter a uniao
com a Inglaterra. Eles temem que a maioria catdlica irlandesa restrinja a sua crenca
religiosa e a sua liberdade. Eles temem, ainda, a pobreza econ6mica da ilha, uma
vez que a regiao por eles ocupada é relativamente prospera se comparada a

ocupada pelos catolicos.

® Em 1997, o entdo primeiro ministro irlandés, Tony Blair, desculpa-se pelos danos causados dizendo
que a fome [...] causou cicatrizes profundas. A morte de um milhdo de pessoas na regido que na
época era parte da mais rica e poderosa nagcao do mundo é algo que ainda causa dor quando
refletimos sobre o que aconteceu. Os governantes de Londres da época falharam ao permanecerem
de bracos cruzados enquanto a falha de uma safra tornou-se uma enorme tragédia humana. N6s nao
devemos esquecer esse episédio tao terrivel [minha traducao]. Original em inglés: [...] It has left deep
scars. That one million people should have died in what was then part of the richest and most powerful
nation in the world is something that still causes pain as we reflect on it today. Those who governed in
London at the time failed their people through standing by while a crop failure turned into a massive
human tragedy. We must not forget such a dreadful event (citado em McCAFFREY, p. 175).



A campanha pelo autogoverno irlandés inicia-se em 1870. O projeto da lei que
regulamenta sua implantacédo € colocado em discussao e vetado em duas ocasidoes
— 1888 e 1893. Finalmente, em 1912, é aprovado, com a condicdo de passar a
vigorar dentro de dois anos, ou seja, em 1914. O projeto restringe o poder de
legislacdo da Irlanda, determinando que o poder supremo do parlamento do Reino
Unido deve ser mantido. Além do mais, estabelece que ndo pode haver proibicées
e/ou restricoes religiosas no pais.

Na sequéncia, a implantacao do autogoverno é suspensa, e fica decidido que
s6 entraria em vigor apds o término da | Guerra Mundial. A decisao é recebida pelos
irlandeses com frustracdo e revolta, particularmente quando o parlamento inglés
pede que os irlandeses alistem-se para lutar ao lado da Inglaterra na guerra. Essa
solicitacao é recebida com indignacao pelos nacionalistas, que se recusam a lutar ao
lado dos seus dominadores. Os unionistas, pelo contrario, sao favoraveis a
participacdo irlandesa na guerra®, acreditando que o apoio & Inglaterra garantiria a
instituicdo do parlamento irlandés.

Em 1916, aproveitando que os principais interesses da Inglaterra estavam
relacionados a participacdo na | Guerra Mundial, ha uma insurreicdo armada na
Irlanda. O episédio, denominado “Levante da Pascoa” [Easter Rising], acontece no
dia 23 de abril de 1916, Domingo da Pascoa. Segundo McCaffrey (2006, p. 217), a
escolha do dia do levante deve-se ao fato de que os seus organizadores
acreditavam que o que estava para acontecer no pais tinha o0 mesmo significado do

gue é comemorado no dia da Pascoa — a ressurreicao apds um sacrificio sangrento.

* Cerca de 250.000 homens decidem apoiar a Gra-Bretanha, sendo que 61.329 acabam mortos
(McCAFFREY, 2006, p. 217).



O levante transcorreu, basicamente, em Dublin — prédios publicos foram
ocupados por mais de mil rebeldes, e a independéncia irlandesa foi proclamada. A
acao pegou os ingleses de surpresa, mas a reacdo foi imediata, e a rebelido foi
contida pelo exército inglés em menos de uma semana. Centenas de pessoas,
principalmente civis, foram mortas, os lideres foram executados e os militantes
presos. A execucgao dos lideres da insurreicdo fez com que milhares de irlandeses
se voltassem contra o governo inglés, tornando-se comprometidos com a causa de
erradicar o controle exercido pela Inglaterra na Irlanda.

Apos o término da | Guerra Mundial, em 1918, os irlandeses, ainda
indignados com a brutalidade do exército britanico apdés o levante de 1916 e
frustrados pela forma com que o projeto do autogoverno é conduzido, realizam
eleicdes gerais no pais, e o partido Sinn Féin® sai vitorioso. Os eleitos recusam-se a
participar do parlamento inglés em Westminster e estabelecem, em 1919, o
parlamento irlandés — o Dail Eireann, em Dublin, declarando a independéncia da
Irlanda. A Inglaterra manifesta sua oposicao as acdes irlandesas, declarando que
tanto o parlamento quanto a independéncia sao ilegais e toma medidas para acabar
com as iniciativas irlandesas.

Para reforcar o exército inglés na Irlanda, € enviado para la um grupo
composto por ex-combatentes da | Guerra Mundial, conhecidos como Black and
Tans. O grupo fica conhecido pela ferocidade e brutalidade de suas acdes, que
choca, inclusive, a opinido publica britAnica. Os métodos usados pelo grupo

destroem a alegacdo britAnica de estar buscando uma solugdo pacifica para os

® Brago politico do IRA, apoiado pela classe trabalhadora de Catolicos (COOGAN, p. 782).



problemas da Irlanda uma vez que a violéncia impetrada por eles s6 aumentava as
represalias do IRA e, consequentemente, as dos Black and Tans.

O climax desses conflitos ocorre em 1920, com o episédio Domingo
Sangrento [Bloody Sunday®], em que o IRA mata 12 oficiais britanicos, apés ter
recebido a informacédo que esses oficiais faziam parte do servico de informacdes
inglesa. Em represalia, no mesmo dia, oficiais ingleses e membros do Black and
Tans entram atirando em um estadio de futebol. A acao resulta em 14 mortes e
cerca de 100 pessoas feridas. O acontecimento nunca foi completamente
esclarecido, sendo que em 2003 é liberado ao publico um relatério secreto realizado
pelos ingleses, que é omisso, contudo, em apontar 0s responsaveis pelo
acontecimento.

Em dezembro de 1921, é assinado o Tratado Anglo-Irlandés [Anglo-Irish
Treaty], pelo qual a Irlanda é dividida em dois estados. Os 26 condados’ do sul
ganharam independéncia da Inglaterra, formando o Estado Livre da Irlanda [Free
State of Ireland], e os seis do nordeste® deram origem & Irlanda do Norte [North
Ireland], que permanece integrada ao Reino Unido. O novo pais passou a ser
constituido pela maioria protestante, 65%, e por uma minoria catolica, 35%. Nessa
época, foi concedido ao novo pais o seu préprio parlamento e consideravel
autonomia politica.

Essa separagdo, no entanto, ndo diminui as desavengas internas da

populacédo da Irlanda do Norte, que se divide em dois grupos — protestantes, com

® Em 1972, ha um episddio entre o IRA e os ingleses, que também é denominado Bloody Sunday
sCOOHILL, p. 176).

Dublin, Wicklow, Wexford, Carlow, Kildare, Meath, Louth, Monaghan, Cavan, Longford, Westmeth,
Offaly, Laois, Kilkenny, Waterford, Cork, Kerry, Limerik, Tipperary, Clare, Galway, Mayo, Roscommon,
Sligo, Leitrim e Donegal (ENGLISH, p. xiv).

& Antrim, Armagh, Derry, Down, Fermanagh e Tyrone (ENGLISH, p. xv).



55% da populagao, e catélicos, com 45%. Cada um dos grupos, além da questao
religiosa, caracteriza-se por uma posicao politica divergente. Os protestantes
querem preservar a unidao com os ingleses e resistir a ameaca constante de uma
Irlanda unificada. Os catdlicos, por sua vez, imbuidos pelo espirito nacionalista,
buscam resgatar a integridade histérica da nacao. Coohill (p. 6) enfatiza que,
embora a religido tenha um papel importante nas questdes da Irlanda, a situagao vai
muito além, uma vez que as questdes politicas e culturais sdo tao importantes
quanto as religiosas, se ndo mais.

O tratado, no entanto, nao é aceito por todos. O parlamento irlandés se divide
entre os que sao favoraveis e os que sao contrarios a sua implantacdo. O
parlamento acaba por retificar os seus termos, embora alguns o considerem como
uma traicao a proclamacao de republica ocorrida durante o Levante da Pascoa.

A maior parte da populacédo, contudo, ndo aceita pacificamente os termos
estabelecidos pelo tratado. A cupula da igreja catdlica interfere e pede para a
populacdo aceitar o que foi decidido, mas a guerra civil é inevitavel, durando
aproximadamente um ano, no final do qual os contrarios ao tratado sao forgcados a
aceita-lo.

Em 1949, o Estado Independente Irlandés obtém independéncia ampla e
absoluta do Reino Unido, formando a Republica Irlandesa, que nos anos seguintes
destaca-se pelo grande crescimento econémico. A Irlanda do Norte, por sua vez,
permanece sob o controle britanico.

Desde a divisdo da Irlanda, os catélicos da Irlanda do Norte sédo discriminados
em questdes relacionadas a obtencdo de emprego, moradia, bem como na sua

participacdo politica no pais. Em 1967, é criada a Associacao de direitos civis da



Irlanda do Norte [North Ireland Civil Rights Association (NICRA)]. A principal meta da
associacao € a reformulacédo das politicas administrativas vigentes no pais, criando
mecanismos que contemplem a igualdade de direitos para toda a populagao,
independentemente de crenca religiosa.

No final da década de 60, a Irlanda do Norte passa a enfrentar inUmeros
problemas internos, conhecidos como periodo de Troubles®. Esse periodo emerge
em decorréncia de varios anos de conflitos entre os catélicos e protestantes da
Irlanda do Norte. O apice desses conflitos acontece no final dos anos 60 inicio dos
anos 70, em que predominam as agdes violentas por parte do IRA e retaliacées, nao
menos violentas, por parte da Inglaterra, que resultam em milhares de mortes. Eilish
Rooney (1995, p. 41) estima que, no periodo que vai de 1968 a 1994,
aproximadamente 22.000 pessoas foram acusadas e/ou presas por praticarem atos
terroristas, cerca de 36.000 feridas e mais de 3.000 mortas.

Em 1969, o governo briténico envia tropas do exército a Irlanda do Norte com
0 objetivo de restaurar a ordem no pais. Sdo concedidos ao exército e a policia
britdnica maiores poderes de agdo para prender qualquer pessoa suspeita de
envolvimento em agdes terroristas. Em 1972, o governo inglés assume o controle do
pais e suspende temporariamente as atividades do parlamento irlandés. A politica
inglesa de defesa introduz leis que acabam causando grandes injusticas a
populacao irlandesa que, em muitos casos, ndao tinham nenhuma ligacdo com
grupos extremistas. Caso da implantacdo, em 1974, do Ato de Prevencao contra o

Terrorismo [Prevention of Terrorism Act]'®, que permitia manter presos suspeitos de

o Segundo Longman Exams Dictionary (2006), a palavra, dentre os varios significados, pode definir
algo que esteja atravessando um periodo de grandes problemas.

10 Disponivel em: <http://cain.ulst.ac.uk/hmso/pta1974.htm> Nesse site sdo disponibilizados artigos e
capitulos de livros sobre a histéria da Irlanda do Norte.



crimes, sem direito a advogado, por até sete dias. Acbes como essas causam
revoltas e aumento da violéncia.

O inicio dos anos 1980 é marcado pelas greves de fome nas prisdes. As
greves emergem em resposta ao péssimo tratamento que é dado aos presos
republicanos, bem como a exigéncia deles para serem tratados como presos
politicos. As greves atraem a atencado da populacdo mundial, mas os ingleses sao
inflexiveis e recusam a atender as reivindicacbes dos prisioneiros, 0 que acaba
resultando, apo6s aproximadamente dois meses de duracdo, na morte de 10
prisioneiros.

A década de 90 marca o inicio do processo de paz na Irlanda do Norte, que
recebe apoio macico da populacdo e da comunidade internacional. O apoio politico
dos Estados Unidos da América representou uma enorme contribuicdo para o inicio
desse processo, sendo que a emergéncia de um pequeno grupo irlandés-
americano'', com ligacdes politicas e empresariais, persuadiu o governo de Bill
Clinton a se interessar pelos assuntos da Irlanda do Norte.

Assim, em abril de 1998, é assinado um tratado de paz, o Acordo de Belfast
[Belfast Agreement]'?, cuja meta principal é o restabelecimento da paz na Irlanda do
Norte. Através do acordo, 0 pais ganha concessdes constitucionais, e o direito da
populagdo de determinar seu proprio futuro é concedido. Fica autorizada a
constituicdo de uma Irlanda unida, contanto que haja o consentimento da maior
parte da populacdo da Irlanda do Norte para tal. A maioria da populacéo, todavia,

prefere continuar integrada ao Reino Unido. E formada uma comiss&o independente

"' De 1841 a 1951 houve um grande fluxo de emigragdo irlandesa para os Estados Unidos da
América, que criou uma forga politica de irlandeses-americanos, que veio a impulsionar e dar apoio
financeiro para a revolugéao irlandesa contra a Inglaterra (COOGAN, 2002, p. 6).

'2 O Belfast Agreement também ficou conhecido como The Good Friday.



de desarmamento com o intuito de eliminar as armas num periodo de dois anos. A
justica criminal também é reformulada, sendo que os prisioneiros ligados aos grupos
politicos que concordaram com o acordo sao libertados.

Durante os dois anos que se seguiram a assinatura do tratado de paz,
militantes do IRA ainda praticam atos que vao contra os termos estabelecidos no
tratado. Em 2000, o IRA declara, oficialmente, o cessar fogo e inicia o processo de
desarmamento. Todavia, casos isolados de violéncia sdo novamente registrados, e
britanicos e irlandeses mantém conversacdes e encontros diplomaticos em Londres,
Belfast, Dublin e New York.

Em suma, a Histéria da relacao politica entre Irlanda e Inglaterra é complexa
e violenta. As lutas que permeiam sao motivadas por interesses politicos e
religiosos. Darby (s/d) entende que € possivel discernir dois momentos centrais na
Historia do pais. O primeiro vai até 1921, quando a disputa & entre Irlanda e
Inglaterra, com a Irlanda lutando pelo término do controle britanico no pais. O
segundo inicia-se ap6s 1921, com a divisdo do pais em Estado Livre da Irlanda e
Irlanda do Norte. A partir dai, na Irlanda do Norte passa a existir uma disputa interna
de interesses, prevalecendo, de um lado, o espirito nacionalista e o desejo de uma
Irlanda unificada e independente e, de outro, 0 unionismo, contrario a independéncia
e autonomia da Irlanda do Norte.

A Irlanda do Norte ainda sofre com problemas de rivalidade entre catdlicos e
protestantes, grupos que convivem, mas suspeitam uns dos outros. O progresso
econO6mico do pais é pequeno, e as dificuldades persistem, mas nos ultimos anos o
pais vem atravessando um periodo de relativa paz, que, ao que tudo indica, parece

estar se solidificando.



1.2 MOVIMENTOS REVOLUCIONARIOS E A LUTA PELA LIBERDADE POLITICA

O descontentamento da populacao irlandesa em relacdo ao controle britanico
resulta na criagdo de movimentos revolucionarios secretos, que tinham como meta a
obtencdo da liberdade, mesmo que para isso fosse usada a luta armada. As
primeiras organizagdes criadas para esse fim datam do século XIX e divergem
quanto a denominagdo, mas mantém o mesmo objetivo'>.

No final do século XVIII e inicio do XIX, mais precisamente nos anos de 1798,
1803 e 1843, ocorrem rebelibes e massacres, em que os catélicos lutam contra os
protestantes para ter de volta as terras que a Inglaterra tinha usurpado. Embora as
tentativas tenham sido infrutiferas, inicia-se a criacdo de organizacdes para apoiar €
lutar pelos ideais de liberdade do povo irlandés.

No dia 17 de marco de 1858, James Stephen e Thomas Clark Luby criam, em
razdo da extingdo das organizagdes Phoenix National e Literacy Society'®, uma
organizagao secreta em Dublin, com o objetivo de lutar pelo estabelecimento de uma
republica democratica na Irlanda. A organizacgao fica conhecida como A Organizacao
ou Irmandade Republicana Irlandesa [The Organization ou lIrish Republican
Brotherhood (IRB)]. Todavia, o grupo passa a ser mais conhecido com a

denominacdo de Fenian™. Nos Estados Unidos da América, onde um grande

'3 Para o detalhamento das questdes relacionadas as organizacées paramilitares so utilizadas as
obras de COOGAN (2002) e ENGLISH (2003). A mencéo de informagdes e/ou opinides consideradas
pertinentes é referenciada no texto.

' As duas organizagbes foram fundadas em 1856 por Jeremiah O’Donovan, com intuito de conseguir
a liberdade politica, mesmo que para isso fosse necessario recorrer a luta armada (THOMAIS, 2005).
'® Termo usado para referir-se as antigas tribos de guerreiros irlandeses (COOHILL, p. 83).



nimero de imigrantes irlandeses se estabeleceu a partir do século XIX'®, também é
criada uma unidade da organizacao, sendo que la ela € denominada Clann na Gael.

Em aproximadamente uma década de funcionamento, a organizacao ja
contava com cerca de 50 mil membros. O grupo tinha estrutura militar, e seus lideres
eram reconhecidos como capitao, sargento e coronel. Cada unidade da organizacao
era constituida por nove homens, dentre os quais um era eleito o lider do grupo. A
unidade central do condado era eleita pelas unidades, e somente os membros da
unidade central sabiam quem eram os membros da organizacdo. Os membros do
IRB faziam o juramento de aceitar as normas da organizacdo e eram proibidos de
pertencer a qualquer outra sociedade, sem permissdo da organizacdo. A
inobservancia das regras era penalizada com a expulsao, pequenas sancdes ou
mesmo com a morte, em caso de trai¢ao.

Em 1883, os Fenians iniciam uma campanha que dura aproximadamente dois
anos. Nela, jovens irlandeses dedicam-se a realizar atentados a bomba na
Inglaterra. O resultado da iniciativa foi praticamente inexpressivo uma vez que,
apesar da morte de um pequeno numero de pessoas € a prisao de alguns militantes,
houve uma alienacédo por parte da opinido publica sobre os acontecimentos. No
entanto, esses atentados representaram os primeiros ecos da politica republicana
irlandesa nas décadas que se seguiram.

Em 1913 surge o movimento denominado Forca Voluntaria de Ulster [Ulster
Volunteer Force (UVF)], que oferece a perspectiva de uma luta paramilitar em

defesa da politica unionista, contraria a implementacdo do autogoverno irlandés. Os

'® Mesmo os irlandeses que deixaram a terra natal para tentar a sorte em outros paises estavam
determinados a colaborar para resolver os problemas da Irlanda. Assim, simultaneamente a criacao
do grupo na Irlanda, é criado um, com 0 mesmo nome e objetivo, em Nova York (McCAFFREY, p.
178).



nacionalistas, favoraveis a implementacao do autogoverno, por sua vez, criam 0
grupo Voluntarios irlandeses [Irish Volunteers] que, mais tarde, veio a evoluir para o que
ficou conhecido como Exército Republicano Irlandés [Irish Republican Army (IRA)].

Em 1916, como mencionado anteriormente, ocorre o Levante da Pascoa,
planejado pelo IRB, pela milicia nacionalista Voluntarios Irlandeses/IRA'” e pelo
braco rebelde do movimento trabalhista Exército dos Cidadaos Irlandeses [/rish
Citizen Army]. Nos anos que seguiram a essa insurreicdo — 1916-1921, os militantes
do IRA passam a usar taticas mais violentas, no que sao apoiados pela populacao,
principalmente apds as atrocidades cometidas pelas autoridades britanicas nos dias
que se seguiram ao levante.

A organizacao é formada por jovens revolucionarios catélicos, que lutam pelo
ideal de libertar a Irlanda da Inglaterra. Alguns lutam por conviccao politica, muitos
deles, no entanto, pelo salario, uma vez que encontram no exército republicano uma
alternativa de trabalho que nao tinham encontrado em nenhum outro lugar. A maior
parte deles eram soldados do IRA em tempo integral, vivendo um estreito contato
com os companheiros de luta. O fato de estarem livres das influéncias familiares,
possibilitava a participacdo em ofensivas mais violentas.

A falta de armamento constituia-se como um grande problema para a
organizacdo, € a sua aquisicao representava, entdo, uma das prioridades. Assim,
para obter armas, passam a rouba-las de civis e da forca britanica. A reagao inglesa
a essas praticas € imediata. As casas dos Voluntarios e dos membros do Sinn Féin

sdo invadidas e revistadas com frequéncia.

" A denominagéo formal do grupo era Voluntarios Irlandeses, mas em 1919 eles passaram a ser
chamados de IRA (ENGLISH, p. 394).



Ap6s a aprovacdao do Tratado Anglo-Irlandés, os militantes do IRA, nao
concordando com os termos do tratado, iniciam uma reacdo armada que ficou
conhecida como Guerra Civil Irlandesa [Irish Civil War]. O episddio dura cerca de um
ano, com resultados negativos para os militantes da organizagdo. A derrota é
oficializada em abril de 1923, com a ordem de cessar fogo. No entanto, o cessar
fogo nao fez com que o IRA reconhecesse a legitimidade do Estado Livre da Irlanda
uma vez que os seus lideres e membros ainda aspiravam por uma republica unida e
independente do controle inglés. Assim, mesmo carente de armas, municdo e
recursos financeiros, a organizacdo continua com suas acgodes, ainda que
esporadicas e restritas pelas circunstancias.

No final da década de 1930, houve uma nova ofensiva de atentados a bomba
na Inglaterra em que os principais alvos foram Londres, Liverpool, Manchester e
Birmingham. No periodo de seis meses, sdo registrados aproximadamente 127
incidentes.

No periodo de 1956 a 1962, as agOes foram concentradas na Irlanda do
Norte, em uma campanha que ficou conhecida como Campanha da Fronteira
[Border Campaign]. A campanha tinha como meta atacar alvos pré-determinados na
Irlanda do Norte e estabelecer areas livres. A l6gica do grupo era a de que o norte
se constituia a regido em que o controle britanico em territério irlandés era exercido
com maior rigor, portanto a presenca inglesa era maior. No entanto, os resultados
dessas ac¢6es foram praticamente inexpressivos.

Internamente a organizacdo apresenta problemas em relacdo aos seus

lideres e membros. Muitos sdo presos, acusados, julgados e condenados, alguns



dentro da prépria organizagao, por traicdo'®; outros, pela justica inglesa em fungao
de participacdo em atentados e/ou assassinatos.
As acoes praticadas tinham como meta atender aos principios de atuacao da

organizagao, reafirmada em 1942 através de um manifesto que diz o seguinte:

O IRA esté determinado a obter e manter o direito dos irlandeses de ter controle de
seus destinos, garantindo a liberdade civil e religiosa, direitos iguais e oportunidades
iguais para todos os seus cidaddos. A manutengédo de disputas desiguais néao faz
parte da politica do IRA... Tendo em vista o fato de que o consentimento dos
irlandeses para a ocupacao do nordeste da Irlanda pelos ingleses e as forcas aliadas
nao foi obtida, o IRA se reserva o direito de usar todos os tipos de medidas que se
apresentarem para tira-los do territério irlandés... A ocupacao de parte da Irlanda
pelas forcas britanicas e americanas € por si s6 um ato de agressao [minha

traducéo]'®.

Nos anos 60, o IRA era um grupo pequeno e de pouca influéncia no pais e no
exterior. Segundo relatérios da Scotland Yard, estima-se que, no final dos anos 60, o
nuamero de militantes n&o era superior a 64 pessoas (citado em McCAFFREY, 2006,
p. 256). Coogan (2002) explica que nos anos que seguiram a campanha da fronteira
houve divergéncias entre as bases da organizacdo. Além disso, a forca militante
estava abatida e desmotivada. No entanto, mesmo passando por maus momentos, o

IRA permaneceu em atividade por séculos em razdo da coragem, do

'® A organizacdo mantinha um regulamento interno — The IRA Court Martial Procedure, que
estabelecia que seus membros poderiam ir a julgamento em caso de descumprimento das regras da
organizagao, bem como normatizava os procedimentos desse julgamento (COOGAN, p. 775-776).

9 Original em inglés: The IRA is determined to obtain e maintain the right of the people of Ireland to
the unfettered control of Irish destinies, guaranteeing civil and religious liberty, equal rights and equal
opportunities to all its citizens. The maintenance of sectarian strife forms no part of the policy of the
IRA... In view of the fact that the free consent of the Irish people has not been obtained for the present
occupation of north-east Ireland by British and allied forces, the IRA reserves the right to use whatever
measures present themselves to clear this territory of such forces... The occupation of a part of
Ireland by British and American forces is in itself an act of aggression (citado em ENGLISH, p. 58).



autodesprendimento, dos erros e do apelo emocional que exerce sobre a populacao
irlandesa (p. 312-332).

No final dos anos 60, a organizagao mantém quartel de comando em Dublin e
Belfast. Em agosto de 1969, a organizacao localizada em Belfast entra em contato
com a de Dublin com o intuito de obter auxilio financeiro para compra de armas. No
entanto, a organizacao estava passando por desavencas internas em relagéo a sua
posicao e participacédo na crise da Irlanda do Norte. Havia os que eram contra acdes
violentas e os que eram a favor. Essas desavencas resultaram na divisdo do grupo
em duas correntes de pensamento — o Official Irish Republican Army (OIRA),
favoravel a manter-se afastado dos problemas da Irlanda do Norte e o Provisional
Irish Republican Army?® (PIRA), favoravel a luta pelos direitos nacionalistas do pais.

Na sequéncia, o IRA reorganiza sua estrutura organizacional, passando a ser
constituido por estrutura de células [cellular structure], na qual cada célula é
composta por trés ou quatro pessoas especializadas em uma atividade especifica.
Almejava-se que os membros de cada célula desconhecessem a identidade dos
membros das demais células, para sua protecdo em caso de prisao.

Outra novidade foi o surgimento do Green Book, manual composto de dois
volumes, langados em meados dos anos 70, que traziam em suas paginas os
objetivos e a historia do Exército Republicano Irlandés, bem como instru¢des para os
seus membros sobre maneiras de resistir aos interrogatérios da policia inglesa.

Coogan (2002) explica que o manual € um importante material para o

voluntario uma vez que enfatiza ndo a importancia do que se leva nas maos, mas no

%0 O PIRA era denominado pela populagdo de IRA.



que se leva na cabeca e no coracao (p. 544). Através do manual, o voluntario

aprende que

O Exército Republicano Irlandés, na condigdo de representante legal da populagdo
irlandesa, esta moralmente autorizado a realizar uma campanha de resisténcia
contra as forcas de ocupagdo estrangeira e seus colaboradores. Todos os
voluntarios sdo e devem sentir-se moralmente autorizados a realizar o que é
determinado uma vez que sdo membros do Exército Republicano Irlandés, exército
legal e legitimo, que foi forcado a viver clandestinamente por forcas opressivas
[minha traduc&o]?".

Coogan explica, ainda, que o manual orientava o voluntario a manter segredo
sobre sua participacdo na organizacdo. Ninguém — familia, colegas de trabalho,
namorada, amigos — podiam ter conhecimento do fato. Em consonancia com o
manual, o principal dever do militante era permanecer despercebido pelas forcas
inimigas (p. 545).

O manual fazia restricbes ao uso de bebidas alcodlicas, enfatizando que o seu
uso induz as pessoas a falar demais, 0 que se constituia em um enorme perigo para

0 grupo:

Outra coisa importante que o voluntario deve saber e entender é o perigo da bebida
alcodlica e o perigo real da bebida em excesso. No passado, muitas informacdes
foram obtidas pelas forgas inimigas através de voluntarios que bebem [minha
traducéo]*.

2 Original em inglés: The Irish Republican Army, as the legal representatives of the Irish people, are
morally justified in carrying out a campaign of resistance against foreign occupation forces and
domestic collaborators. All volunteers are and must feel morally justified in carrying out the dictates of
the legal government, they as the Army are the legal and lawful Army of the Irish Republic which has
been forced underground by overwhelming forces (citado em COOGAN, p. 545).

2 Original em inglés: Another important thing volunteers must realize and understand is the danger
involved in drinking alcohol and the real very danger of over-drinking. Quite a large of information has
been gathered in the past by enemies forces and their touts from volunteers who drank (citado em
COOGAN, p. 545).



Os procedimentos em caso de o voluntario ser preso sdo detalhados no
Green Book. Em relagao a isso, o manual procura conscientizar os voluntarios sobre
o fato de que eles seriam intimidados de todas as formas, em caso de prisdo.
Adverte os que, durante o interrogatério, seriam humilhados, e que seria utilizada
tortura fisica e psicolégica para forca-los a falarem. A esséncia dos conselhos
dirigidos aos voluntarios no Green Book consiste basicamente em “Nao diga nada,
ndo assine nada, ndo veja nada, ndo ouca nada” [minha traducdo]?®. A melhor
protecdo era a lealdade para com a organizacdo e aos que dela participam
(COOGAN, 2002, p. 560-570).

As agdes, o rigor das normas internas e a preocupacao da lideranca com a
seguranca de seus membros indicam que o IRA tem como objetivo primordial
defender a populacdo da Irlanda e forcar os ingleses a deixar o pais. A forma
encontrada para levar isso adiante foi a luta. Richard English (2003) coloca que a
forca politica do IRA entendia que a pressao da revolta armada levaria os ingleses a
retirar o seu exército do territério irlandés (p. 343). Todavia isso ndo aconteceu, e
somente apos décadas de muita luta e perdas inicia-se o processo de paz.

Ha, por parte de alguns, questionamentos sobre as razbes para que o conflito
armado tenha perdurando por tanto tempo, culpando o IRA por isso. English (2003,
p.337-350) argumenta que € injusto culpar apenas o IRA pela duracao do conflito
uma vez que para a organizacao ter agido de forma diferente seria necessario a
concordancia e o empenho da outra parte envolvida na desavencga. Os britanicos,
por sua vez, responsabilizam o IRA pelos conflitos armados ocorridos. Os

republicanos irlandeses, contudo, entendem que o IRA € o resultado dos séculos de

2 Original em inglés: Say nothing, sign nothing, see nothing, hear nothing (COOGAN, 2002, p.570).



dominio e descaso dos ingleses em relacdo a Irlanda. Segundo Martin McGuiness®*
“Os britanicos retratam os republicanos como a causa do conflito. Eles sdo desonestos.
No6s ndo somos a causa do conflito, nés somos as vitimas dele. N6s somos o resultado
das décadas de tirania e da péssima administracéo inglesa” [minha tradugéo]®>.

English (p. 376-378) de certo modo corrobora esse entendimento, destacando
que, para se analisarem os motivos do IRA, tem que se levar em consideracao o
contexto politico em que ele emergiu, os objetivos politicos que o mantiveram e o
motivaram. Destaca, ainda, que a irritagdo, a excitagdo, a sede de aventura, a
camaradagem entre os militantes e a busca de prestigio certamente existiram;
contudo, esses predicados coexistiram com o intenso desejo de tornar a Irlanda
independente, livre do dominio britanico. Ele argumenta que o IRA é considerado,
por muitos, uma organizacdo cruel em suas agdes. Todavia, explica ele, é
necessario reconhecer que os meios utilizados pela organizagao para atingir seus
objetivos € tao racional quanto qualquer outra organizacao politica tende a ser. Ele
entende que os atos do IRA resultam de uma mistura entre razéo e intensidade, bem
como da combinag&o de motivos, comuns nas organizag¢des politicas.

Para os militantes do IRA, o conflito com a Gra-Bretanha faz parte de um
amplo processo de descolonizacdo, no qual o imperialismo exercido pelos ingleses
na Irlanda tem que ser contestado e desafiado tal qual outras poténcias imperialistas
e colonizadoras o foram anteriormente. Os republicanos irlandeses, na condicdo de

vitimas da opressdo colonizadora da Inglaterra, mantém a esperanca de

% Uma das mais influentes personalidades do movimento republicano irlandés no século XX. Fonte:
<http://news.bbc.co.uk/2/hi/1303355.stm> Acesso em 03 mar. 2011.

% Original em inglés: The British portray republicans as the cause of the conflict. The British are
dishonest. We are not the cause of this conflict; we are the victims of it. We are the product of
decades o British tyranny and misrule (citado em ENGLISH, 2003, p. 341).



testemunhar o desmoronar do império inglés, que desde o término da Il Guerra
Mundial vem gradativamente dando mostras de declinio®.

As constatacdes tedricas apresentadas, particularmente por English (2003)
em relacdo as motivacdes do IRA, sao retratadas no filme Em nome do pai, através
da explicacao sobre a organizacao que € dada ao personagem principal, Gerry Conlon,
por um prisioneiro que pertence a organizacao em questao, Joe McAndrew. Conlon fala
“Joe explicou as coisas para mim — como os britAnicos nunca deixavam nenhum lugar
sem lutar; como eles tinham que ser expulsos dos paises que eles ocuparam; como a

prisdo era somente uma extensao do sistema deles [minha tradug&o]?’.

1.3 OS ATENTADOS A GUILDFORD E SEUS DESDOBRAMENTOS

No inicio da década de 70, o IRA inicia uma campanha de atentados a bomba
na Inglaterra com o objetivo de pressiona-la a conceder autonomia politica a Irlanda
do Norte. Esses atos e a pressao da opiniao publica determinam a instituicao do Ato
Anti-Terrorismo [The Prevention of Terrorism Act], que permite ao sistema judiciario
britAnico manter presos suspeitos de terrorismo por sete dias sem indiciamento,
negando-lhes o direito de defesa por intermédio de advogado. Durante o periodo
que permaneciam na prisdo, oS suspeitos eram interrogados inumeras vezes,

humilhados, induzidos a confusbes mentais, intimidados por ameacas contra sua

% Desde 1945, o niimero de pessoas sob o dominio inglés vem diminuindo — de 700 milhdes
E)assaram a 5 milhées (LOUIS, 1999, citado em ENGLISH, p. 365).

’ Original em inglés: Joe explained things to me; how the Brits never left anywhere without a fight; how
they had to be beaten out of every country they ever occupied. How this prison was just an extension
of their system (Em nome do pai, 01h22min49sec)



familia e/ou mentiras relacionadas a supostas confissdes realizadas por outros
envolvidos nos atos dos quais estavam sendo acusados.

Nesse contexto, varias injusticas sao cometidas pela policia inglesa, sendo
que algumas delas foram amplamente divulgadas pela midia e reconhecidas anos
depois pelo governo britdnico. Gisli H. Gudjonsson e J. A. C. MacKeith (2003)
afirmam que os casos relacionados a Guildford e a Birmingham, ocorridos,
respectivamente, em outubro e novembro de 1974, sdo descritos pela midia
internacional como os piores erros cometidos pela justica britanica no século XX (p.
445). Vale lembrar que os dois casos foram adaptados para o cinema, obtendo
enorme repercussao do publico e da midia — o filme Em nome do Pai é baseado nos
atentados ocorridos em Guildford, e Who Bombed Birmingham? é baseado no
atentado ocorrido em Birmingham.

Como o presente trabalho tem como objetivo estabelecer um dialogo entre a
transposicao filmica dos fatos ocorridos em Guildford no filme Em nome do pai e o
discurso historico da Irlanda, torna-se relevante a apresentacéo da descri¢cao factual
sobre o caso. Esta foi realizada com base na obra de Bob Woffinden (s/d) e no artigo
de Gisli H. Gudjonsson e James MacKeith (2003), professores e psiquiatras
designados para atuar no caso Guildford, antes do julgamento da apelacéo contra a
deciséo proferida em 1975, que condenou envolvidos a prisdo perpétua.

Em 05 de outubro de 1974, membros do Exército Republicano Irlandés
colocam bombas em dois pubs em Guildford, Inglaterra — Horse and Groom e Seven
Stars. As bombas colocadas no Horse and Groom explodem por volta das
20h50min. Cinco pessoas morrem na hora, e 57 ficam feridas. As 21h25min

explodem as bombas colocadas no Seven Stars, onde nao houve vitimas, uma vez



que o bar tinha sido evacuado apds a explosao ocorrida no Horse and Groom.
Apenas o proprietario e as pessoas que trabalhavam no local ficaram feridas. As
explosdes causaram a revolta dos ingleses. Em decorréncia dos atentados, 150
detetives sédo enviados a Guildford para ajudar nas investigacgoes.

Em 28 de novembro de 1974, Paul Hill, jovem irlandés, é preso em
Southampton. Ele é levado para o Posto Policial de Guildford, onde é interrogado.
Apdés 24 horas sob custédia policial, ele faz uma confissdo escrita sobre o seu
envolvimento nos atentados de Guildford e inclui nela a participacdo do seu amigo
Gerry Conlon. Em 30 de novembro, Conlon é preso em Belfast e conduzido a
Guildford para interrogatorio. La, apds dois dias de interrogatério, ele confessa sua
participacdo no atentado e incrimina Paddy Armstrong e Carole Richardson. Em 3 de
dezembro de 1974, Armstrong e Richardson sdo presos, interrogados e também
confessam terem participado na acao terrorista.

Na sequéncia, mais quatro pessoas sao envolvidas no caso, mas sé Conlon,
Hill, Armstrong e Richardson confessam. Importante ressaltar que aos quatro foi
negado o direito a advogado em funcéo da vigéncia do Ato Anti-Terrorismo.

Em 16 de setembro de 1975, inicia-se o julgamento dessas quatro pessoas que
confessaram estar envolvidas no caso de Guildford. Os quatro foram responsabilizados
pelo atentado e pela morte de cinco pessoas. Hill e Armstrong sdo, ainda, acusados

pelo atentado a Woolwich® e pelas duas mortes que dele resultaram.

% As 22h17min do dia 7 de novembro de 1974, ocorre um atentado no King’s Arms, em Woolwich.
Séao registradas duas mortes e 27 feridos.



A acusacao argumenta que Hill, Conlon e Armstrong sdao membros do IRA,
mas ndo ha nenhuma evidéncia que corrobore essa afirmacdo. Nao ha identificacao
ou evidéncia forénsica que ligue os acusados aos atentados. A acusacao é baseada
apenas na confissdo escrita que 0s quatro envolvidos prestaram durante o
interrogatorio.

A defesa dos acusados desafia a admissibilidade e a confiabilidade das
confissdes, e testemunhas sdo chamadas para comprovar que o0s réus estavam em
outro lugar no momento dos atentados. Os réus, por sua vez, declaram que a
confiss@o anterior foi realizada mediante pressao e coercao, o que é negado pelos
policiais responsaveis pelo caso.

Durante o julgamento, sdo constatadas mais de 140 inconsisténcias nas
confissbes. Segundo a confissdo de Richardson, por exemplo, a ré admitiu ser
responsavel pelos dois atentados de Guildford. Todavia, a policia ja tinha concluido
que os responsaveis pelo atentado do Horse and Groom ndo eram os mesmos do
Seven Stars.

A acusacéao afirma que as inconsisténcias do caso sao resultantes de truques
impetrados deliberadamente pelos acusados numa tentativa de confundir a policia.
No entanto, segundo Gudjonsson e MacKeith (2003, p. 446), as inconsisténcias das
confissbes foram causadas pela falta de conhecimento dos acusados sobre os
detalhes dos atentados.

Os alibis dos réus eram completamente diferentes. Conlon afirma que estava
em um hotel em Quex Road, Londres. Ele fornece os nomes das pessoas que
poderiam corroborar o seu alibi. A acusacao estava de posse de uma declaracao

que podia comprovar isso, mas ndao a revelou a defesa. Armstrong disse que



naquela noite estava no albergue, e houve uma operacédo policial perto do local.
Testemunhas confirmaram o episédio, mas nenhuma evidéncia foi fornecida pela
policia que confirmasse a data da ocorréncia. Hill disse que estava em Southampton
com sua namorada, Gina Clark. No entanto, esse dlibi foi desacreditado quando Hill,
posteriormente, se retratou na presenca de Clark. Ele reafirma, contudo, o alibi
inicial durante o julgamento. O alibi de Richardson € o mais convincente. Ela afirma
que entre 19h30min e 20h30m ela se encontrava no South Bank Politecnic
assistindo ao concerto de Jack the Lad. Ela foi fotografada com a banda. A
acusacao, porém, afirma que ela poderia ter viajado de South West London para
Guildford, uma distancia de 40 milhas, colocado a bomba e retornado em 50
minutos. Um policial, que ignorava o limite de velocidade, afirma que fez a viagem
em 45 minutos. Com base em sua declaracdo, a acusacao argumenta que
Richardson teve tempo suficiente para ir a Guildford e voltar para o show. Woffinden
(1987, p.13) afirma que em razado do alibi que Richardson forneceu, a acusacao
deveria ter retirado todas as acusacdes contra ela.

O jari, composto exclusivamente por homens, leva 27 horas para chegar a um
veredicto. Todos sdo unanimes em declarar culpados os quatro acusados, que sao
condenados a prisdo perpétua, com a recomendacdo de que Conlon cumpra a
sentenca minima de 30 anos; Armstrong 35 anos, Hill*® nunca deveria ser libertado,
e para Richardson ndo houve nenhuma recomendagdo, em razao de sua pouca
idade®. Segundo Woffinden (1987), essa acusacao foi registrada no The Guiness

Book, como a mais longa pena concedida pelos tribunais ingleses.

# Woffinden (1987, p.7) justifica a pena explicando que Hill ja tinha sido condenado anteriormente
g)elo assassinato de Brian Shaw, em Belfast.
% Richardson tinha 17 anos quando foi presa.



Em outubro de 1975, os quatro acusados pelos atentados iniciam o
cumprimento de suas penas, permanecendo presos até 19 de outubro de 1989,
quando as condenacdes sao anuladas pela corte de apelacdo. Eles permanecem
mais de 15 anos na prisdo por um crime que nao cometeram. A luta pela liberdade
inicia-se logo apds a condenacao, sendo que a libertacdo é concedida pelo esforco
de muitas pessoas.

Os quatro réus, provavelmente, ainda estariam na prisdo se nao fosse por
Alaister Logan, que desde o inicio acreditou na inocéncia dos quatro acusados,
tendo trabalhado sem remuneracdo por mais de uma década. Inicialmente ele foi
advogado de Armstrong, mas por um tempo representou 0s quatro, que
posteriormente passam a ser defendidos por outros advogados.

Em dezembro de 1975, apds o caso denominado Balcome Street Siege®', em
que foram presos quatro militantes do IRA, dois dos envolvidos admitem sua
participacdo no atentado de Woolwich, declarando que Hill e Armstrong néo tiveram
participacdo alguma no caso. O diretor da promotoria publica foi informado sobre a
confissdo, mas os advogados de Hill e Armstrong ndo foram comunicados, e nao foi
tomada qualquer medida oficial sobre o assunto.

Os quatro terroristas envolvidos nesse caso sao julgados, assumindo, além
do episddio em questdo, a participacdo nos atentados de Guildford e Woolwich.
Antes do julgamento, Logan conversa com eles — dois deles confessam a
participacao no atentado de Woowich e dois a participacao no atentado em Guildford

e Woowich. Além disso, declaram que as quatro pessoas condenadas por esses

" Membros do IRA invadem um apartamento em Londres na Balcome Street e mantém por seis dias
duas pessoas como reféns.



atentados sao inocentes. A nova evidéncia € apresentada a corte de apelagdo em
outubro de 1977, mas é ignorada.

Em 1987, uma delegacao liderada por membros da igreja catélica fazem
pressao para que haja uma revisdo no caso, particularmente em relacdo as novas
evidéncias relacionadas ao estado mental de Richardson na época da confissao
realizada em 1974. Segundo essas evidéncias, antes de sua prisao ela era usuaria
de drogas e quando foi presa precisou ser atendida por um médico, que lhe receitou
remédios que poderiam ter afetado a sua capacidade mental para responder as
perguntas durante o interrogatorio.

A advogada de Conlon, Gareth Peirce, realizou uma longa campanha para
conseguir provas que inocentassem os acusados de Guildford, tendo conseguido
comprovar que a policia tinha ocultado evidéncias que inocentavam os acusados
(NICHOLLS, 2007, p. 21-22). Assim, em razao da pressao publica pedindo uma
revisdo no caso, o Ministro do Interior solicita uma nova investigacao no caso de
Guildford, na qual € descoberto que evidéncias cruciais relativas as confissdes de
Hill e Armstrong foram forjadas. O diretor da Procuradoria Publica solicita que a
condenacao dos quatro acusados seja anulada pelo Tribunal de Apelacao. Em 1989,
o Ministro do Interior anunciou que o0 caso seria levado a esse Tribunal. A
justificativa para tal procedimento € vinculada ao surgimento de duas novas
evidéncias e ao estado mental de Richardson na primeira vez em que foi
interrogada. O chefe do judiciario inglés néo teve alternativa, a ndo ser reconhecer o
fato de que os oficiais mentiram no julgamento dos quatro acusados pelos atentados

em Guildford e anular a sentenca.



Em 1990, o programa da televisdo britanica Panorama® afirma que no
julgamento, realizado em 1975, e no julgamento de apelagao, realizado em 1977, a
acusacao omite do processo alibis e evidéncias forenses que poderiam ter alterado
os resultados do julgamento caso o juri tivesse tomado conhecimento delas. As
evidéncias retiradas demonstram que os atentados de Guildford mantinham ligacao
com outros, ocorridos antes e depois. Havia indicios de que um total de 32
atentados, com as mesmas caracteristicas do ocorrido em Guildford, foram
realizados, e que eles foram praticados por unidades independentes do IRA que
operavam na Inglaterra. Alguns membros dessas unidades foram identificados pela
policia através das impressdes digitais deixadas nas bombas que falharam em
explodir. As impressdes digitais ndo pertenciam a nenhum dos quatro acusados.
Outra evidéncia omitida pela acusacao foi o fato de que duas testemunhas
corroboraram a declaragcdo de Conlon, em que ele afirma que no momento dos
atentados estava em um albergue catélico em Kilburn, Londres. No entanto, isso nao
foi informado a defesa.

Na mesma época do caso de Guildford, vem a tona o da familia Maguire®®, que
tem parentesco com Gerry Conlon e que também é retratado no filme Em nome do pai.
Segundo Bruce MacFarlane (2005), os Maguire sdo presos e acusados de manter em
funcionamento uma fabrica de bombas em Londres, sendo que no momento da prisédo
sdo encontrados vestigios de nitroglicerina nas maos dos suspeitos. Os acusados —
Annie Maguire, tia de Gerry Conlon, seu marido Patrick Maguire, seus filhos Patrick e

Vincent Maguire, Sean Smyth, irm&o de Annie Maguire, Patrick O'Neill, amigo da

% Programa de televisao investigativo. Fonte: <http://news.bbc.co.uk/panorama/hi/default.stm>
% Maguire é o sobrenome de solteira de Sarah Conlon, esposa de Giuseppe e mée de Gerry Conlon.



familia, e Guiuseppe Conlon, pai de Conlon, foram presos em razdo de haver
desconfianga de que eles auxiliaram no atentado de Guildford (p. 418-419).

Os membros da familia Maguire receberam penas diferenciadas — Annie e
seu marido Patrick com 14 anos de prisdo, seus filhos Patrick e Vincent com quatro
e cinco anos, respectivamente, seu irmao Sean Smyth, irmao de Annie Maguire,
Patrick O'Neill e Guiuseppe Conlon com 12 anos de detencdo. O pai de Conlon
morreu na prisdo em 1980, devido a problemas de saude.

Importante explicar que, em consonancia com Woffinden (1987, p. 5), o pai de
Conlon foi indiciado e preso por estar na casa de sua cunhada no momento em que
foi efetuada a prisdo de sua familia (ele tinha vindo de Belfast para visitar o filho na
prisao).

Em relacdo as evidéncias que levaram a familia Maguire a prisdo, Coogan
(2002, p. 518) explica que em uma reportagem da televisdo britAnica — Today
Tonight, da qual participou uma equipe de especialistas no assunto, concluiu-se que
as evidéncias que os condenaram eram frageis. A acusacédo foi centrada, Unica e
exclusivamente, no fato de que havia tracos de material usados para fabricar
bombas nas méos dos suspeitos. Além do mais, os testes foram realizados por um
aprendiz de 17 anos, e 0s resultados obtidos ndo poderiam ser contestados uma vez
que as amostras foram destruidas durante o processo de realizacdo dos testes. O
inventor do teste afirmou que cigarros e produtos de limpeza poderiam fornecer

resultados similares aos obtidos durante a pericia dos Maguire.



2. A REPRESENTAGAO DE FATOS HISTORICOS NO CINEMA

2.1 O CINEMA E A HISTORIA

Ha mais de um século as produgdes cinematograficas atraem o interesse de
um numero incalculavel de pessoas em todo o mundo, proporcionando
entretenimento e conhecimentos sobre os mais variados assuntos. Nesse contexto,
pode-se dizer que o cinema constitui-se como um campo promissor para varias
areas de conhecimento, particularmente para a Histéria.

Vive-se em um mundo em que a imagem faz parte do dia a dia das pessoas,
sendo que para a maior parte delas o conhecimento histérico é adquirido através do
cinema e/ou televisao, e isso s6é tende a aumentar no futuro (ROSENSTONE, 1988,
p. 1174). H4, no entanto, questionamentos sobre o valor desse conhecimento. Marc
Ferro (2010), considerado pioneiro nas discussdes sobre a relagdo entre histéria e

cinema, esclarece que

O problema consiste em se perguntar se o cinema ou televisdo modificam, ou nao,
nossa visao de histéria, entendendo-se que o objeto da histéria ndo é apenas o
conhecimento dos fenémenos passados, mas igualmente a andlise dos elos que
unem o passado ao presente, a busca de continuidades, de rupturas. (p. 181)

Para José D’ Assuncao Barros (2008), a Histéria é um vasto universo de
acontecimentos que afetam os homens ou que sdo por eles impulsionados,
enfatizando que “o cinema apresenta-se certamente como um dos grandes agentes

histéricos da contemporaneidade” e que “interfere na histéria, e com ela se entrelaca



inevitavelmente” (p. 49). Para ele o cinema pode ser avaliado como agente da
Historia, como fonte histérica e como representacao histérica.

Em relacdo a questdo do seu entendimento do cinema funcionar como agente
histérico, Barros (2008) explica que as producdes cinematograficas podem e sao,

muitas vezes, usadas para propagac¢ao de ideologias, afirmando que

Ainda que uma determinada producao filmica seja montada para a expressao de um
modo de vida que é o de alguma classe dominante, ou ainda que o filme seja
empregado como parte de estratégias politicas especificas — e ainda que os dialogos
principais postos em cena atendam ou expressem interesses sociais e politicos
especificos — havera sempre algo que se impde ou da-se a perceber através da
imagem e que pode revelar inesperadamente os demais modos de vida, ou algo que
se ha de impor como contra-discurso e entredito que se constroi @ sombra dos
didlogos que entretecem o discurso principal. (p. 17-18)

Ele constata que “qualquer obra cinematografica — seja um documentario ou
uma pura ficcdo — é sempre portadora de retratos, de marcas e de indicios
significativos da sociedade que a produziu” (p. 20). Para ele “a mais fantasiosa obra
cinematografica de ficcao traz por tras de si ideologias, imaginarios, relagcdes de
poder, padrdes de cultura” (p. 20).

Ja quando avalia o cinema como representacéao historica, o autor enfatiza que
isso nao significa dizer que o que esta sendo representado seja a Histéria, tal qual
como aconteceu. A realizacdo de um filme histérico ou de ambientacao histérica
constitui-se Unica e exclusivamente como a representacao do fato histérico. Barros
destaca que a “obra cinematografica funciona como meio de representagao ou como
veiculo interpretante de realidades histéricas especificas” (p. 10) e insere dentro

dessa categoria os filmes épicos e os filmes historicos “que apresentam uma versao



romanceada de eventos ou vidas de personagens histoéricos” (p. 10). Insere, ainda,
os filmes de ambientacéao histérica, cujo enredo é ficcional, mas é representado num
contexto historico especifico.

Alan Rosenthal (1999) explica que a ideia de usar o cinema para reconstruir
acontecimentos do passado é tdo antiga quanto o cinema. Para ele, os filmes
baseados em temas histéricos e politicos ajudam a entender o passado e podem
influenciar e moldar a opiniao publica (p. 229). George MacDonald Fraser (1999),
por sua vez, enfatiza que, para o melhor ou para o pior, nada teve mais influéncia
em moldar a visdo do passado do que o cinema (p. 13).

Desde que os irmaos Lumiére fizeram uma exibicdo publica de filmes em
1895, é praticamente impossivel contabilizar o niumero de filmes produzidos no
mundo cujo fio condutor gira em torno de fatos e/ou de grandes personalidades
histéricas. A importancia desse tema é observada nas grandes producgdes de
Hollywood, em filmes europeus e mesmo nas producdes dos paises do Terceiro
Mundo que com um reduzido orcamento e suporte governamental entendem a
importancia da Histéria para as novas geracées (ROSENSTONE, 2004, p. 32).

Ferro (2010) explica que desde 0 momento em que o cinema se tornou arte,
passou-se a usa-lo para intervir na Historia. Ele menciona a Inglaterra e a Franga
para exemplificar sua afirmacdo. Segundo ele, “na Inglaterra, mostraram
essencialmente a rainha, seu império, sua frota; na Franca preferiram filmar as
criagbes da burguesia ascendente: um trem, uma exposicdo, as instituicoes
republicanas” (p. 15). Percebe-se, assim, que as produgdes cinematograficas
usavam a Histéria como inspiracdo, mas dela selecionavam o que lhes era

favoravel.



Em Hollywood, onde estdo localizadas as grandes industrias
cinematograficas, a producao de filmes baseados em acontecimentos histéricos
representa somente um pequeno percentual do total da producédo. No entanto, nos
ultimos anos, alguns desses filmes conseguiram gerar o interesse do publico e da
midia internacional em relacdo a assuntos polémicos, tais como desobediéncia civil,
preconceito racial, conflitos politicos na Irlanda do Norte, dentre os quais podem-se
destacar Roots (1977)**, Gandhi (1982)%, Malcom X (1992)*° e In the Name of the
Father (1993)%" (ROSENSTONE, 1999, p. xv-xvii).

Rosenstone (2006) analisa a tradicdo hollywoodiana levando em
consideracao seis elementos. Segundo ele, a narrativa filmica de Hollywood

e retrata um passado com comeco, meio e fim. A visdo desse passado é
ampla e progressiva, oferecendo ao publico uma mensagem moral —
mesmo que seus temas sejam polémicos, eles sdo mostrados de forma
que se perceba que as coisas estdo melhor ou vao melhorar;

e prioriza a histéria de vida de individuos, homens e mulheres, que ja sdo
conhecidos por suas agdes. A histéria dos que nédo sdo conhecidos €
representado em funcao de terem sido explorados ou oprimidos;

e apresenta a histéria como uma unidade fechada e acabada;

e personaliza, dramatiza e emociona, além de mostrar triunfo, angustia,

alegria, desespero, aventura, sofrimento e heroismo. As caracteristicas da

% Titulo em portugués: Raizes; Sinopse: Minissérie, baseada na histéria do escritor norte-americano
Alex Halley, que conta a histéria de uma familia afro-americana.

% Titulo em portugués: Gandhi; Sinopse: Filme baseado na biografia de Mahatma Gandhi, lider dos
conflitos entre India e Inglaterra, através da filosofia de protesto néo violento.

% Titulo em portugués: Malcom X; Sinopse: Filme baseado na vida do controverso e influente lider
nacionalista Malcom Little, conhecido como Malcom X.

% Titulo em portugués: Em nome do pai; Sinopse: Filme baseado no livro autobiografico de Gerry
Conlon, acusado e condenado pelo atentado terrorista contra um bar em Londres.



linguagem cinematogréafica — cor, movimento, musica, efeitos sonoros e
visuais — sdo usadas para criar no publico a sensacdao de que esta
vivenciando os acontecimentos;

e oferece uma ideia do passado — edificacbes, paisagens, figurinos e
artefatos;

e retrata a histéria como um processo, reunindo elementos que a histéria
escrita normalmente separa. Economia, politica, ragas, classes sociais e
géneros sado apresentados juntos, como parte da vida do individuo ou do
grupo em questao (p. 47-48).

Fraser (1999) afirma que ha uma crencga popular que diz que, em se tratando
de Histéria, Hollywood estd sempre errada. Ele ressalta, no entanto, que embora
essa afirmagdo seja em alguns casos correta, ndo se pode deixar de enfatizar a
extraordinaria quantidade de histéria que foi “realizada e mostrada” através do
cinema, bem como o imenso reconhecimento que o publico deve a ele por propiciar
conhecimento sobre a Histéria da humanidade. Ressalta, ainda, que embora
Hollywood tenha produzido filmes de teor histoérico considerados verdadeiros
absurdos, ainda assim retratou o passado de forma vivida e memoravel (p. 13). Ele
destaca ainda que a industria cinematografica ndao € uma escola que tem por
objetivo ensinar Histéria. Segundo ele, a meta dessa industria € obter lucros
financeiros através do entretenimento. Dessa forma, a histéria que produz é editada
e adaptada para adequar-se as exigéncias do publico, as quais o escritor, diretor e
produtor raramente deixam de atender. Para ele, no entanto, esses profissionais nao

sao “menos culpados” do que varios historiadores que, mesmo reconhecidos como



pessoas sérias na area, selecionam, enfatizam, omitem, moldam e dispdem fatos
para provar algo que eles acreditam ser verdadeiro (p. 16).

Até o inicio dos anos 60, os historiadores acreditavam que os conhecimentos
existentes a respeito da politica, economia, sociedade e cultura eram verdades
absolutas. No entanto, esse entendimento muda quando a Histéria tradicional
passou a ser questionada por varios movimentos — feminista, filoséfico,
desconstrucionista e pés-modernista. Nesse contexto, o clima passou a ser propicio
para que os estudiosos passassem a levar a cultura popular mais a sério e tivessem
um olhar mais atento e cuidadoso na relacdo entre filme e Histéria. A partir dai
houve um consideravel aumento no numero de estudiosos sobre o assunto, que
fomentou a criacdo de revistas especializadas, producdo de livros e oferta de
eventos na area (ROSENSTONE, 2006, p. 20-21).

Yosega Loshitsky (1999) explica que nas ultimas décadas a questao do uso
da linguagem cinematografica para retratar a Histéria tem gerado debates
extensivos entre os historiadores. Segundo ela, questiona-se se é correto usar essa
midia para retratar a Historia, existindo controvérsias em relagdo as contribuicées
gue essa nova forma de transmitir conteddo histérico traz para o entendimento da
Historia (p. 366).

Ferro (2010) entende que os diretores cinematograficos conseguem, através
de suas producdes, interpretar a Histéria da humanidade, de modo que suas obras
nao devem ser avaliadas como reconstrucéo ou reconstituicdo do passado, mas sim
como uma contribuicdo original para compreender o passado e sua relagdo com o

presente afirmando que



O filme ajuda [...] na constituicdo de uma contra-histéria, ndo oficial, liberada,
parcialmente, desses arquivos escritos que muito amiude nada contém além da
memoéria conservada por instituicdes. Desempenhando assim um papel ativo, um
contraponto com a histéria oficial, o filme se torna um agente da Histéria pelo fato de
contribuir para uma conscientizag¢do. (p. 11)

Em relacdo as controvérsias sobre as contribuicées do cinema na aquisicao
de conhecimento historico, importante salientar que a discussédo sobre elas é tao
importante quanto seria a das contribuigdes do texto histérico escrito, o qual também
expressa a versao do historiador sobre os acontecimentos.

Rosenstone (2006) afirma que a linguagem cinematogréfica representa o que
as pessoas fazem, veem e sentem, mas nao € real, assim como a Historia,
representada nos livros também nao é. Segundo ele, a Histéria que é recontada em
livros e posteriormente ensinada nas instituicdes de ensino é a representacao escrita
do que alguns consideraram importante relatar sobre o passado. No mesmo viés de

pensamento, Ferro (2010) afirma que

Um outro fato se verifica nas historias da Histéria. O historiador escolheu esse ou
aquele conjunto de fontes, adotou esse ou aquele método de acordo com a natureza
de sua missao, de sua época, trocando-os como um combatente troca de arma ou de
tatica quando aquelas que utilizava perdem sua eficacia... (p. 27)

As pessoas sao condicionadas a entender Histéria como algo sélido,
importante e eterno. No entanto, o texto produzido pelos historiadores segue
convengdes e praticas que servem para definir o tipo de Histéria que sera
disponibilizado aos leitores através dos livros. Os escritores que se dedicam a

produzir narrativa histérica selecionam fatos que consideram importantes e o0s



exploram em suas obras (ROSENSTONE, 2004, p. 30). Keith Jenkins e Alun
Munslow postulam que os historiadores constroem, reconstroem e desconstroem o
passado, sendo que suas escolhas, mesmo que inconscientes, direcionam o
significado do seu trabalho (citado em ROSENSTONE, 2006, p. 38).

Os posicionamentos apresentados, tanto em relacdo a Histéria retratada nos
filmes como nos livros, em que fundamentalmente nenhuma delas retrata a Histéria
tal qual ela aconteceu, ndo invalidam, contudo, a similaridade entre as duas
linguagens proposta por Rosenstone (2006). Segundo ele, a midia escrita e a
audiovisual sdo similares em pelo menos dois pontos: elas se referem a fatos reais
que aconteceram em um dado momento histérico, e ambas compartilham do
elemento ficcional, pois as duas linguagens utilizam-se de convengdes inerentes a
cada um delas para falar do passado. Assim, os filmes com abordagem histérica
apresentam um senso global do passado, carregado de ricas imagens e metaforas
visuais, que propicia elementos para pensar historicamente; ou seja, o filme
histérico® ndo apresenta, necessariamente, verdades literais, mas pode ser
analisado como um comentario e um desafio ao discurso histérico tradicional
(ROSENSTONE, 2006, p. 1-10).

Assistindo a representacao do passado nas telas do cinema ou da televisao é
possivel, através dos cenarios e do figurino, além do enredo, entender um pouco da
cultura do periodo histérico retratado, o que, muitas vezes, € ignorado na
representacdo escrita. No entanto, os filmes ndo sdo e nunca serdo a Histéria

factual, mesmo que consultores especializados no assunto participem do projeto

% Rosenstone (2006) esclarece que usa o termo filme histérico em sua obra para referir-se aos filmes
que retratam o passado. No entanto, ele acredita que é necessario criar um outro termo para referir-
se a esses filmes (p. 3).



cinematografico (ROSENSTONE, 2006, p. 37). A obra cinematografica nao é uma
janela para o passado, mas a reconstrucao de um passado, ou seja, um filme traz
indicios do passado dentro das possibilidades e da tradicdo cinematografica
praticada e, independentemente do grau de comprometimento do diretor com os
fatos, ele ndo pode fazer mais do que delinear eventos do passado. Usam-se
evidéncias para representar a Hist6ria, mas essas evidéncias sdo sempre reduzidas
e concentradas, pois dado ao tempo limitado que o caracteriza, o filme nunca produz
mais do que uma fracdo dos dados empiricos de artigos e/ou livros sobre 0 mesmo
assunto (ROSENSTONE, 1999, p. 337).

Para um diretor de filmes é necessario selecionar o passado que se encaixa
nas exigéncias, praticas e tradicdes da midia visual. Assim sendo, a representacao
do passado nao envolve sé ficcao, mas também invencoes. O processo de invencao
inclui a condensacao — processo em que varios personagens e/ou situagcoes sao
integrados em um s6; deslocamento — processo em que o tempo do acontecimento
€ modificado; alteracao — processo em que o personagem e/ou fato adquire
caracteristicas de outra pessoa e/ou acontecimento; dialogo — processo que permite
compreender os personagens e as situacbes. O processo de invencdo abrange
também os filmes baseados em personalidades, uma vez que a representacao do
personagem em questdo sofre interferéncia da atuagéo dos atores e das orientagdes
dos diretores (ROSENSTONE, 2006, p. 39).

As invengoes nao representam, como alguns podem pensar, algo negativo,
pelo contrario, na maioria das vezes elas sdo positivas uma vez que sem elas o fato
retratado dificilmente manteria o interesse da plateia (ROSENSTONE, 2004, p. 30).

A invencao ocorre pelas necessidades peculiares da estrutura dramatica em



preencher detalhes especificos das cenas histéricas. A dramatizacao exige invengao
de incidentes e personagens, uma vez que eventos histdricos raramente ocorrem
com a forma, a ordem e a intensidade para prender o interesse do publico.
Invengbes sdo usadas por varias razdes — manter o ritmo da histéria, manter o
indice de emocobes elevado, simplificar os eventos complexos em uma estrutura
plausivel, que possa ser encaixada dentro da restricdo relacionada ao tempo de
duracgao dos filmes (ROSENSTONE, 1999, p. 335-336).

E possivel constatar que as idéias de Rosenstone constituem-se em
consideracdes valiosas para o entendimento da relacao entre a Histéria e o cinema,
cujo intuito € acabar com a postura defensiva dos historiadores em relagcdo aos
filmes com teor historico. Percebe-se que ele entende que o cineasta que leva a
Histéria para as telas de cinema, independentemente dos erros ou acertos, esta
participando do processo histdrico que envolve a humanidade no momento que o

filme esta sendo realizado, uma vez que a realizagdo do filme também é um fato

historico para a Histéria e para a Histéria do cinema.

2.2 A HISTORIA DA IRLANDA NO CINEMA

A Historia de conflitos vivenciados pela Irlanda € uma constante no trabalho
de varios cineastas irlandeses. O trabalho de alguns, dentre eles Jim Sheridan e Neil
Jordan, foram sucessos de bilheteria, indicados a importantes premiagdes
concedidas pela industria cinematografica mundial, da qual, em varias ocasides,

receberam a premiacao a que estavam concorrendo.



Ainda que o reconhecimento internacional tenha sido positivo para filmes em
que a tematica irlandesa € o fio condutor da trama, relevante esclarecer que isso
ocorreu com filmes produzidos pela indlstria cinematografica americana e néao
irlandesa. Segundo Erica Noelle Mann (2008), a censura e a dificuldade de obter
recursos financeiros para produzir filmes no pais restringiram o desenvolvimento da
industria cinematografica da Irlanda. Ainda que no inicio do século XX o pais tenha
produzido filmes que vieram a alcancar certo destaque, havia poucos recursos para
investir em grandes produgdes e divulga-las no exterior. Em decorréncia disso, a
maior parte dos seus filmes passaram praticamente despercebidos
internacionalmente. Mesmo no inicio dos anos 90, com o ressurgimento do Irish Film
Board, os escassos recursos financeiros ainda se constituiam um grande problema a
ser superado pelos cineastas irlandeses (p. 6-32).

A dificuldade financeira do pais em investir no cinema nacional ndo impede,
contudo, que alguns paises invistam em producbdes cujo enredo principal ou
secundario retratem personagens, conflitos sociais, politicos e religiosos ocorridos
na Irlanda, particularmente na Irlanda do Norte. Kevin Rockett (1996) afirma que,
desde a invengdo do cinema, a Histéria da Irlanda e de seu povo vem sendo
amplamente explorada nas produg¢des cinematograficas dos paises que receberam
maior influxo de emigrantes irlandeses, ou seja, a Australia, a Inglaterra e os
Estados Unidos. Segundo ele, ja foram produzidos cerca de 2000 filmes
relacionados a essa tematica, sendo que a Irlanda € responsavel por
aproximadamente 10% dessa producdo e o Estados Unidos por 50% (ROCKET

citado em CROSSON, 1996, p. 2-3).



O reconhecimento internacional de algumas dessas producgoes,
principalmente as produzidas por Hollywood, é atribuido a diaspora irlandesa por
varios paises, principalmente para os Estados Unidos da América, onde o0s
irlandeses-americanos® podem celebrar o sucesso de sua histéria, que contrasta
com o humilde recomeco de seus antepassados ao deixarem a Irlanda para tentar a
sorte em varias regidées do mundo (MANN, 2008, p.17). Harvey O’Brien (2007, p. 2)
acredita que a diaspora irlandesa para os EUA impulsionou a demanda por filmes a
respeito do pais. Segundo ele, os filmes baseados e ambientados na Histéria da
Irlanda reavivam a memoria dos emigrantes para os quais a patria € uma meméria
distante, mas ainda muito presente.

Embora a Histéria “factual” irlandesa — politica, social e cultural, seja tema de
varias producdes cinematograficas de Hollywood, Mann ressalta que,
eventualmente, a especificidade da tematica pode provocar a rejeicao do publico em
funcdo da dificuldade de compreender a complexidade da Histéria da Irlanda.
Ressalta, ainda, que, por ilustrar eventos da Histéria, o publico costuma interpreta-
los como sendo veridicos, sem levar em conta que os cineastas, visando atrair o
publico e os lucros, podem conduzi-los a interpretar a Histéria irlandesa de forma
equivocada (2008, p. 70).

Além do mais, o dominio e o controle exercidos pela industria americana do
cinema estabelecem uma interpretacdo Unica e estereotipada, normalmente

vinculada a atuacéo do cineasta, que

[...] seleciona, na historia, os fatos e os tracos que possam alimentar sua
demonstragao, deixando de lado os outros, sem ter que justificar ou legitimar suas

% Emigrantes irlandeses que vivem nos E.U.A ou descendem de emigrantes.



escolhas. Assim, ele agrada a si mesmo e aqueles que compartiiham de suas
crencas, e que constituem seu “publico”. Se a causa assim defendida for
amplamente compartilhada, os negécios irdo bem para o cineasta, e seu desejo de
prestigio sera satisfeito. Porém n&o necessariamente a andlise historica, isto €, a
inteligibilidade dos fenémenos. (FERRO, 2010, p. 220)

English (2003) exemplifica a questdo quando menciona que a representacao
estereotipada que o cinema da ao IRA. Ele esclarece que discussdes recentes
apontam que grande parte dos filmes que retratam essa organizacdo fornece
esteredtipos as vezes positivos, as vezes negativos. Segundo ele, seus membros
sao representados ora como psicopatas, ora como herdis e ora como pessoas
atormentadas/distantes. Para os que odeiam o IRA, os irlandeses republicanos séo
apresentados como psicopatas; para os que se identificam com seus ideais, eles
sao apresentados como heréis; e para os que nao querem se envolver, eles sao
apresentados como pessoas atormentadas/distantes (p. 337-338).

A maior parte dos filmes que recebeu reconhecimento internacional baseia-se
em eventos histéricos quase sempre voltados para a representacdo da violéncia
politica da Irlanda. Brian Mcllroy (2003, p. 48-49) postula que esses filmes retratam
acontecimentos de dois periodos — de 1916 a 1923 e de 1968 até os nossos dias.

Os filmes Michael Collins (1996)*° e The Wind That Shakes the Barley (2006)*' sdo

O filme retrata a vida de Michael Collins, lider revolucionario, que participou das lutas pela
independéncia da Irlanda no inicio do século XX (McCAFFREY, 2006).

*1 O filme retrata as lutas para combater a ocupacéo britanica em territdrio irlandés nos anos 20 e a
insatisfacdo da populagédo com a divisao da Irlanda (McCAFFREY, 2006).



exemplos do primeiro periodo. Who Bombed Birmingham? (1990)*, In the Name of
the Father (1993)*%, Some Mother’s Son (1996)**, Bloody Sunday (2002)* e Hunger
(2008)*¢, do segundo.

Os filmes citados misturam ficcdo com a Histéria, mas mesmo assim, como
mencionado anteriormente, ndo deixam de se constituir em agente histoérico, se nao
da Histéria “factual” da Irlanda, da Histéria do cinema. Vale aqui lembrar o
posicionamento de Ferro (2010). Segundo ele os “cineastas, conscientemente ou
nao, estdo cada um a servico de uma causa, de uma ideologia, explicitamente ou
sem colocar abertamente as questdes” (FERRO, 2010, p. 16). Através desse
posicionamento, é possivel inferir que, como os filmes baseados na Histéria
irlandesa que obtiveram sucesso internacional foram transpostos para a linguagem
filmica por cineastas irlandeses, tenha havido por parte deles um interesse de
destacar e/ou omitir acontecimentos com o intuito de favorecer a causa irlandesa
perante a opinido publica.

Algumas das consideragdes teoricas descritas acima serdo abordadas e
exemplificadas no capitulo 4, no qual é realizada a analise da transposicao filmica
de um fato histérico ocorrido na Irlanda do Norte e Inglaterra, que foi amplamente
divulgado pela midia internacional, particularmente apds o lancamento da obra

cinematografica Em nome do pai, baseada no fato em questao.

*2 0 filme retrata as consequéncias dos atentados terroristas ocorridos em novembro de 1974, em
pubs localizados em Birmingham (GUDJONSSON, 2003).

* O filme retrata as consequéncias dos atentados terroristas ocorridos em outubro de 1974, em pubs
localizados em Guildford (GUDJONSOON, 2003).

* O filme retrata o drama das méaes de prisioneiros republicanos que realizaram greves de fome nas
prisdes da Irlanda do Norte, no inicio da década de 80 (COOHILL, 2009).

** O filme retrata o episdédio ocorrido em janeiro de 1972, na Irlanda do Norte, em que tropas
britAnicas atiraram, sem motivo aparente, contra participantes de uma passeata pacifica
sMcCAFFREY, 20086).

® O filme retrata as greves de fome realizadas em vérias prisées da Irlanda do Norte, no final de 1980
e inicio de 1981, que resultaram na morte de 10 prisioneiros (COOHILL, 2009).



3. A NARRATIVA AUTOBIOGRAFICA E SUA TRANSPOSICAO PARA A
LINGUAGEM FiLMICA

3.1 ANARRATIVA AUTOBIOGRAFICA

Autos, bio e graphe, palavras gregas que significam, respectivamente, eu,
vida e escrita*’, deram origem ao termo autobiografia, que de maneira genérica pode
ser definido como sendo o relato escrito produzido por uma pessoa sobre a sua vida
ou sobre parte especifica dela.

As primeiras narrativas autobiogréficas datam do século IV. Sidonie Smith e
Julia Watson (2010) afirmam que a pratica da escrita autobiografica provavelmente é
anterior aos gregos e romanos, além das culturas ocidentais. Destacam que as
narrativas do eu ja existiam em varias culturas indigenas, muito antes do surgimento
da escrita (SMITH & WATSON, 2010, p. 103-104). Segundo Linda Anderson (2001)
a obra autobiografica mais antiga é Confissées de Santo Agostinho*®, que
influenciou os modelos desse tipo de narrativa no Ocidente por muitos séculos
(ANDERSON, 2001, p. 18). No entanto, segundo Peonia Viana Guedes (2008) foi s6
no século XVIlI que a autobiografia passa a ser reconhecida como género literario,

passando nas ultimas décadas a despertar o interesse de autores e leitores (p. 25).

*’ Dicionario Etimologico disponivel em <http://www.etymonline.com> Acesso em: 03 jan. 2011
*® Relato feito por Santo Agostinho aproximadamente 395 a.C. Na obra ele conta a sua histéria de
conversao ao cristianismo (ANDERSON, p. 20).



Em consonancia com Smith e Watson (2010), as narrativas autobiograficas
vém se tornando um produto valorizado ao longo dos anos, havendo um grande
empenho por parte de editores na procura por temas para suprir essa demanda
(SMITH & WATSON, 2010, p. 127). Philippe Lejeune (2008), por sua vez, acredita
que o termo vem sofrendo nas Ultimas décadas a concorréncia de expressdes mais
abrangentes — nos fins dos anos 70 comecou-se a falar em relatos de vida e no
inicio dos anos 80 surgem novas expressdes, como “escritas do eu” ou “escrita de
si” (p. 82).

O interesse do publico pelo discurso autobiografico pode ser justificado pelo
apego a ideologia do individualismo, especialmente dos ocidentais. Ha por parte das
pessoas uma atracdo pela vida de um individuo que supera adversidades. As
pessoas tendem a ser inspiradas pelas narrativas de infortinios e superacao,
usando-as como modelos para sua sobrevivéncia e autotransformacio. Muitos
leitores avaliam o impacto de guerras e conflitos culturais nas sociedades
contemporaneas através das informacbes produzidas por essas obras (SMITH &
WATSON, 2010, p. 124).

O interesse gerado pelos textos autobiograficos expande-se, ainda, para a
comunidade cientifica. Nas Ultimas décadas, varios pesquisadores vém se
dedicando ao estudo das narrativas autobiogréaficas produzidas por pessoas que
relatam a sua histéria de sofrimento. A area consolidou-se como um campo
promissor a partir dos anos 90, quando estudiosos da area de humanas realizam
pesquisas sobre as consequéncias dos traumas sofridos por pessoas que
sobreviveram a eles. Além disso, essas narrativas aumentaram o interesse dos

editores e leitores, o que eleva a sua producdo. Narrativas autobiograficas



relacionadas a traumas e sobrevivéncia provém de diferentes experiéncias —
genocidio, abuso, incesto, deficiéncia e violagao de direitos humanos — tornando-se
valiosos instrumentos em movimentos politicos e servindo como apoio para as
pessoas que compartiiham as mesmas experiéncias (SMITH & WATSON, 2010, p.
218-222).

O género autobiografico pode confundir o leitor que, por muitas vezes, ndo o
distingue da biografia, do romance, ou da histéria, conforme é explicado por Smith e
Watson (2010).

Em relagcdo a biografia, elas afirmam que, embora os dois géneros literarios
mantenham algumas caracteristicas em comum, no relato biografico um autor
escreve sobre a vida de outra pessoa; na autobiografia, o autor da obra acumula
ainda o papel de narrador e personagem central dela (p. 5-9).

Lejeune (2008) faz uma distincdo entre a biografia e a autobiografia que vale
ser mencionada. Segundo ele, esses dois tipos de narrativa mantém um ponto em
comum — o fato de serem textos referenciais —, ou seja, ambos se “propéem a
fornecer informagdes a respeito de uma realidade externa ao texto e a se submeter
portanto a uma prova de verificacdo”. O objetivo desses textos “ndo é a simples
verossimilhanga, mas a semelhanga com o verdadeiro. Ndo o efeito do real, mas a
imagem do real’. No entanto, a verificacdo em relagdo a obra autobiografica é
dificultada pelo fato de que o texto € produzido por um “eu”, e o que ele diz sé ele
pode dizer. A narrativa biografica, por sua vez, permite que se reunam informacdes
de varias fontes, permitindo, assim, estabelecer o seu grau de exatidao. (LEJEUNE,

2008, p. 36-37).



No caso do romance, Smith e Watson (2010, p. 9-12) postulam que as
confusbes sdo geradas pelo fato de que tanto a autobiografia como o romance
caracterizam-se por apresentar enredo, dialogos e local. Todavia, na autobiografia o
autor descreve as experiéncias vivenciadas por ele, mesmo que omite e/ou
reinterpreta acontecimentos, e assina a autoria da obra. No romance, por outro lado,
0 autor usa sua capacidade intelectual para criar e inventar situagcdées, mas, mesmo
que a narrativa seja em primeira pessoa, isso nao significa que esteja narrando
experiéncias por ele vivenciadas.

Na questao da autobiografia e da histéria, a confusdo ocorre quando o leitor
infere que o relato autobiografico pode ser usado como fonte para a Histéria factual,
0 que €& um equivoco. A autobiografia pode conter informacbes factuais, mas
apresentam, também, a percepcao e/ou interpretacao pessoal do autor sobre os
acontecimentos histéricos, ndo podendo, assim, ser utilizada como a representacao
pura da realidade dos acontecimentos (SMITH & WATSON, 2010, p. 13-15).

A obra autobiografica de Gerry Conlon, Proved Innocent, texto fonte para a
adaptacao filmica Em nome do pai, por exemplo, relata fatos que sao corroborados
pelo texto historico, no caso os acontecimentos relacionados aos atos terroristas
praticados em Guildford. Porém, quando Conlon faz mencgéao a fatos que detalham
algo particular de sua vida, em relacao a infancia ou motivos que o levaram a
praticar pequenos furtos, € a sua interpretacao que prevalece sobre os fatos.

Historicamente, a autobiografia desperta tanto o interesse quanto a
desconfianca do leitor em relacéo as (in)verdades contidas em obras narradas pelo
préprio protagonista, pois mesmo que o conceito de narrativa autobiografica implique

em “verdade”, uma vez que tem por objetivo a producdo de um relato sobre uma



experiéncia vivenciada pelo narrador-protagonista, o conteldo sofre,
inevitavelmente, a interferéncia de sua prépria visao.

Quando alguém decide escrever um texto contando fatos de sua vida na
primeira pessoa, assume-se que esses fatos sdao verdadeiros. Geralmente, essa
crenca ndo leva em consideragao que o conceito de verdade nao é Unico e absoluto.
Um relato sobre acontecimentos compartilhados por duas ou mais pessoas, no
mesmo tempo e lugar, sera apresentado de forma diferenciada por cada uma delas.
Mesmo que cada texto apresente a verdade, sera a verdade do autor do texto, que
usara palavras para representa-la. Ou seja, em uma primeira instancia, ndo é a
verdade, mas a representacdo dessa verdade.

Tess Cosslett et all (2000) destacam que a autobiografia é definida pelo que é
lembrado e pelo que é esquecido, que “o direito de estabelecer validade,
autenticidade ou verdade nunca é somente do narrador” (citado em GUEDES, 2008,
p. 26). Destacam, ainda, que a autobiografia depende de um conjunto de memérias
pessoais e coletivas que sdo parciais, mutaveis e conflitantes (p. 26). Lejeune
(2008), por sua vez, postula que a ficcdo autobiografica pode ser exata quando o
personagem se parece com o autor e inexata quando o personagem difere do autor

(LEJEUNE, 2008, p. 23). Para ele

Um autor ndo é uma pessoa. E uma pessoa que escreve e publica. Inscrito, a um s6
tempo, no texto e no extratexto, ele é a linha de contato entre eles. O autor se define
como sendo simultaneamente uma pessoa real socialmente responsavel e o produtor
de um discurso. Para o leitor, que ndo conhece a pessoa real, embora creia em sua
existéncia, o autor se define como a pessoa capaz de produzir aquele discurso e vai
imagina-lo, entdo, a partir do que ele produz. (LEJEUNE, 2008, p. 23)



Verena Alberti (1991), por sua vez, destaca que a pessoa que se propde a
escrever uma autobiografia “tem em mente fixar um sentido em sua vida e dela
operar uma sintese”, destacando que isso “envolve omissdes, selecao de
acontecimentos a serem relatados, e desequilibrios entre os relatos (uns adquirem
maior peso, sao narrados mais longamente do que outros)” (p. 12). Dessa forma é
possivel dizer que a obra autobiografica é subjetiva uma vez que gira em torno da
percepcao pessoal do autor sobre os acontecimentos, isto é, os fatos narrados pelo
protagonista-narrador podem ser alterados pela sua interpretacao pessoal.

Barrett J. Madel (1980) afirma que a autobiografia € um género literario
derivado da experiéncia de vida; como tal, ela compartilha a experiéncia como uma
forma de revelar a realidade (MADEL citado em GUEDES, 2006, p. 26). Ana Cristina
Cabral Medeiros e Véania de Vasconcelos Gico (2006) destacam que a escrita
autobiografica constitui-se em oportunidade para desvendar como pensa e sente
aquele que escreve e como percebe a sociedade em que vive e viveu (p. 183).

Destacam, ainda, que

os estudos, sobre Meméria e Sociedade reconhecem que na escrita autobiogréfica
um importante instrumento de pesquisa sobre os modos de pensar e viver dos
individuos, dos grupos e das sociedades em diferentes contextos socio-histéricos e
culturais, dizia-nos que ali se encontrava uma grande possibilidade de ampliar
conhecimentos na area (MEDEIROS & GICO, 2006, p. 170).

Além do mais, a autobiografia serve como suporte para formacdo de
assuntos, culturas e conceitos do ocidente, bem como em projetos de exploracao,

colonizagao, imperialismo e, agora, globalizagdo (SMITH & WATSON, 2010, p. 124).



As definices e consideragdes acima ndo se pode deixar de adicionar a
proposta de Lejeune (2008), considerado, nos ultimos 30 anos, como um dos
expoentes das pesquisas realizadas na area. Ele define autobiografia como sendo a
“narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua prépria existéncia,
quando focaliza sua histoéria individual, em particular a histéria de sua
personalidade”. Enfatiza, contudo, que para que ela exista “é preciso que haja
relacdo de identidade entre o autor, narrador e o personagem (p. 14-15),
estabelecendo a definicdo para pacto autobiografico®®, que em linhas gerais é o
contrato de identidade realizado pelo autor quando ele assina a autoria da obra.

Em um primeiro momento®, Lejeune (2008) defende o pacto autobiografico
como sendo o acordo que o autor (narrador-personagem) assume, no momento em
que sua identidade é revelada na capa do livro, sobre o teor da sua obra. Segundo
Lejeune “a autobiografia para quem a |é é, antes de tudo, um contrato de identidade
que é selado pelo nome proprio” (LEJEUNE, 2008, p. 33).

Lejeune (2008) atribui os eventuais problemas da obra autobiogréafica ao autor

desta, afirmando que é

[...] em relagdo ao nome préprio que devem ser situados os problemas da
autobiografia. Nos textos impressos, a enunciagao fica inteiramente a cargo de uma
pessoa que costuma colocar seu nome na capa do livro e na folha de rosto, acima ou
abaixo do titulo. E nesse nome que se resume toda a existéncia do que chamamos
de autor: Unica marca no texto de uma realidade extratextual indubitavel, remetendo
a uma pessoa real, que solicita, dessa forma que lhe seja, em Ultima instancia,

49 Lejeune trata do pacto autobiografico nos artigos Le pacte autobiographique, publicado em 1975,
Le pacte autobiographique (bis), publicado em 1986, e Le pacte autobiographique, vingt-et-cinq ans
apres, publicado em 2005, ambos traduzidos em portugués e publicados em 2008 na obra “O pacto
autobiografico — de Rousseau a Internet”, organizada e traduzida por Jovita Maria Gerhem Noronha.
O autor modifica e/ou reformula algumas das idéias propostas em 1975 nos artigos publicados em
1986 e 2005.

% No artigo Le pacte autobiographique, publicado em 1975.



atribuida a responsabilidade da enunciagéo de todo o texto escrito. Em muitos casos,
a presenca do autor no texto se reduz unicamente a esse nome. Mas o lugar
concedido a esse nome € capital: ele esta ligado, por uma convengao social, ao
compromisso de responsabilidade de uma pessoa real, ou seja, de uma pessoa cuja
existéncia é atestada pelo registro em cartério e verificavel. E certo que o leitor ndo
ird verificar e é possivel que néao lhe saiba quem é aquela pessoa. (LEJEUNE, 2008,
p. 23)

No entanto, mesmo sendo pungente em sua teoria, ele ressalta a questdo da
infracdo do contrato autobiografico, quando a escrita € compartilhada com uma ou

mais pessoas. Enfatiza que

A divisdo de trabalho entre duas pessoas (pelo menos) revela a multiplicidade das
instancias implicadas no trabalho de escrita autobiografica como em qualquer outra
escrita. Longe de imitar a unidade da autobiografia auténtica, ela ressalta o seu
carater indireto e calculado [...] a autobiografia em colaboragcdo questiona a crenca
em uma unidade que, no género autobiografico, subentende a nocao do autor e da
pessoa. (LEJEUNE, 2008, p. 118)

Anos mais tarde®', reconhecendo que o leitor pode adotar modos
diferenciados de leitura, Lejeune argumenta que o que tinha imaginado como um
contrato Unico, ou seja, “0 compromisso e o sistema de apresentacao escolhido pelo
autor e o modo de leitura escolhido pelo leitor” (p. 57), necessita de descricbes mais
detalhadas. Ele explica que a autobiografia pode pertencer ao sistema referencial real e
ao sistema literario, destacando que situagdes de ambiguidade e mal-entendido podem
emergir dessa posicao instavel. Ressalta que pode haver divergéncia entre a intencéao

do autor e do leitor em relacdo a obra. Admite que 0 mesmo texto pode suscitar

" No artigo Le pacte autobiographique (bis), publicado em 1986.



interpretagbes diferenciadas: “podem existir leituras diferentes do mesmo texto,
interpretacdes diferentes do mesmo ‘contrato’ proposto” (p. 57).

Em 2005, ap6s 30 anos da formulagdo do conceito do pacto autobiogréfico,
Lejeune postula que a narrativa autobiografica € uma proposta que s6 envolve o

autor; ao leitor cabe a decisao de Ié-la ou ndo. Segundo ele

O leitor fica livre para ler ou nédo e, sobretudo, para ler como quiser. [...] Mas se
decidir ler, devera levar em conta essa proposta, mesmo que seja para negligencia-la
ou contesta-la [...] Quando vocé |é uma autobiografia, ndo se deixa simplesmente
levar pelo texto como no caso de um contrato de ficcdo ou de uma leitura
simplesmente documentdria, vocé se envolve no processo: alguém pede para ser

amado, para ser julgado, e é vocé quem devera fazé-lo. (LEJEUNE, 2008, p. 73)

Para Lejeune (2008), a narrativa autobiografica supde o emprego da primeira
pessoa para identificar o narrador-personagem principal (p. 16). Além do mais,
pressupbe que o autor, narrador e a pessoa de quem se fala tenham a mesma
identidade (p. 24). Ele destaca, ainda, que a primeira pessoa se define pela articulacao
de dois niveis: referéncia, em que o “eu” remete aquele que fala, e enunciado, que
marca a identidade do sujeito da enunciagao e do sujeito do enunciado (p. 19).

Para Smith e Watson (2010), embora a autoria de uma narrativa autobiografica
pertenca a um “eu”, que se identifica assinando o seu nome como autor da obra, esse
“eu” apresenta diferencas, pois é constituido pelo “eu real”, o “eu narrador”’, o “eu
narrado” e o “eu ideoldgico”. O “eu real” & a pessoa cuja existéncia fisica pode ser
comprovada. O “eu narrador” é responsavel pela narragdo dos fatos em um dado
momento histérico. O “eu narrado” é aquele que o leitor tem disponivel apés a

publicacdo da obra autobiografica. O “eu ideoldgico” é aquele composto pelas

*2 No artigo Le pacte autobiographique, vingt-et-cinq ans apres.



identidades individuais do ser humano — género, religido, cultura, etnia, dentre outras
(SMITH E WATSON, 2010, p. 71-78). Aqui vale lembrar a posicdo de Lejeune, ao

afirmar que

Somos sempre varios quando escrevemos, mesmo sozinhos, mesmo nossa prépria
vida. E ndo se trata aqui de debates intimos acerca de um eu dividido, mas da
articulagéao das fases de um trabalho de escrita que pressupde atitudes diferentes e
vincula quem escreve tanto ao campo dos textos ja escritos, quanto a demanda que
escolheu satisfazer. (2008, p. 118)

No século XX o conceito de autobiografia é desestabilizado uma vez que a
definicao tradicional do termo passa a levar em conta que os textos autobiograficos
sao provenientes de “sujeitos posicionados em discursos histdricos e sociais
especificos” (GUEDES, 2008, p. 26). Julia Swindells (1995) observa que a
autobiografia tem o potencial de ser o texto dos oprimidos e culturalmente excluidos,
permitindo-lhes o direito de falar por eles mesmos e pelo grupo aos qual pertencem
(citado em ANDERSON, p. 103-104). Anderson (2001) argumenta que, quando a
autobiografia mostra as experiéncias caracteristicas de um grupo particular de
pessoas, serve para fortalecer o grupo em questao (p. 104).

Smith e Watson (2010) definem em sua obra 60 tipos de narrativas
autobiograficas. Dentre elas, por ser objeto de estudo deste trabalho, merece
destaque a definicdo de prison narratives. Esse tipo de narrativa é entendida como a
escrita autobiografica produzida durante ou depois do periodo de prisdo. Nessa
producdo o autor aproveita para mostrar que sua experiéncia ndo € Unica, que o
sistema em que esté inserido € desumano e tem como objetivo manté-lo anénimo e

passivo (p. 277).



Cabe ressaltar, ainda, que a escrita autobiografica resultante de experiéncia
do individuo que passa um tempo encarcerado retrata a histéria de sobrevivéncia do
autor/narrador, o qual em um sistema desumano preserva a identidade, diz ndo ao
poder e resiste com integridade e propédsito. O leitor dessa modalidade
autobiogréfica, quando confrontado com a situacdo desumana, brutal, de violéncia
fisica e exploracao vivenciada pelo autor/narrador, geralmente demonstra empatia
em relacdo ao seu infortinio, o que, em algumas ocasides, faz com que a pessoa
em questao conquiste a condi¢ao de celebridade (SMITH & WATSON, 2010, p. 133-
137).

Barbara Harlow (1986) entende que ha dois tipos de prisioneiros — o
prisioneiro comum e o prisioneiro politico. Para ela, a narrativa autobiografica
produzida por um prisioneiro politico emerge da repressao politica e social resultante
do seu meio. O prisioneiro pertencente a essa categoria € interrogado, encarcerado
e, em muitos casos, sofre tortura fisica. Em decorréncia disso, sua narrativa € parte
importante do contexto histérico e coletivo. (HARLOW citado em SMITH &
WATSON, 2010, p. 277).

O enfoque tedrico de Smith e Watson (2010) bem como o de Harlow (1986)
sobre a narrativa autografica produzida por prisioneiros permitem inferir que a obra
autobiogréafica de Conlon pode ser inserida nessa categoria, uma vez que nela o
narrador-protagonista compartilha com os leitores a experiéncia vivenciada na
prisdo, na condicao de prisioneiro irlandés, acusado de ser membro do IRA e que,
supostamente, praticou atos terroristas, resultando na morte de varias pessoas

inocentes. Na obra, Conlon enfatiza a violéncia dos oficiais britanicos durante o seu



interrogatério e menciona, em varios momentos, as condicdes desumanas das

prisdes britanicas.

3.2 A AUTOBIOGRAFIA NO CINEMA

A definicdo do termo autobiografia, detalhado anteriormente, implica a
participacdo de uma pessoa narrando sua vida ou parte dela. Na linguagem escrita,
essa definicdo é compreensivel e aceita pelo leitor; no entanto, quando uma obra
autobiogréfica é transposta e adaptada para a linguagem filmica, ha davidas quanto
ao seu valor autobiografico.

Lejeune (2008) explica que a relacédo entre a autobiografia e o cinema lhe é
pouco familiar, uma vez que se dedicou principalmente a realizar estudos sobre a
narrativa autobiogréafica escrita ou oral (p. 221). Percebe-se incerteza sobre o

assunto pelas suas indagacoes:

Serd que 0 eu é capaz de se expressar no cinema? E um filme pode ser
autobiografico? Por que ndo? Mas tratar-se-ia exatamente da mesma coisa do que
quando se fala, em literatura, de autobiografia? Seria possivel deslocar assim o
vocabulario genérico de um meio de comunicacao para o outro, levando, junto com

ele problematicas e distingdes proprias ao escrito? (p. 221)

Existiriam realmente filmes em que o diretor conta sua vida e evoca o caminho que o
levou a sua obra, como faz um escritor que, no fim da vida, usa a linguagem que
elaborou em suas obras anteriores, para falar de si mesmo? A autobiografia seria
possivel no cinema? (p. 225)



Todavia, ao dar sequéncia as suas ideias, verifica-se que ele passa a
acreditar na existéncia do cinema autobiografico, principalmente pela alusdo a
producdes recentes. Diz que essas producdes estdo “a meio caminho entre o
cinema amador e o cinema experimental”. Ou seja, “0 cinema autobiografico ainda
esta engatinhando”, mas “é uma aventura que se deve acompanhar com
curiosidade” ( p. 235-236).

Torna-se relevante destacar a mencao de Lejeune (2008) ao posicionamento
de Elizabeth W. Bruss® sobre o assunto, que, embora seja diferente do dele — como
o proprio Lejeune esclarece (p. 226) — € pertinente para o presente estudo uma vez
que o trabalho de Bruss versa sobre a sua crenga de que € impraticavel manter as
caracteristicas do texto autobiografico quando este é transposto para a linguagem
filmica.

Lejeune (2008) explica que Bruss nao acredita no cinema autobiogréafico e
explica a argumentacdo da referida autora. Em consonéancia com Lejeune, Bruss
(1980) analisa as caracteristicas da narrativa autobiografica escrita® e chega a
conclusdo de que a linguagem cinematografica seria incapaz de expressar-se da
mesma forma. Ele afirma que o entendimento de Bruss € similar ao da maioria do
publico, ou seja, que “O cinema é, acima de tudo, um lugar de ficgdo. Ninguém se
lembra de ter ido ao cinema ver uma autobiografia stricto sensu.” Destaca, ainda,
que ela entende que “o cinema se presta melhor a biografia do que a autobiografia”

(citado em LEJEUNE, 2008, p. 226).

%% Lejeune (2008) explica que a tedrica em questdo publicou um ensaio sobre a questio da relagéo
entre autobiografia e cinema. Segundo ele o teor é original, metddico e muito importante, razao pela
qgual entende ser importante menciona-la (LEJEUNE, 2008, p. 226).

** Valor de verdade: o enunciado passivel de verificacdo; valor de ato: a enunciacéo reveladora do
sujeito; valor de identidade: fusdo da enunciacdo e do enunciado (citado em LEJEUNE, 2008, p. 226).



Levando-se em conta essas afirmacdes, €& possivel inferir que, no
entendimento de Bruss (1980), quando o discurso autobiografico é transposto para a
linguagem filmica, ele perde a sua caracteristica principal, uma vez que nao é o “eu”
da autobiografia, mas o “eu” dos seus idealizadores que é mostrado no cinema.
Seguindo essa linha de pensamento encontra-se no artigo de Linda Haverty Rugg
(2001) uma explicacao para tal. Segundo ela, a natureza colaborativa que envolve a
produgéo de um filme — atores, maquiadores, figurinistas, roteirista, dentre outros -
rompe, inevitavelmente, o conceito da autobiografia escrita, que envolve uma folha
de papel em branco, recordacdes e a visao subjetiva e singular de uma Unica
pessoa sobre a sua prépria vida (RUGG, 2001, p. 73). Ao aceitar essa explicagao, é
possivel concluir que o posicionamento de Bruss (1980), anteriormente mencionado,
€ acertado, uma vez que maioria das narrativas autobiograficas que sao transpostas
para o cinema acabam por tornarem-se filmes biograficos.

A perspectiva tedrica sobre a autobiografia no cinema coloca o filme Em
nome do pai, baseado em uma obra autobiografica, na categoria de filme biografico,
uma vez que o “eu” Conlon da autobiografia passa a ser o “eu” dos seus
idealizadores/realizadores. Dessa forma, ¢é relevante delinear algumas
consideragdes sobre o assunto.

George F. Custen (1999a) define filme biografico como aquele que retrata a
vida, passada ou presente, de uma pessoa conhecida. Ele explica que esse género
cinematografico € produzido desde o inicio da histéria do cinema e é, desde entéo,
tal qual a sua forma literaria, motivo de controvérsias entre o publico e a critica, em
relacdo a verdade, a exatiddo e a interpretacdo apresentada. Segundo ele, a

biografia tornou-se a base dos primeiros produtos culturais, na qual predomina o



impulso humano de registrar para a posteridade particularidades da vida de seus
companheiros. Relatos sobre vidas sdo encontrados em pedras pré-historicas, em
retalhos de pergaminhos, nas paredes das cavernas, bem como nos primeiros filmes
produzidos (CUSTEN, 1999a, p. 22). Linda Seger (2007), por sua vez, postula que o
teor do filme biografico, por ser baseado em histérias de vida, comove o publico.

Para ela, esses filmes

[...] nos mostram um caminho a seguir, ou nos colocam em contato com carreiras,
relacionamentos e realidades bem diferentes das nossa. Podem também nos ensinar
valores ou nos alertar sobre os riscos e as consequéncias de um determinado
comportamento. Os assuntos tratados nas histérias de vida real nos levam as vezes
por mundos sombrios, mostrando aspectos cruéis como corrupgao, injustica,
manipulacao e vitimizacao, e como muitas vidas podem ser perdidas e desperdicas

em fungdo de tudo isso. (p. 68)

Numericamente, a producao de filmes biograficos atinge seu auge nos anos
50, sendo que de 14 para ca ja foram produzidos mais de 300. Esses filmes séo
importantes, pois criam e mantém o interesse do plblico pela Histéria humana. E um
género em que se propicia a versdao de uma vida que os espectadores acabam
incorporando como verdadeira (CUSTEN, 1999a, p. 20).

Todavia, segundo Robert A. Rosenstone (2006), quase ninguém tem nada de
bom a dizer sobre um filme biografico, que, normalmente, é visto com desdém pela
critica e pelo publico. No entanto, segundo ele, nos ultimos 45 anos, a Academia de
Artes e Ciéncias Cinematograficas de Hollywod [The Academy Awards of Merif”]
concedeu 14 premiacdes, na categoria de melhor filme, para filmes baseados na

vida de pessoas que, por algum motivo, tornaram-se conhecidas mundialmente ou

*® Mais conhecido como premiagées do Oscar®.



num local especifico (ROSENSTONE, 2006, p. 89). John Howard Wilson (1995)
exemplifica o fato citando os filmes Patton (1970)°°, Amadeus (1984)°” e Braveheart
(1996)°® (WILSON, 1995, p. 265). A esses filmes, entretanto, ndo se pode deixar de
adicionar Gandhi (1983)*°, The Last Emperor (1988)%°, Schindler’s List (1994)°
dentre outros.

Rosenstone (2006) questiona a razao da existéncia do género biografico. Ele
argumenta que, se fosse para obter conhecimento sobre acontecimentos factuais,
ele nao seria necessario, pois podemos obter tais conhecimentos através dos dados
factuais disponiveis em diferentes formatos, ndo através de um género literario
milenar. Para ele, as premiagdes concedidas ndo sao devido a exatidao do teor do
filme, mas por sua qualidade dramatica (ROSENSTONE, 2006, p. 89-90).

No filme biogréafico, os nomes reais dos personagens sao mantidos, o que
sugere que o mesmo retrata a Historia de uma vida. Porém o assunto é controverso.
Custen (1999a) afirma que, normalmente, o filme biografico representa o episédio
histérico da vida de uma pessoa dentro de uma visdo quase monocromatica em que
prevalece a visao hollywoodiana. Segundo ele, nesse género cinematogréfico, a
producdo do filme é focada nos interesses dos produtores, que apresentam ao
publico uma visdo de mundo que reconhece valores especificos e algumas
experiéncias de vidas. Assim, esses filmes criam uma visdo da Histdria baseada nos
interesses da industria do cinema, ou seja, figuras histéricas tornam-se estrelas ap6s

terem o conteudo de suas vidas selecionado pelos produtores, que o fazem através

% Baseado na vida do general americano George Patton.

*” Baseado na vida do musico austriaco Wolfgang Amadeus Mozart.
%% Baseado na vida do patriota escocés William Walace.

% Baseado na vida do pacifista indiano Mahatma Gandhi.

% Baseado na vida do imperador chinés Aisin-Gioro Pu Yi.

® Baseado na vida do industrial alemao Oskar Schindler.



de suas experiéncias pessoais, valores e personalidade (CUSTEN, 1999a, p. 21-22).
Ele destaca, ainda, que os filmes biograficos produzidos por Hollywood tém um
enorme impacto sobre a concepcao do publico acerca do mundo e que muitas vezes
ha uma tentativa intencional por parte de seus produtores de influenciar o publico
com suas producoes (p. 29).

Custen (1999b) explica que, para os produtores desse género filmico, a
exatiddo ndo é a preocupacao principal. Embora conscientes da importancia da
Historia, a maior parte deles estdo mais preocupados em construir uma narrativa
filmica que desperte o interesse do publico e, consequentemente, tenha resultados
financeiros positivos, isto é, a historicidade e a exatiddo sdo importantes contanto
que elas sejam vendaveis (p. 143-144).

Importante lembrar que os filmes biograficos sao a recriacdo, na linguagem
visual, de fatos que o publico sé teve acesso através de textos escolares ou jornais.
Portanto, se a recriacdo cinematografica desses fatos apresentar distorcoes
absurdas havera discussdes sobre o assunto, o que pode ser bom para o publico e
para a industria cinematografica responsavel pelo lancamento do filme. Para o
publico, as discussbes poderdo elucidar os fatos. A industria cinematografica, por
sua vez, aumentara o faturamento, pois, geralmente, a polémica gera a curiosidade.

A escolha da pessoa a ter sua vida transposta para as telas do cinema é de
responsabilidade do produtor do filme. A ele cabe selecionar a pessoa e as
qualidades que justificam essa escolha. O formato do filme, quem sera representado
e por qual ator ou atriz a pessoa em questdo serd representada é, como em
qualquer filme hollywoodiano, reflexo da visdo, objetivo e politica do estudio

envolvido na empreitada (CUSTEN, 2000, p. 128-132).



No entanto, a realizacdo de um filme biografico ndo é uma tarefa facil. A vida
de uma pessoa é constituida da combinagao de varias histérias. Seger (2007) define

a questao quando afirma

Todo ser humano traz em si uma combinacdo de varias histérias. Muitas delas
comegam e logo terminam; outras demoram a comegar e terminar; outras demoram
a comecar e terminar; ja outras se estendem por cerca de sessenta ou setenta anos.
Algumas historias extremamente importantes podem ser também extremamente
curtas. Ha partes da histéria de nossa vida que sdo épicas, enquanto outras sao
meramente episddicas, havendo ainda outras que constituem estruturas dramaticas
de curta duracdo. Todas, porém, sdo muito importantes, pois contribuem para dar
sentido a nossa vida (SEGER, 2007, p. 71)

Seger ressalta que a especificidade de detalhes dificultam “o processo de
criagcdo de uma linha de acado dramatica forte e bem estruturada” (2007, p. 72), por
isso é mais facil realizar um filme biografico baseado em um incidente especifico
ocorrido na vida da pessoa do que um filme sobre toda a sua trajetéria de vida (p. 73).

Em consonancia com J. H. Wilson (1997), a maioria das obras
cinematograficas baseadas em narrativas biograficas usa uma estrutura basica: a
sequéncia inicial introduz o problema enfrentado pelo biografado no final ou quase
no final da parte da sua vida que esta sendo retratada no filme; a seguir a narrativa
passa a mostrar partes dos acontecimentos que antecedem esse ponto [flashback],
sendo que a partir dai os acontecimentos obedecem a uma ordem cronoldgica até a
resolucdo, parcial ou completa, do assunto mostrado no inicio. A estrutura do filme
Em nome do pai enquadra-se nesse contexto teodrico. O filme inicia-se com o
personagem principal narrando, através de uma gravacdo, os acontecimentos

anteriores ao momento em que esta se desenrolando a trama.



Em razao de ser baseado em fatos e acontecimentos reais, o filme biografico
€ com frequéncia alvo de criticas. Hayden White (1988) explica que obter
verossimilhanca em um filme é impossivel, como o é em qualquer midia de
representacdo. Segundo ele, os filmes nao apresentam uma ilustragao concreta da
histéria, mas tipos de comportamento e explicacées que constituem uma categoria
de histéria (citado em ROSENTHAL, 1999a, p. 24). Giselle Bastin (2009), por outro
lado, afirma que, quando a vida de uma pessoa € transposta para as telas do
cinema, a obra que se origina € alvo de avaliacbes e criticas aplicadas a qualquer
tipo de adaptacao filmica uma vez que o publico, inevitavelmente, sente-se traido
pela falta de similaridades com a vida da pessoa e/ou com o texto biografico escrito
(p. 35).

Os filmes biograficos ndo sdo uma histéria definitiva de um individuo ou
tempo; eles sdo, contudo, a unica fonte de informagcédo que muitas pessoas irao obter
sobre um determinado assunto histérico. Embora apresentem alegacgdes limitadas
para se constituirem como palavra final sobre as pessoas e os assuntos abordados,
isso ndo significa que esses filmes devam ser ignorados como material histérico
(CUSTEN, 19993, p. 24-25). A verséo filmica dos fatos relacionados ao atentado de
Guildford e apresentados no filme Em nome do pai, por exemplo, ndo condizem
inteiramente com os acontecimentos, conforme foi apontado pela midia. Isso,
entretanto, ndo invalida a sua importancia para a causa irlandesa uma vez que

“‘inverdades” apontadas resultaram na revelacao de “verdades”.



4 O TEXTO DE GERRY CONLON NA TELA DE JIM SHERIDAN

4.1 A ADAPTACAO FIiLMICA

O processo de transposicdo de uma linguagem artistica para outra ndo é uma
invencao contemporanea. Linda Hutcheon (2006) postula que ha varios séculos
poemas, romances, Operas, pinturas, musicas, dancas e pecas teatrais sao
adaptadas de uma linguagem para outra. Na atualidade, o fendbmeno continua com a
vantagem extra da disponibilidade de novos materiais e midias (p. xi). Ela afirma que
nos dias de hoje o fenbmeno da adaptacao estda em todos os lugares — televisao,
telas de cinema, musicais, pecas de teatro, Internet, romances, gibis, parques
tematicos e videogames (p. 2), porém, é possivel constatar que na linguagem
audiovisual o processo de adaptacdo desperta maior interesse, tanto dos cineastas
como do publico, constituindo-se o que Linda Seger (2007) preconiza ser “a forca
vital da televisdo e do cinema” (p. 11).

Desde a instituicdo das premiacdes da Academia de Artes e Ciéncias
Cinematograficas de Hollywood [The Academy Awards of Merifl, em 1927-28, o
percentual dos prémios concedidos na categoria de melhor filme para obras
adaptadas é alto. Seger (2007) demonstra estaticamente o fato, mencionando,
ainda, as premiagdes do Emmy, filmes e minisséries realizados para televisao.

Segundo ela

85% dos premiados pelo Oscar na categoria melhor filme sdo adaptagdes;
45% de todos os filmes feitos especialmente para a TV sdo adaptacées, e 70% dos
ganhadores do Emmy vém desses filmes;



83% de todas as minisséries sdo adaptacdoes, e 95% das minisséries vencedoras do
Emmy séo escolhidas dentre essas adaptagdes (p. 11).

Seger (2007) explica que a opcgao pela adaptacdo deve-se ao fato de que
alguns executivos e produtores cinematograficos acreditam que é dificil encontrar
bons roteiros originais e que “comercialmente é mais viavel trabalhar com um
material que ja tenha publico” (p. 13).

O vocabulario utilizado para caracterizar obras adaptadas é amplo e variado.
Julie Sanders (2006) cita versdo, variacdo, interpretacdo, continuacao,
transformacgao, imitacdo, pastiche, parddia, falsificacdo, caricatura, transposicéo,
reavaliacdo, revisao, reescrita, eco® [minha traducdo]. Robert Stam (2006), por sua
vez, relaciona novos termos para o fendmeno, afirmando que cada palavra “joga luz

sobre uma faceta diferente da adaptacao” (STAM, 2006, p. 27). Ele menciona

[...] adaptagdo enquanto leitura, re-escrita, critica, tradugdo, transmutacao,
metamorfose, recriacéo, transvocalizagdo, ressuscitacao, transfiguracao, efetivacao,
transmodalizagdo, significacdo, performance, dialogizacdo, canibalizacao,

reimaginagao, encarnagao ou ressurreicio.®® (p. 27)

Ja Hutcheon (2006) entende que adaptacao € “repeticao sem que para isso
haja réplica”. Ela repete essa afirmacdo em varios momentos (p. 7, p. 149, p. 173 e
p. 176). Para ela a adaptacao envolve a habilidade de repetir sem copiar, encaixar

diferenca e similaridade, ser ao mesmo tempo o “eu” e o “outro” (p. 174). Ela

acredita que a adaptacao almeja a repeticdo e a mudanca.

62 Original em inglés: version, variation, interpretation, continuation, transformation, imitation, pastiche,
arody, forgery, travesty, transposition, revaluation, revision, rewriting, echo (SANDERS, 2006, p. 18).
% Stam explica que “as palavras com o prefixo “trans” enfatizam a mudanca feita pela adaptacao,

enquanto aquelas que comegcam com o prefixo “re” enfatizam a fungdo recombinante da adaptacao

(2007, p. 27).



Sua definicao de adaptacao leva em consideragao trés perspectivas distintas,
que ela sumariza da seguinte maneira: transposi¢cdo de uma ou mais obras literarias
de uma midia para outra; ato criativo e interpretativo de apropriacao/resgate;
compromisso intertextual com o texto fonte (HUTCHEON, 2006, p. 8-9).

Independentemente da terminologia empregada para conceitualizar as obras
adaptadas, a literatura é apontada como sendo a principal fonte de inspiragao para
as adaptacdes realizadas para o cinema. Timothy Corrigan (2009), de um certo
modo, resume a questao da relacao historica da presenca da literatura no cinema

quando afirma que

A histéria do relacionamento entre filme e literatura € uma histéria de ambivaléncia,
confrontag@o e dependéncia muatua. Desde o final do século XIX até os dias de hoje,
esses dois modos de ver e descrever o mundo tém, em diferentes épocas,
desprezado um ao outro, redimido um ao outro, aprendido um com o outro, e

distorcido a autoproclamada integridade um do outro® [p. 1, minha tradugao]

Ele destaca ainda que, no passado, presente ou futuro, o relacionamento
entre a literatura e o cinema ndao é somente sobre o papel individual dessas duas
linguagens na sociedade, mas também como cada uma delas muda significados e
valores individuais, abrindo possibilidades para amplos debates e questionamentos
sobre historia, estética e valores humanos (CORRIGAN, 2009, p. 76). Brian
McFarlane (1996) enfatiza que a relacéo entre o romance e o filme € um campo fértil
e aberto a exploragcdo, destacando que o que ambos tém em comum tem menos

importancia do que o que os separa (p. 202).

% Original em inglés: The history of the relationship between film and literature is a history of
ambivalence, confrontation, and mutual dependence. From the late nineteenth the world have at
different times despised each other, redeemed each other, learned from each other, and distorted
each other’s self proclaimed integrity (CORRIGAN, 2009, p. 1).



McFarlane (1996) aponta duas razdes para a realizacdo de adaptacdes
baseadas em obras literarias: o respeito pelos textos literarios e o interesse
comercial. Para ele a popularidade e a respeitabilidade obtidas pela midia escrita
influem no reconhecimento do trabalho produzido pela midia audiovisual (p. 6-7).
Porém, o caminho inverso também é possivel. Hutcheon (2006) lembra que
frequentemente a versdo filmica aumenta as vendas de livros, e os editores
aproveitam a oportunidade para lancar novas edi¢ées com fotos do filme na capa (p.
90). Nem todas as obras adaptadas obtém, contudo, o mesmo reconhecimento que
o texto fonte. Seger (2007) destaca que “algumas adaptacdées foram grandes
sucessos do cinema, outras foram retumbantes fracassos” (p. 13). Esse
entendimento também é defendido por Stam (2006), que afirma que “muitas
adaptacoes baseadas em romances importantes sdo mediocres ou mal orientadas”
(p. 20).

E importante ressaltar que ndo sé a literatura serve como inspiragdo para a
realizacdo de uma adaptacdo cinematografica. Stam (2006) explica que muitas
vezes a adaptacao faz uso de fontes subliterérias ou paraliterarias. Assim, filmes
histéricos adaptam textos histéricos, filmes biograficos adaptam textos sobre figuras
histéricas famosas, alguns filmes adaptam reportagens jornalisticas, histérias em
quadrinhos, musicas, dentre outros (p. 49).

Em relacdo ao sucesso obtido pela obra adaptada, Seger (2007) acredita ser

o resultado de uma boa adaptacéo (p. 13). Segundo ela,

[...] SO existe um tipo de adaptagédo impossivel: aquela na qual o escritor € o produtor
ndo tenham licenga criativa, pois mudangas sdo absolutamente essenciais para se

fazer a transicdo de uma midia para outra. [...] se os adaptadores nutrissem um



respeito exagerado por cada palavra ou cada virgula da literatura que lhes serve de
base, ndo seriam capazes de traduzir o material para a linguagem do cinema. (p. 25)

Seger lembra, ainda, que “muitas adaptacées bem sucedidas valeram-se do
material original simplesmente como ponto de partida” e explica que, quando uma
obra adaptada resulta de obras nado ficcionais, “os roteiristas geralmente tiram
algumas idéias do livro e criam linhas de acdo que possam expressar o tema”
(SEGER, 2007, p.25). Dessa forma, a analise de uma obra ndo deve ser realizada
somente em relagdo a (in)fidelidade ao texto original, a adaptacdo deve ser
analisada levando-se em conta a falta de criatividade e de habilidade em torna-la
uma obra auténoma (HUTCHEON, 2006, p. 20).

Para McFarlane (1996), ao selecionar o que sera utilizado na obra a ser
adaptada, o cineasta pode sentir a necessidade de inserir novas situacoes. Assim,
quando se toma a decisdo de alterar drasticamente os elementos chaves do enredo
do texto fonte, o resultado pode vir a superar as expectativas iniciais (p. 196). Cabe
ressaltar que, no processo de adaptacdo, personagens sao eliminadas,
condensadas, adicionadas ou modificadas, bem como algumas situacées sao
priorizadas, eliminadas ou alteradas em detrimento de outras (STAM, 2006, p. 40-
44). Em relacao ao assunto, Seger (2007) explica que as alteragdes no texto fonte
exigem coragem, porém, enfatiza ela, se ndo houver mudancgas a transposi¢cao nao

acontece. Para ela

A adaptacéao exige escolha. Isso significa que muito do material que vocé aprecia
deve ser deixado de lado. Acontecimentos poderdo ter de receber um novo foco.
Personagens que tenham um peso consideravel no livro podem precisar receber
uma énfase menor na adaptacdo. Se uma trama importante nao ajuda a dindmica da

histéria, deve ser excluida. Todas essas alteragcdes podem afetar a repercussédo do



original, embora o foco da histéria principal possa ter sido fortalecido. Pode ser
necessario sacrificar determinado tema para que outros temas fiquem mais claros e

acessiveis. (p. 26-27)

Vale ressaltar que, no relacionamento entre a literatura e o cinema, a reacéo
do publico em relacdo a obra adaptada é previsivel. Quando um filme adaptado é
lancado, seja o resultado benéfico ou prejudicial para uma ou para ambas as midias
envolvidas, a comparacao entre as duas ¢é inevitavel. Ha um consenso entre tedricos
a respeito da reacdo negativa do publico sobre a questdo da (in)fidelidade da
transposicdo de uma obra literaria para a linguagem cinematografica. Segundo
Hutcheon (2006), a reacdo negativa é causada pela frustracdo da expectativa do
publico, que espera fidelidade entre o texto fonte e o texto adaptado (p. 4).
McFarlane (1996) explica que o leitor cria sua prépria imagem mental do que
acontece no romance e tem o interesse de comparar essas imagens com as criadas
pelos cineastas. Segundo ele, embora o publico reclame sobre a violagdo do texto
fonte, existe por parte deste mesmo publico um desejo de assistir a representacao
da texto escrito na linguagem audiovisual (p. 7). Todavia, a imagem criada pelo leitor
€ diferente da criada pelo cineasta o que acaba gerando, inevitavelmente, a
comparagao e o descontentamento.

Seger (2007) analisa a questdo explicando que o material a ser adaptado
pode ser muito extenso ou muito curto, citando como exemplo o livro de seiscentas
paginas e o conto de poucas paginas, cabendo ao adaptador o trabalho de adequa-
lo aos parametros da linguagem alvo. Dessa forma, tudo deve ser reconceituado e

repensado (p. 17-18).



Segundo Stam (2006), a critica, com frequéncia, sugere que o cinema “faz um
desservico a literatura”. Segundo ele “termos como infidelidade, traicao, deformacao,
violacdo, abastardamento, vulgarizacdo e profanacao proliferam nos discursos sobre
adaptacoes” (p. 19), no entanto, ha inimeros termos positivos que poderiam ser
atribuidos ao resultado de uma adaptacao. Ele constata, no entanto, que ha uma
preferéncia por lamentar o que foi perdido e ignorar o que foi ganho no processo de

adaptacao (p. 20). Ressalta que, em vez de usar termos negativos,

[...] poder-se-ia falar em um modelo Pygmalion™ [...] pelo qual a adaptacéo traz o
romance “a vida”, ou de um modelo “ventriloqual’, onde o filme “empresta voz” aos
personagens mudos do romance, ou de modelo “alquimico”, onde a adaptagéao se
transforma em ouro. Ou, bebendo na fonte da tradi¢do religiosa da Africa Ocidental,
poder-se-ia falar em modelo de “possessao”, pelo qual o orixa (espirito) do texto
literario desce até o corpo/cavaleiro da adaptagao cinematografica. (STAM, 2006, p.
27).
Sanders (2006), por outro lado, entende que a infidelidade € o mais criativo
ato da adaptacao (p. 20). Para ela, na transicao de um género textual para outro, o
texto existente é reinterpretado para um novo contexto e/ou ha realocacao cultural
ou temporal do cenario, que pode ou ndo envolver mudanca. Para ela,
frequentemente a adaptacdo oferece um comentario sobre o texto fonte, que é
obtido através de um ponto de vista revisado, inserindo-se motivacdes hipotéticas ou
dando voz a personagens silenciosos e marginalizados (p. 18-19). Na mesma linha

de pensamento, Hutcheon (2006) considera que a obra adaptada nao é reproducao,

mas sim interpretagao e recriagao (p. 84).

®® Titulo de uma das pegas de Bernard Shaw.



Ainda que a questao da (in)fidelidade represente uma constante preocupacao
quando uma obra adaptada é lancada, as razdes para adaptar uma obra sdo muitas
e variadas, e poucas envolvem fidelidade (HUTCHEON, 2006, p. xiii). O interesse
econOmico, o desejo de suplantar trabalhos anteriores, contestar valores estéticos
ou politicos do texto fonte e/ou prestar homenagem sao citados por Hutcheon como
algumas das razdes para transpor uma obra literaria para as telas do cinema. Seger
(2007), por sua vez, acredita que a motivagao pode estar atrelada a relevancia de
um tema ou importancia histérica de um personagem (p. 137).

A adaptacao passa por um processo de escolhas em que varios fatores séo
levados em consideracdao — as convencdes de género e midia e 0s compromissos
politicos, histéricos e pessoais. A decisao é realizada tanto de forma criativa como
interpretativa, num contexto ideoldgico, social, histoérico, cultural, pessoal e estético.
A adaptacao pode ser usada para realizar uma critica social ou cultural. Obviamente
0 adaptador tem a sua razao pessoal para decidir por uma obra em detrimento de
outra, sendo que o seu ponto de vista pessoal, fatores culturais e histéricos
condicionam a escolha da obra a ser adaptada e a forma de realizacao
(HUTCHEON, 2006, p. 92-108). Para Hutcheon, o apelo da adaptacédo reside na
mistura entre a repeticéo e a diferenga, bem como entre a familiaridade e a inovagéo

(p. 114). Em relacao ao assunto, Stam (2006) afirma que

O termo para adaptacdo enquanto “leitura” da fonte do romance sugere que assim
como qualquer texto pode gerar uma infinidade de leituras, qualquer romance pode
gerar um numero infinito de leituras para adaptacdo, que serdo inevitavelmente

parciais, pessoais, conjunturais, com interesses especificos.” (p. 27)



O conceito proposto por Stam (2006) parece complementar a posicao dos
tedricos apresentadas anteriormente, particularmente quando ele se posiciona em

relacdo as adaptacdes dos romances. Segundo Stam (2006)

No caso das adaptacdes cinematograficas dos romances, [...], 0 romance original ou
hipotexto é transformado por uma série complexa de operagdes: selecao,
amplificagdo, concretizagdo, atualizagdo, critica, extrapolagdo, popularizagao,
reacentuagao, transculturalizagcdo. O romance original, nesse sentido, pode ser visto
como uma expressao situada, produzida em um meio e em um contexto histérico e
social e, posteriormente, transformada em outra expressao, igualmente situada,
produzida em um contexto diferente e transmitida em um meio diferente. O texto
original € uma densa rede informacional, uma série de pistas verbais que o filme que
vai adapta-lo pode escolher, amplificar, ignorar, subverter ou transformar. A
adaptacao cinematografica de um romance faz essas transformagdes de acordo com
os protocolos de um meio distinto, absorvendo e alterando os géneros disponiveis e
intertextos através do prisma dos discursos e ideologias em voga, e pela mediacao
de uma série de filtros: estilo de estudio, moda ideoldgica, constricdes politicas e
econbémicas, predilegdes autorais, estrelas carismaticas, valores culturais e assim por

diante. Uma adaptacao consiste em uma leitura do romance e a escrita de um filme.
(p. 50)

Stam (2006) afirma que, em razao de o processo de adaptacao envolver o
discurso do momento em que é produzida, ela acaba por tornar-se um barémetro
das tendéncias ideol6gicas do momento em questdo. Para ele, a transposicdao de
obras literarias para o cinema desvenda caracteristicas do periodo e da cultura em
que a obra foi originariamente produzida, bem como do momento em que esta

sendo adaptada (p. 48). Ele diz:

Muitas das mudancas entre a fonte do romance e a adaptagao cinematografica tém a
ver com ideologia e discursos sociais. Nesse sentido, a questdo é se uma adaptacao

empurra o romance para a “direita”, ao naturalizar e justificar hierarquias sociais



baseadas em classe, raga, sexualidade, género, religido e nacionalidade, ou para a
“esquerda” ao questionar ou nivelar as hierarquias. Ha também “desenvolvimentos
desiguais” a esse respeito, por exemplo, em adaptacdes que empurram o romance
para a esquerda em algumas questbes (como classe) mas para a direita em outras
(como género e racga). Adaptacdes cinematograficas freqiientemente “corrigem” ou
“melhoram” o texto original, de formas muito diferentes e até contraditérias. (p. 44)

Dudley Andrew (2009) argumenta que a adaptacdo € uma forma peculiar de
discurso, que deve ser usada para entender o mundo de onde ela se origina e o
caminho que ela indica. Ele enfatiza que filmes devem ser estudados como um ato de
discurso, em que € necessario haver uma sensibilidade em relacdo a esse discurso e
as forcas que o motivaram. Para ele, embora a adaptagdo seja uma constante na
histéria do cinema, a sua funcao no momento em que é produzida nao o é. Ele postula
que as escolhas para se realizar uma adaptagcdo sugerem muita coisa sobre o
entendimento da industria cinematografica sobre seu papel e aspiracdes num dado
momento (p. 269-271). O entendimento de Andrew corrobora o de McFarlane, que
postula que a obra adaptada ndo € meramente uma adaptacao, é também um produto
do seu tempo, e esse fato ira marcar o tipo de adaptacao realizada (p. 200).

Qualquer que seja a razdo para se realizar uma adaptacédo, o processo é um
ato de apropriacdo ou resgate, que envolve um processo de interpretacdo e de
criagdo de algo novo (HUTCHEON, 2006, p. 20). A adaptacao significa mais do que
simplesmente imitar algo uma vez que ela “cria uma nova situagdo audio-visual-
verbal”, moldando novos mundos, ndao simplesmente retratando ou traindo mundos
antigos (STAM, 2006, p. 26).

Em suma, entende-se que 0s conceitos, 0s posicionamentos e a terminologia

que envolvem o processo de adaptacao filmica apresentados acima complementam-



se. Nota-se também o consenso desses tedricos quanto ao fato de que a adaptacao
exige mudanga. Nao ha como realiza-la sem que isso ocorra.

O filme Em nome do pai, inspirado em uma obra autobiografica, ndo foge a
esse padrdo. A recriacdo cinematografica mostra os principais acontecimentos — os
que constam em registros histéricos e/ou os que sao relatados por Conlon na sua
autobiografia. No entanto, também ha mudancas, omissoées e ficgdo, inerentes ao
processo da transposicao filmica inspirada em obras literarias.

Assim, é possivel inferir que a afirmacao de Seger (2007) — “a adaptacao é
um novo original, onde o adaptador busca o equilibrio entre preservar o espirito do
original e criar uma nova forma” (p. 26) — capta o foco central da definicdo do

processo em questéo.

4.2 REPRESENTACOES DA HISTORIA IRLANDESA NO FILME EM NOME DO PAI

Os filmes baseados em fatos histéricos criam ricas imagens, sequéncias e
metaforas visuais que ajudam o espectador a ver e pensar sobre o que aconteceu.
As “verdades” neles contidas, contudo, sdo metaforicas e simbdlicas, nao literais
(ROSENSTONE, 2006, p. 164). Esse entendimento permite inferir que os filmes
constituem fonte inesgotavel para andlises e reflexdes. Assim, nesta parte do
trabalho, pretende-se apresentar possibilidades de leitura para algumas sequéncias
do filme Em nome do pai em relacdo a Histéria irlandesa. Essa leitura faz uso de
conceitos tedricos relacionados a narrativa autobiografica e a adaptagao filmica em

relacao ao texto histérico da Irlanda.



Em nome do pai leva para as telas do cinema a histéria de Gerry Conlon que
em 1974 foi preso e acusado por ter praticados atos terroristas em Guildford, na
Inglaterra. Na prisao, apos ter sido torturado e ameacado, confessa a participacao
no caso, pelo qual é condenado a prisdo perpétua juntamente com trés amigos.
Giuseppe, pai de Gerry, e membros de sua familia também sdo acusados e
condenados, recebendo penas diferenciadas. Giuseppe morre na prisao, por
problemas de saude, em 1980. Gerry e seus amigos obtém a liberdade em 1989,
com o surgimento de novas evidéncias sobre 0 caso.

A transposicao filmica desses fatos para as telas do cinema foi dirigida e
produzida pelo consagrado diretor Jim Sheridan, que também escreveu o roteiro, em
parceria com Terry George. Tanto Sheridan®® como George®” sdo irlandeses, de
Dublin e Belfast, respectivamente, o que torna possivel inferir que, por terem morado
na Irlanda durante o periodo das acdes mais radicais do IRA, vivenciaram e/ou
testemunharam algumas delas. Dessa forma, ambos tém condi¢cdes de retratar os
fatos com maior precisdo. Além do mais, o préprio George, em uma entrevista
concedida a Robert Brent Toplin (1999), afirma que, na condi¢cdo de cineasta, é
impossivel manter uma postura neutra. Segundo ele, o idealizador de um filme tem
um forte entendimento sobre algo e tenta ao maximo retratar isso em sua obra.

Afirma, ainda, que tanto ele quanto Sheridan s&o irlandeses e ndo hd como manter-

% Sheridan inicia sua carreira artistica como diretor teatral na Irlanda. Em 1981, muda-se com a
familia para os Estados Unidos e, em 1989, lanca seu primeiro longa metragem — Meu pé esquerdo
[My Left Foot], que recebe a indicacao para cinco categorias do Oscar de 1990 — melhor filme, melhor
diretor, melhor ator, melhor atriz coadjuvante e melhor roteiro adaptado, recebendo duas estatuetas —
melhor ator e melhor atriz coadjuvante (BARTON, 2002, p. xiii).

o7 George foi ativista politico na Irlanda, passou trés anos na prisdo e, apdés a morte do seu mentor
politico, imigra, ilegalmente, para os Estados Unidos (BARTON, 2002, p. 1-14).



se neutro em relacdo as coisas que aconteciam na Irlanda do Norte sendo irlandés
(GEORGE, 1999)%.

O filme é o terceiro dirigido por Sheridan e o primeiro a ser financiado por um
estudio de Hollywood — Universal Pictures. Ruth Barton (2002) explica que o filme
em questdo marca o inicio da trilogia de filmes baseados em temas da Irlanda do
Norte, realizados através da parceria de Sheridan e George®. Ela explica, ainda,
que essa trilogia teve um forte impacto na opinido publica sobre a questao irlandesa.
Segundo ela, até entdo era dificil discutir temas relacionado aos problemas politicos
da Irlanda na linguagem filmica. A divulgagdo de matérias e entrevistas sobre as
organizagdes paramilitares eram censuradas. Os cineastas relutavam em mostrar a
politica da Irlanda do Norte uma vez que acreditavam que ela ndo despertaria o
interesse do publico e, consequentemente, nao traria retorno financeiro (BARTON,
2002, p. 64-66). O préprio Sheridan, em uma entrevista concedida a Barton (2002),
afirma que todos acreditavam que o IRA ndo podia estar na TV, que ndo se podia
fazer nada a respeito. Assim, quando o filme foi langado, parecia ser algo “de outro
mundo” (SHERIDAN citado em BARTON, 2002, p. 146).

O langamento do filme foi um sucesso, superando as expectativas de publico.
Na Irlanda foi considerado um evento nacional, e, nos Estados Unidos, onde ha um
grande numero de imigrantes irlandeses, a recepc¢ao foi favoravel e entusiastica. No
Reino Unido, contudo, gerou criticas acirradas sobre as inverdades apresentadas.
Levantaram-se questionamentos quanto a veracidade do filme, apontando-se

omissées e invencdes em relacdo aos acontecimentos reais e ao que foi

%8 Disponivel em: <http:/www.historians.org/perspectives/issues/1999/9904/index.cfm> Acesso em:
04 abr. 2011.

% A trilogia em questdo é composta pelos seguintes filmes — In the Name of the Father (1993), Some
Mother’s Son (1996), e The Boxer (1997).



apresentado na tela (BARTON, 2002, p. 74). Richard Grenier (1999) destaca que o
filme foi recebido com frieza pela imprensa britanica, que se posicionou dizendo que
0 mesmo é baseado em mentiras. Segundo ele, houve, inclusive, quem dissesse
que o filme retrata tantas mentiras que o erro judicial, largamente defendido, torna-
se questionavel (p. 321). Barton (2002), por sua vez, acredita que o filme nao foi
bem recebido na Inglaterra por ter mostrado que os ingleses eram capazes de
praticar atos tdo repreensiveis quanto os que eram praticados pelos grupos
paramilitares (p. 74).

As criticas, no entanto, ndo desmerecem a qualidade cinematografica do
filme, que, conforme foi mencionado anteriormente, recebe premiacdes na lItélia,
Alemanha e é indicado para sete premiacées da Academia de Artes e Ciéncias
Cinematograficas de Hollywood (Oscar) de 1993.

As premiagdes, possivelmente, resultaram da adequagdo do filme aos
padrées da industria cinematografica americana. Em consonancia com Michael
Brunton (1994), Hollywood exige que os filmes tenham herdis, vildes e um enredo
inteligivel. O proprio Sheridan constata essa necessidade quando diz “Eu
compreendi que para fazer um filme ambientado na Irlanda ou na Inglaterra e fazé-lo
ser aceito na América ou no mundo, vocé tem que ter um tema ou uma subestrutura
que seja atrativa em um nivel profundo” [minha traducdo]’®. Na visao de Sheridan, o
filme nao teve nenhum significado especial para o publico americano. Para ele, nos

EUA o interesse foi gerado apenas pela histéria de relacionamento entre pai e filho.

7 [...] I realised that making a film set in Ireland or England and trying to make it work in America or
the rest of the world, you had to have a them or a sub-structure that would appeal on a deeper level
(SHERIDAN em BARTON, 2002, p. 144).



No seu entender, ninguém tem um interesse real em uma histéria de injustica
(SHERIDAN citado em BARTON, p. 71).

Comumente, Hollywood representa o individuo como alguém que luta contra o
sistema. Caracteristicas pessoais e psicolégicas do individuo ndo séao
necessariamente condicionadas por aspectos sociais ou histéricos (BARTON, 2002,
p. 73). Martin McLoone (1994) explica que, a fim de satisfazer as normas
cinematograficas de Hollywood, a obra cinematografica tem que deixar de lado a
politica. Assim, o relacionamento entre pai e filho domina a narrativa, negligenciando
a politica e a Histéria, que sdo deixadas em segundo plano (McLOONE, 1994, citado
em BARTON, 2002, p. 71).

O filme, objeto deste trabalho, é baseado na narrativa autobiografica de
Gerald Patrick Conlon, mais conhecido como Gerry Conlon. A obra teve sua primeira
edicdo publicada em 1989, com o titulo Proved Innocent. Em 1993, a obra foi
reeditada com o titulo In the Name of the Father. Cabe ressaltar que, no
entendimento de McFarlane (1996), ndo é incomum que a versao filmica resulte em
uma nova edi¢ao do livro, em que a capa é uma foto de uma cena do filme (p. 171).
Curiosamente, a capa da nova edicao do livro exibe uma foto do filme, em que o
nome anterior também é alterado. Possivelmente, a alteracdo do nome deve-se ao
sucesso do filme. Além do mais, o titulo anterior infere a inocéncia dos acusados, no
entanto, a decisdo final do juiz € a de anular o julgamento (GUDJONSSON &
MACKEITH, 2003, p. 448). Nesse momento ndo é admitida a inocéncia dos

implicados, como sugere o nome do livro, em sua primeira edigéo.



A narrativa textual abrange aproximadamente 35 anos da vida de Conlon. Inicia-
se com o prologo e é dividida em 30 capitulos”'. No prélogo, Gerry narra sua
expectativa e dos trés amigos a espera do resultado da apelacao judicial realizada em
fungédo de novas evidéncias no caso relacionado aos atentados a bomba ocorridos em
Guildford. Ao proclamar-se a sentenca “anulado”, ele comemora com sua familia. Ele
quer deixar o local, mas tem que seguir o protocolo. Ao ser solicitado a permanecer na
cela em razdo do tumulto da multiddo que o espera do lado de fora, ele revolta-se e diz
que ira sair pela porta da frente, que € um homem livre. Ele deixa o tribunal com as

duas irmas, e a multidao festeja. Ele fala com a imprensa, dizendo

Eu passei 15 anos na prisdo por um crime que eu nao cometi, por uma coisa sobre a
qual eu nao sei nada. Eu vi meu pai morrer na prisdo por uma coisa que ele nao fez.
Ele é inocente, a familia Maguire € inocente, os seis de Birmingham s&o inocentes.

Espero que eles sejam os proximos a serem libertados.” [minha tradugéo]

" Prélogo; Cap. 1 — Primeiras memoérias; Cap. 2 — Tornando-se adulto; Cap. 3 — N6s e eles; Cap. 4 —
Tempo de guerra; Cap. 5 — Partindo para Inglaterra; Cap. 6 — Southampton; Cap. 7 — Trabalhando em
Londres; Cap. 8 — Preso em Belfast; Cap. 9 — Acusado de atentado a bomba; Cap. 10 — O
interrogatério em Surrey; Cap. 11 — Declaragbes e respostas; Cap. 12 — Acusado de assassinato;
Cap. 13 — Na prisdo, esperando pelo julgamento; Cap. 14 — Meu pai atras das grades; Cap. 15 —
Transferido para Brixton; Cap. 16 — Fim do julgamento; Cap. 17 — O que deu errado; Cap. 18 —
Wandswoorth (prisdo); Cap. 19 — Mais perguntas; Cap. 20 — Wakefield (prisdo); Cap. 21 — Apelacéo;
Cap. 22 — Strangeways (prisdo); Cap. 23 — Wormwood Scrubs (prisdo); Cap. 24 — Meu pai morre;
Cap. 25 — Parkhurst e Long Lartin (prisdes); Cap. 26 — Aparecendo na midia; Cap. 27 — Novas
evidéncias; Cap. 28 — A Ultima prisdo; Cap. 29 — Veredicto anulado; Cap. 30 — Renascimento! [minha
traducao para: Prologue; Cap. 1 — First Memories; Cap. 2 — Growing Up; Cap. 3 — Us and Them; Cap.
4 — State of War; Cap. 5 — Getting Away to England; Cap. 6 — Southampton; Cap. 7 — Working in
London; Cap. 8 — Arrested in Belfast; Cap. 9 — Accused of Bombing; Cap. 10 — The Interrogation in
Surrey; Cap. 11 — Statements and Answers; Cap. 12 — Charged with Murder; Cap. 13 — In Prison on
Remand; Cap. 14 — My Father behind Bars; Cap. 15 — Transferred to Brixton; Cap. 16 — Trial Over;
Cap. 17 — What Went Wrong; Cap. 18 — Wandswoorth; Cap. 19 — More Questions; Cap. 20 —
Woakefield; Cap. 21 — Appeal; Cap. 22 — Strangeways; Cap. 23 — Wormwood Scrubs; Cap. 24 — My
Father Dies; Cap. 25 — Parkhurst and Long Lartin; Cap. 26 — Enter de Media; Cap. 27 — Evidence;
Cap. 28 — The Last Prison; Cap. 29 — Verdict Quashed; Cap. 30 — Reborn!].

"2 Original em inglés: I've spent fifteen years in prison for something | haven't done, for something |
knew nothing about. | watched my father die in prison for something he didn’'t do. He’s innocent, the
Maguires are innocent, the Birmingham Six are innocent. Let's hope they’re next (CONLON, p. 4,
1993).



Do capitulo primeiro ao vigésimo nono, Conlon narra fatos relacionados aos
acontecimentos anteriores a acusacado do atentado a Guildford e os ocorridos
posteriormente, durante o tempo que passou em diversas prisdes da Inglaterra. Nos
capitulos 29 e 30 sao relatados os acontecimentos posteriores a sua libertacao,
sendo que o capitulo 29 da continuidade ao prélogo.

Nao foram encontrados dados em relacdo a recepcao da obra literaria. No
entanto, o fato de ter sido lancada uma segunda edi¢ao indica que obteve uma boa
aceitacao. McFarlane (1996) postula que, quando uma obra literaria é considerada
um classico, a versao filmica, inevitavelmente, ira atrair a atengdo do publico (p.
202). Ainda que a obra em questao esteja longe de ser considerada um classico, os
fatos nela abordados eram de conhecimento publico, estavam na midia. Assim,
possivelmente, o drama pessoal de Conlon despertou o interesse dos leitores uma vez
que, conforme detalhado anteriormente, ha por parte das pessoas uma atracao por
histérias de individuos que superam adversidades (SMITH & WATSON, 2010, p. 124).

Torna-se pertinente explicar que o presente estudo nao pretende comparar
linguagem literaria e filmica, detalhando as diferencas entre o relato autobiografico e
o filme de Sheridan. Entretanto, cabe esclarecer que a narrativa de Conlon
apresenta a sua interpretacdo pessoal dos acontecimentos, que constitui, inclusive,
uma forma de denunciar as injusticas sofridas e a situagdo desumana dos
prisioneiros irlandeses nas prisdes britanicas, que levaram a uma greve de fome, em
1981, como forma de protesto, e que resultou na morte de aproximadamente 10
prisioneiros (ENGLISH, 2003, p. 187-212).

A interpretagdo produzida por Conlon ndo espelha necessariamente a

verdade dos fatos, uma vez que a percep¢ao do protagonista-narrador pode alterar,



omitir e/ou selecionar informagdes, ndo podendo assim ser entendida como verdade

absoluta (ALBERTI, 1991; SMITH & WATSON, 2010). Pode, todavia, por ter sido

produto de experiéncia resultante de repressao politica, ser parte importante do

contexto histérico e coletivo (HARLOW citada em SMITH & WATSON, 2010, p. 277).

A obra de Conlon (1994) corrobora as incongruéncias entre os fatos

divulgados e os mostrados na versao filmica. Kate Domaille (2001) sumariza as

principais modificagcdes, particularmente as que foram o alvo dos posicionamentos

desfavoraveis ao filme. Segundo ela

o alibi de Gerry poderia ter sido fornecido por Charlie Burke, um amigo
que ele conheceu na Inglaterra, no periodo que morou e trabalhou la —
no filme Charles Burke é um senhor irlandés, que Gerry e Paul
conheceram em um parque;

0s quatro acusados pelos atentados a Guildford e a familia Maguire,
incluindo Giuseppe Conlon, tiveram julgamentos separados — no filme
todos os envolvidos foram sentenciados no mesmo julgamento;

Gerry, pelo seu comportamento, foi transferido para varias prisoes,
sendo que o contato que teve com o pai na prisédo foi limitado, uma vez
que nao permaneceram por um longo tempo na mesma prisdo — no
filme Gerry e o pai ocuparam a mesma cela durante todo o filme, sendo
retratada uma relagédo de afeto e conflitos entre ambos;

embora a advogada Gareth Pierce tenha encontrado evidéncias que
contribuiram para que a pena dos quatro de Guildford tenha sido

anulada, ela ndo chegou a conhecer o pai de Gerry — no filme a



advogada nao sé conhece o pai de Gerry, como € por intermédio dele
que ela se interessa pelo caso (DOMAILLE, 2001, p. 67).

A narrativa filmica recria os principais fatos divulgados” — instituicdo do Ato
de Prevencao ao Terrorismo, atentados terroristas a Guildford, prisdo e condenacéao
dos quatro acusados de terem praticado os atentados, da familia Maguire e do pai
de Gerry, morte de Giuseppe na prisdo, anulagao da sentenca imposta aos quatro
acusados, apdés cumprimento de 15 anos da pena.

Além dos fatos divulgados, a narrativa filmica (re)cria algumas experiéncias
vivenciadas por Conlon, relatadas por ele em sua autobiografia: o roubo de dinheiro
da casa de uma prostituta, a explicacao da origem do nome do pai, o fato de ter
praticado pequenos roubos na Irlanda, o fervor religioso do pais, a falta de
oportunidades de trabalhos na Irlanda, o problema de saude do pai, a atitude dos
oficiais britanicos em relacdo a populagao irlandesa, a decisdao de mudar-se para a
Inglaterra, o retorno a Belfast, o envolvimento com drogas, a violéncia a ele
infringida pelos oficiais britAnicos durante o interrogatdério com o intuito de que
confessasse a participacdo nos atentados de Guildford, a ameaca durante o
interrogatério ao bem-estar de sua familia, 0 comportamento despreocupado dos
quatro acusados durante o primeiro julgamento, a declaracdo do juiz de que se
existisse a pena de morte por traicdo ele ndo hesitaria em aplica-la ao caso, a
convivéncia na prisdo com os responsaveis pelo atentado a Guildford, a rebelido dos

presos, transtornos psicologicos, a consequéncia da injustica e o preconceito em

® A midia nacional e a internacional mantém, em seus sites, registros sobre os principais atentados
terroristas ocorridos na Irlanda e Inglaterra sob o comando do IRA. Folha Online, BBC Online,
Guardian, YouTube, dentre outros veiculos de comunicagao, apresenta relatos, escritos e em video,
sobre o assunto, bem como sobre 0 momento sociopolitico vivenciado por esses paises no periodo
compreendido entre as décadas de 70 a 90, constituindo-se como fonte de consulta histérica para
esta pesquisa.



relacdo aos prisioneiros irlandeses nas prisdes inglesas e a decisdo de sair do
tribunal pela porta da frente.

Em relacdo ao processo de transposicao filmica, vale lembrar que as
alteracoes realizadas — ficcdo, alteracdo e invencdo sado elementos inerentes do
processo. Estudos realizados sobre o assunto (HUTCHEON, 2006; McFARLANE,
1996; SANDERS, 2006; SEGER, 2007; STAM, 2006) enfatizam que o sucesso de
uma adaptacgdo é obtido através da ousadia dos idealizadores do filme em (re)criar.
Ao fazer isso, o resultado é, inevitalmente, parcial, pessoal, conjuntural e com
interesses especificos (STAM, 2006, p. 27).

Como a média de duracao dos longa-metragens contemporaneos € de 90
minutos (DOMAILLE, p. 27, 2001), os seus realizadores sao obrigados a fazer
escolhas, que, em consonancia com Hutcheon (2006, p. 95), sao realizadas
levando-se em conta o ponto de vista pessoal do adaptador, fatores culturais e
histéricos. Isso ocorre em Em nome do pai, que conta a histéria de quinze anos da
vida de uma pessoa em 133 minutos, de modo que foi necessario eliminar,
condensar, adicionar e/ou alterar situacoes, temas e personagens.

Os filmes contam histérias que, na maioria das vezes, possuem uma estrutura
dramatica bem definida — comeco, meio e fim. A vida real, no entanto, é constituida
de varias histérias que acontecem simultaneamente, o que dificulta o processo de
adaptacao. Dessa forma, geralmente, o cineasta vé-se obrigado a optar pelos fatos
relevantes da vida da pessoa que esta sendo transposta para a linguagem filmica,
0S que possam viabilizar uma linha de agdo dramédtica forte e bem estruturada

(SEGER, 2007, p. 67-85). Além disso, na narrativa filmica baseada em uma obra



nao ficcional, € comum que o cineasta retire algumas ideias da obra fonte, e a partir
dai crie linhas de acéo que expressem o tema (SEGER, 2007, p. 25)

Além do mais, a adaptacdo tem a ver com ideologias e discursos sociais
podendo tornar-se, conforme é explicado por STAM (2006, p. 48), um barémetro das
tendéncias ideoldgicas do momento. O filme nao espelha a sociedade mas responde
a ela, mesmo que inconscientemente, reflete e reformula idéias que circulam dentro
de um contexto maior (BARTON, 2002, p. 12).

Na perspectiva do contexto tedrico e cinematografico, entende-se que as
alteracoes realizadas sobre os fatos foram necessarias e indispensaveis para
realizar uma versao filmica que despertasse o interesse do publico e fosse
comercialmente viavel. Todavia, tendo em vista a nacionalidade dos principais
idealizadores do filme e o fato de ser lancado durante o periodo em que a Inglaterra
e a Irlanda do Norte estavam em negociacdes pela paz, quando recebia apoio da
populacédo e da comunidade internacional, € possivel inferir, embora o tema do filme
priorize a relagao familiar e a injustica cometida pelo poder judicial britanico, que
questées histéricas e politicas sao apresentadas simbolicamente através da
reincidéncia de circunstancias que permeiam a relacao entre Giuseppe e o seu filho,
Gerry, bem como através de técnicas cinematogréficas.

Esse entendimento origina-se no pressuposto de Seger (2007, p. 178-179),
que explica que “As imagens trazem em si certos significados”, sendo que as que
sdo mostradas “sdo justamente as que ajudam a transmitir uma idéia”. Para ela, as
imagens sao geralmente construidas com a repeticdo de alguns elementos e

tornam-se importantes para a comunicacao do tema.



Antes de iniciar as consideragdes sobre a narrativa filmica, cabe explicar que
o0 desenrolar da trama nao segue uma estrutura linear e frequentemente usa o
flashback para representar os fatos que sdo narrados em voice over. A narragao, em
alguns momentos, é simultdnea ao aparecimento da personagem Gareth Pierce, e
em outros ocorre enquanto 0s acontecimentos estao sendo representados.

Antes do inicio do filme propriamente dito, o prélogo representa a explosao
que ocorreu no bar londrino, Horse and Grom, em 1974. A cena mostra a alegria de
dois casais, brincando, caminhando em direcdo a o bar, no qual entram em clima de
felicidade. No interior do bar cumprimentam amigos. De repente ha uma explosao.
Uma bolsa é langada — pertencente, possivelmente, a uma das vitimas. A imagem
escurece (fade out). Os créditos do filme sdo apresentados, inclusive a data do que
acaba de ocorrer — 05 de outubro de 1974, ao som da musica In the Name of the
Father, de Bono, Gavin Friday e Maurice Seezer. O ritmo da musica é tipico da
Irlanda, e a letra evoca o pai, pessoas, entidades e desejos’.

Na sequéncia, aparece a personagem Gareth, que dirige enquanto ouve a
gravacdo de uma fita cassete’®, na qual a voz de Gerry Conlon narra sua histéria’.
A partir desse ponto, hd uma alterndncia de imagens — a de Pierce dirigindo

enquanto escuta a gravagcao de Conlon com a da representacdo dos acontecimentos

’* Original em inglés: [...] In the name of whiskey [...J/In the name of reason/In the name of hope/In the
name of religion/In the name of dope/In the name of freedom/[...] In the name of United and the BBC/
In the name of Georgie Best and LSD/In the name of a father/[...] In the name of justice/In the name of
fun/In the name of the father/In the name of the son. Versado em portugués: [...] Em nome do whiskey
[...JEm nome da razao/Em nome da esperanga/Em nome da religiado/Em nome da droga/Em nome da
liberdade/[...] Em nome do reino e da BBC/Em nome de Georgie Best e LSD/Em nome do pai/[...] Em
nome da justica/Em nome da diversao/Em nome do pai/Em nome do filho [minha tradugao].

”® Quando Gerry aceita Gareth Pierce como sua advogada, ela pede para ele escrever tudo que ele
lembrar sobre os acontecimentos pelo qual ele foi acusado. Porém, ele tem dificuldades em
expressar por escrito tudo o que Ihe aconteceu. Por essa razédo o pai presenteia-o com um gravador.
Nao fica claro no filme quais foram os meios usados pelo pai de Gerry para conseguir o gravador.

e ApoOs a exploséo, retratada no prélogo, os eventos do tempo presente sdo interligados pelas
explicagdes da voz de Gerry, em voice over.



relatados na gravacdo. A voz de Gerry explica acontecimentos anteriores e
posteriores a sua prisdo. Sequencialmente, ha alternancias entre as imagens das
representacdes narradas por Gerry com as imagens relacionadas a representacao
de varios acontecimentos — a organizagcdo dos atentados a Guildford e a sua
efetivacdo, a conduta dos policiais nos bastidores do interrogatério de Gerry, a
confissdo do responsavel pelos atentados a Guildford, a conduta dos oficiais em
relacdo a essa confissdao e as providéncias da advogada para obter a liberdade de
Gerry.

O inicio do filme nao permite identificar o tempo das sequéncias em que
Gareth aparece dirigindo, o que sé ocorre na cena em que ela pede a liberdade
condicional de Giuseppe Conlon, pai de Gerry. Essa inferéncia é possivel em funcao
de que o cabelo, as roupas e o0s adornos que ela usa sao 0os mesmos apresentados
em todas as cenas em que ela aparece dirigindo. Além disso, na ultima sequéncia,
ela estaciona, sai do carro e dirige-se a um prédio. Assim, evidencia-se que ela
tomou conhecimento do detalhamento dos acontecimentos durante o trajeto até o
local onde intercede, na condicdo de advogada, pela liberdade de Giuseppe, um
pouco antes de ele falecer.

A alternancia de imagens, particularmente entre a imagem de Pierce e a
representacdo dos acontecimentos é uma constante. No inicio essa alternancia é
marcada pela escuriddao de um tunel através do qual Pierce dirige e ouve a narracao
de Conlon sobre os acontecimentos que marcaram a vida dele. A escuridao inicial
sugere que, até aquele momento, ela ignorava os detalhes dos acontecimentos. A

cena que segue mostra a representacao do inicio do relato de Conlon, que ocorre a



luz do dia, o que indica que a partir daquele momento a narracao de Gerry propiciara
uma elucidagao sobre o caso.

Nas cenas seguintes, a alternancia entre a imagem de Gareth e a
representacao dos fatos da-se nos momentos que ela dirige pelas ruas de Londres e
pela representacao de experiéncias vivenciadas por Gerry no periodo em que esteve
preso.

Desde o inicio, algumas cenas sdo mostradas através da técnica de filmagem
iris, muito usada na época do cinema mudo. Essa técnica consiste em expandir ou
diminuir a imagem dentro de um circulo. A parte externa do circulo € escurecida de
modo que apenas parte da imagem pode ser vista pelo publico. Ha duas
possibilidades para o seu uso: para a transi¢cdo da imagem ou como uma forma de
chamar a atencdo para uma parte especifica da cena”’.

Como se pode verificar na sequéncia das figuras apresentadas, da Figura 1 a
8, se analisadas em conjunto, permite inferir 0 momento histérico e os momentos
decisivos da injustica vivenciada por Gerry e seus familiares.

A Figura 1 mostra o contexto politico vivenciado pela Irlanda no inicio dos
anos 70. O IRA empreende uma forte campanha contra o controle inglés, que havia
se instalado na Irlanda com o objetivo de conter as rebelides dos que contestavam e
desafiavam a presencga do Império Britanico em territério irlandés (Ver Fig. 1). As
Figuras 2 e 3 registram o local em que os problemas de Gerry e consequentemente
os de sua familia iniciaram. A presenca de Gerry em um telhado, num momento em
que faz uma brincadeira, leva os oficiais britanicos a confundi-lo com um militante do

IRA e a persegui-lo pelas ruas de Belfast. Ele ndo é preso, mas, por precaucao, é

7 Informagées obtidas no site <http://www.filmsite.org/filmterms1.html> Acesso em: 09 jul. 2011



enviado pelo pai a Inglaterra. Permanece um tempo 1a, mas logo retorna para casa
do pai, onde é preso, pouco tempo depois, acusado de praticar atos terroristas na

Inglaterra.

Fig. 1 — Cartaz de protesto contra presenca Fig. 2 — Imagem dos telhados de Belfast.
dos ingleses na Irlanda do Norte.

Fig. 3 — Gerry Conlon em um telhado, em
Belfast.

Os meios utilizados para fazer com que Gerry confessasse a sua participacao
nos atentados podem ser vistos nas Figuras 4 e 5. A tortura, as ameagas contra a

sua familia bem como a confissdo do amigo, Paul Hill, envolvendo-o como



participante dos atentados, acabam minando sua resisténcia e ele confessa algo que

nao fez (Ver Figs. 4 € 5).

Fig. 4 — Tortura impetrada a Gerry Conlon. Fig. 5 — Pressao psicoldgica, durante o
interrogatério.
As Figuras 6, 7 e 8 fixam o momento do filme em que a injustica cometida é
sentida por Gerry, de maneira intensa. A Fig. 6 retrata o desespero pelas condi¢cdes
de saude do pai, a Fig. 7 a desolacdo e a preocupacédo e, finalmente, a raiva por

tudo que vem passando e a determinacao em lutar, na Fig. 8.

Fig. 6 — Gerry socorre o pai, que passa mal, Fig. 7 — Gerry enquanto espera noticias do pai,
na cela. que foi levado para o hospital.



Fig. 8 — Gerry, apés saber que o0 pai morreu.

Como ja mencionado anteriormente, o fio condutor da narrativa filmica é a
relacdo entre Gerry e o pai. Todavia essa relacdo ndo existiu na forma como foi
retratada. A narrativa autobiografica de Gerry ndo faz mencgao a conflitos entre ele e
o pai. Pelo contrario, ele conta que o pai foi uma influéncia positiva em sua vida.
Além do mais, a convivéncia entre pai e filho foi quase inexistente na prisédo, pois
poucas vezes tiveram oportunidade de conversar.

A conjuntura do processo de adaptacdo, explicada anteriormente, envolve
escolhas. Assim, os idealizadores do filme optam por priorizar o drama familiar, em
qgue o pai protege e orienta o filho, que, por sua vez, ndo aceita a interferéncia do pai
em sua vida. Normalmente, a relagdo entre pais e filhos € conflituosa durante um
periodo, particularmente quando os filhos iniciam a vida adulta e entendem que ja
podem tomar conta de si mesmos. Nesse periodo, a inexperiéncia dos filhos faz com
que recusem a seguir as orientacées dos pais, estabelecendo-se, assim, uma

relacdo de conflitos.



Elisangela Maria Machado Pratta e Manoel Antonio dos Santos (2007)
explicam que, do inicio do século XX a meados dos anos sessenta, predominou nas
sociedades a familia tradicional, em que cabia aos pais “0 controle absoluto sobre os
filhos, sendo extremamente exigentes, principalmente no que dizia respeito a
observancia das normas e regras sociais” (PRATTA & SANTOS, 2007, p. 248).
Leonardo José Cavalcanti Pinheiro (2008) explica o entendimento de Geraldo

Romanelli (2000) sobre a questao. Segundo ele, para Romanelli

[...] a autoridade paterna se baseava no saber do pai, adquirido pelas suas

experiéncias, suas vivéncias para encontrar solugées para os problemas do cotidiano

[...]- Nesse contexto, o saber se tornava legitimo e era transmitido pela socializacao,

através de orientacbes explicitadas verbalmente, ou, pelo exemplo paterno, que

projetava no futuro o saber adquirido no passado (ROMANELLI citado em

PINHEIRO, 2008, p. 2)

Essa autoridade paterna gera um conflito de geracdes. Ivana Teixeira da
Silveira (2006) explica que o conflito emerge “na medida em que o filho absorve
novos padrdes de conduta, novas formas de pensar, de interpretar e de agir o(no)
mundo, deixando as herancas de praticas e de representacdes do pai fora dele” (p.
182).

Desde o inicio do filme, evidencia-se que o pai tenta controlar as atitudes do
filho. Quando Gerry € mantido preso pelo IRA, tao logo é informado da situacao,
Giuseppe deixa o trabalho para ir até onde o filho esta e suplicar para que o
libertem. Ao saber do envolvimento do filho em roubos, decide envia-lo a Londres,
para manté-lo longe da milicia britanica e do IRA. Imediatamente apds a prisdo, vai

para a Inglaterra para ajuda-lo e acaba sendo preso sob a acusacéao de conspiragao

de assassinato. No julgamento, ao tomar conhecimento, através da confissdo do



filho, que Gerry roubou dinheiro da casa de uma prostituta, Giuseppe o repreende,
mas destaca a importancia da sua confissdo. Na prisao, frequentemente, exterioriza
ao filho as suas inquietagcdes em relagcdo ao seu comportamento. Quando percebe
que o filho esta usando drogas, consegue, através de uma greve de siléncio, que o
filho prometa que ira parar de drogar-se. Enfim, na condigdo de pai aceita o filho
como ele é, mas tenta controla-lo de todas as formas.

Gerry, por sua vez, de natureza rebelde, ignora os conselhos do pai e opta
por viver a vida do seu jeito. Rouba, mente e acaba sendo acusado de praticar atos
terroristas. Na prisdo, mantém relacbes de amizade com pessoas de carater
duvidoso, mas ndao compactua com suas acdes. Embora tenha feito amizade com
um militante do IRA, Joe McAndrew, quando este ateia fogo em um oficial inglés, por
vinganca, Gerry se revolta e declara a ele as sua total rejeicao pela violéncia do ato
praticado dizendo “Foi um bom trabalho. Um bom trabalho. Ndo quer me olhar nos
olhos? Também sei encarar sem piscar. Nunca tive vontade de matar alguém até
agora. E muito corajoso, Joe” (Legenda em portugués — 1h36min37sec).

Embora a divergéncia entre pai e o filho seja uma constante, Gerry preocupa-
se com o bem-estar do pai. Durante o interrogatério sobre os atentados terroristas,
ele nega qualquer envolvimento. Todavia, quando ameacam a vida do pai, ele
desespera-se e confessa um crime que ndao cometeu. Na prisdo, apds a acéo
praticada por McAndrew, ele preocupa-se com a saude do Giuseppe e 0 ajuda com
sua medicacao.

Essa relacdo entre pai e filho, entendida pelos tedricos como conflito de
geracgdes, pode, simbolicamente, representar o conflito entre a Inglaterra e a Irlanda

do Norte. A Inglaterra domina a Irlanda por séculos, mas essa dominagcdo nao €



aceita pela sua populacao, gerando confrontacdes violentas entre as duas nagdes.
O império britanico’®, como um pai, estabelece as normas, que, no entanto, sdo
rejeitadas pelo povo irlandés, que como os filhos recusam-se a viver sob as normas
e a autoridade paterna.

Nessa perspectiva, pode-se inferir, ainda, que o desejo de controlar o filho é o
mesmo que a Gra Bretanha tem em relagéao a Irlanda do Norte. A natureza rebelde
do filho, rebelando-se em aceitar a protecdo paterna, por sua vez, espelha a revolta
do povo dominado.

No filme, a morte do pai fortalece a determinacéo do filho em lutar para provar
a sua inocéncia. Ele assume o controle da campanha iniciada pelo pai e acaba
obtendo éxito. Nesse contexto, é possivel inferir que a morte do pai teve resultado
positivo sobre a conduta do filho. Por analogia, o fim do dominio britanico na Irlanda
representaria para o pais a oportunidade de controlar os seus interesses, no ambito
social, econémico, cultural e religioso.

Dois personagens de destaque — Joe McAndrew e Robert Dixon - que,
embora importantes para o desenrolar da trama, sao ficticios (GRENIER, 1999, p.
319), representam as interpolacdes feitas pelo cineasta. McAndrew é ativista do IRA
e, dentre inUmeros atos terroristas, confessou ser o responsavel pelos atentados a
Guildford, e Dixon é o oficial britanico responsavel pelas investigacées do caso.

A criacdo desses dois personagens pode ser justificada pela preocupacgao
com questdes legais uma vez que, se fosse usado o nome real dos policiais e/ou dos

que assumiram a culpa pelos atentados, mesmo que esses nomes tenham sido

"8 O império britanico é reconhecido como sendo o que obteve maior sucesso em suas empreitadas
colonialistas. Onyiaorah (2000) aponta a Inglaterra como a grande poténcia colonizadora do século
XIX e Said (1996) afirma que por volta de 1880 o dominio imperial britanico era uma extenséo
ininterrupta do Mediterraneo a India.



divulgados pela imprensa, essas pessoas poderiam, eventualmente, processar os
idealizadores do filme. Em relacdo a essa questao, Seger (2007, p. 220-221) explica
que as fontes de dominio publico, ou seja, o material publicado pela imprensa e os
documentos legais de julgamento podem ser usados como fonte de informacéao para
a adaptacdo. Todavia, ressalta ela, isso ndo garante que nao haja processo por
parte da pessoa retratada, caso ela ou seu representante legal entendam que haja
motivo para tal. Dessa forma, a opcao pela ficcdo constitui-se a solucdo para o
problema.

Qualquer que seja a razao para o uso da ficcao em relacdo a esses dois
personagens, nao se pode deixar de constatar que cada um deles retrata um lado da
questao do conflito entre Inglaterra e Irlanda do Norte.

Dixon representa a forca policial que foi enviada para a Irlanda do Norte, na
década de 70, com o objetivo de conter os movimentos revolucionarios pela
independéncia do pais, utilizando os meios que fossem necessarios. Os registros
histéricos relatam que a atuacao da forca policial inglesa nao foi pacificadora, pelo
contrario, as ordens eram para conter as rebelides, concedendo-lhe, inclusive,
maiores poderes de acao (COOHILL, 2009; McCAFREY, 2006).

McAndrew representa o Exército Republicano Irlandés (IRA), uma
organizagdo paramilitar criada para lutar pela independéncia da Irlanda do Norte,
que encontrou na pratica terrorista um meio para se firmar politicamente, como ja
mencionado (COOGAN, 2009; ENGLISH, 2003). As acdes de McAndrew na priséo,
dentre elas atear fogo em um policial, ndo sao diferentes das relatadas pela midia da
época. A edicdo do The Irish Times, do dia 18 de maio de 1974, cinco meses antes

do atentado cometido em Guildford, continha noticias sobre o atentado que matou



27 pessoas e deixou mais de 100 feridos em um atentado a bomba em Dublin,
Irlanda. Dentre as vitimas, na sua maioria civis, havia mulheres e criancas, sendo
que destaque foi dado a foto de uma crianca morta na acao terrorista (citado em
NUNES, 2009), cuja manchete Picture of the Death in a Dublin Street [Retrato da
morte em uma rua de Dublin] causou horror e indignacéao na populagéo.

A prisao é o local no qual se desenvolve a maior parte da trama. A restricao a
liberdade e a submissdo as normas pré-estabelecidas sdo caracteristicas inerentes
ao local. Essas normas, contudo, sao contestadas pelos prisioneiros. O filme mostra
a rebelido dos detentos, liderada por McAndrew, e a intervencao imediata e violenta
dos oficiais britanicos para conté-la. O contexto apresentado sugere que a prisao
representa o dominio inglés na Irlanda do Norte. A insatisfacao dos presos simboliza
o descontentamento do povo irlandés frente aos que mantém o controle supremo
sobre o pais. Todavia, o IRA, no filme McAndrew, confronta o poder britanico e luta
para acabar com a dominacgao, usando os meios que forem necessarios — o protesto
coletivo, representado pela rebelido dos presos, ou agdes terroristas, caracterizada
pela acdo de McAndrew ao atear fogo no diretor da priséao.

Em relacdo ao titulo do filme, Sheridan afirma em uma entrevista “Eu gosto do

titulo Em nome do pai porque ele pressupde ‘e do filho” [minha traducdo]’”®. Essa
pressuposicao justifica-se pelo fato de que Em nome do pai evoca o sinal da cruz
uma vez que na religido catdlica essas sdo as primeiras palavras utilizadas

simultaneamente ao gestual usado, seguidas por do Filho e do Espirito Santo. O

sinal em questédo é realizado através do movimento das maos, em forma de cruz,

| like the title In the Name of the father because it implies “and of the son” (citado em BARTON,
2002, p. 76).



para mostrar respeito por Deus e/ou para proteger-se do mal (LONGMAN, 2006, p.
1431).

Etimologicamente, o vocabulo cruz origina-se do latim crux, instrumento
usado pelos romanos para torturar criminosos. Figurativamente, a palavra significa
tortura, infortanio, sofrimento®. A cruz é usada por diversas religides, inclusive a
catdlica, para representar a morte de Jesus Cristo em sacrificio pela humanidade.

No filme, Conlon aparece constantemente usando uma corrente na qual esta
pendurado um crucifixo. Durante o interrogatério sobre a sua participacdo nos
atentados a Guildford, hA& um momento em que ele é torturado, e a imagem
mostrada com ele imobilizado com os bragos abertos lembra a cruz, conforme Figura 4
colocada anteriormente.

A bandeira da Inglaterra tem sobre o seu fundo branco uma cruz na cor
vermelha, que é também, o simbolo da organizacdo humanitaria — Cruz Vermelha
[Red Cross]. Essa organizagao tem como objetivo ajudar a amenizar o sofrimento no
mundo, seja ele causado pelo ser humano ou pela natureza, sem discriminacao de
raca ou classe social, e cujos principais fundamentos sdo humanidade,
imparcialidade, neutralidade, independéncia, servico voluntario, unidade e
universalidade®'. A imagem desse simbolo é mostrada em dois momentos no filme:,
durante o julgamento ocorrido em 1975: quando os membros do juri retornam ao
tribunal para proferirem a sentenga, entra em cena uma enfermeira, que carrega nas
maos uma caixa de primeiros socorros (Fig. 9), e ocorre um close-up na cruz

vermelha sobre a caixa branca,; no segundo momento, apos a retirada dos acusados

% Dicionario Etimologico disponivel em <http://www.etymonline.com> Acesso em: 04 jul. 2011
8 Dados obtidos no site oficial da Cruz Vermelha. Disponivel em: <http://www.redcross.org> Acesso
em: 04 ago. 2011.



do tribunal, e do descontrole dos condenados pela pena a eles impetrada, a

enfermeira, carregando a caixa de primeiros socorros (Fig. 10), se apressa para

atendé-los.

Fig. 9 — Imagem, em close-up, da caixa de Fig. 10 — Enfermeira apressa-se para atender aos
primeiros socorros. que passam mal.

O uso de parte das palavras que compdem o sinal da cruz, simbolo do
catolicismo irlandés, no titulo do filme, bem como a reincidéncia de sua imagem em
diferentes contextos sdo um indicativo de significado. A etimologia da palavra sugere
sofrimento, mas sua aplicabilidade — simbolo de protecao religiosa e simbolo de uma
organizacdo humanitaria universal — sugere a esperanca de que o emblema
estampado na bandeira da Inglaterra deixe de ser o significado de sofrimento,
causado pelas injusticas, e passe a significar os fundamentos propostos pela
organizacao Cruz Vermelha.

Importante destacar que questdes histéricas e politicas sdo relegadas para
segundo plano, ndo sendo explicadas ao publico, o que inviabiliza, para muitos, o
entendimento do contexto vivenciado. A representacdo da violéncia das rebelides —

nas prisées e entre a populacao irlandesa e os ingleses — a explosao, as atitudes da



policia inglesa, do IRA e a animosidade dos presos em relagdo aos prisioneiros
irfandeses seriam melhor compreendidas com o conhecimento prévio da Historia
irlandesa.

Mesmo assim, as imagens dos confrontos entre oficiais ingleses e a
populacdo da Irlanda do Norte, da saida de Gerry do tribunal, da sua declaragéo
para a imprensa e da aglomeragdo de pessoas comemorando a sua libertagao,
embora (re)criadas, mantém proximidade com o que aconteceu na época, conforme

material de video disponivel na Internef? (Ver Figs. 11 e 12).

Fig. 11 — Cena final do filme. Fig. 12 — Momento em que Gerry Conlon é
libertado.

A cena final do filme, por exemplo, é bastante similar a que foi mostrada nos
noticiarios da época, conforme figuras acima. Além da similaridade visual, ha, ainda,

a reproducao da esséncia de algumas partes da fala de Conlon no momento em que

8 No You Tube é possivel encontrar varios videos com reportagens sobre os conflitos em questao.
Um em particular, mostra uma reportagem séo explicadas os fatos relacionados aos atentados de
Guildford, bem como mostra imagens de Gerry deixando o tribunal e a sua entrevista aos jornalistas.
Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=faeLDn3Lzhc&feature=related> Acesso em: 10
ago. 2011



foi solto. Exemplo disso é o momento em que diz “Eu passei 15 anos na prisdo por um

crime que eu ndo cometi, por uma coisa sobre a qual nada sei”® [minha traducéo].

8 Transcricdo das palavras de Conlon aos repérteres ao deixar o tribunal: “I've spent fifteen year in
prison for something | haven’t done, for something | knew nothing about’. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=faeLDn3Lzhc&feature=related> Acesso em: 10 ago. 2011

Versao filmica: “I'm an innocent man! I've spent fifteen years in prison for something | didn't do!” (Em
nome do pai, 2h06min35sec)



CONSIDERAGCOES FINAIS

Este trabalho procura demonstrar como a criacao artistica, especificamente o
filme Em nome do pai, faz parte do discurso histérico da Irlanda. Para tal séo
realizadas consideracdes sobre a Historia irlandesa, cinema e Histéria, narrativa
autobiogréfica e adaptacéo filmica.

Entende-se que as consequéncias dos confrontos entre a Irlanda e a
Inglaterra justificam o interesse de transpor para o cinema, através do filme Em
nome do pai, a experiéncia vivenciada por Gerry Conlon, seus amigos e familiares,
uma vez que representa o resultado do impasse que se instalou entre os dois paises
em relacao a autonomia politica da Irlanda.

A Histéria de confrontos entre irlandeses e ingleses inicia-se quando a
Inglaterra inicia as incursdes colonizadoras na Irlanda. A partir dai a sua populagcéao
resiste e luta continuamente para livrar-se do dominio britdnico, que resulta em
perdas para os dois paises.

Desde o momento em que a Inglaterra invade a Irlanda e inicia sua
empreitada colonialista no pais, a populacao irlandesa trava batalhas violentas com
o intuito de resistir ao dominio ingles. A supremacia militar inglesa, contudo, permite
que a Inglaterra anexe a Irlanda ao seu império. A populacdo nao aceita
pacificamente o controle britanico, e os conflitos entre as duas nagdes sdo uma
constante. Numa tentativa de amenizar os problemas, a ilha da Irlanda é dividida em
dois paises — Estado Independente da Irlanda e Irlanda do Norte. A divisdao contenta
alguns, mas nao todos. A populacdo da Irlanda do Norte, sob a administracao

inglesa, se recusa a aceitar pacificamente a divisdo. A atuacdo das organizacdes



paramilitares para obter a autonomia politica intensifica-se. O Exército Republicano
Irlandés (IRA) desempenha um papel significativo nessa luta, praticando violentos
atentados terroristas na década de 70 e 80.

O interesse por temas que envolvem a Histéria € uma constante nas
producdes cinematograficas de Hollywood. Dentro desse contexto, os confrontos
entre Irlanda e Inglaterra despertam o interesse de varios cineastas e se fazem
presentes em varios filmes que, mesmo fazendo uso da ficgdo, ndo deixam de
despertar o interesse do publico e o reconhecimento da industria cinematografica
mundial, seja pelas premiacdes que obtiveram ou pelas indicagdes a elas.

A narrativa autobiografica Proved Innocent, de Gerry Conlon, em que ele
narra a sua versao da injustica cometida contra ele, amigos e familiares, serve de
inspiracdo para a realizagéo do flme Em nome do pai. No cinema, no entanto, a sua
historia sofre a interferéncia dos idealizadores do filme. O resultado é uma obra
cinematografica que recria os principais acontecimentos e contém interpolacdes
para atender a demanda da industria cinematogréafica e as convengdes inerentes ao
género cinematogréfico.

O filme retrata a opressao do povo irlandés, sob o dominio da Inglaterra, e a
forma encontrada para resistir a ela. De um lado € mostrada a autoridade britanica
que tenta manter o controle da Irlanda do Norte a qualquer preco, e, do outro, o IRA
que resiste as determinacdes estabelecidas pelos britanicos, usando todos os meios
para obter o que almejam, mesmo que isso custe a vida e a liberdade de cidadaos
inocentes.

A representacdo das acbes praticadas pelo IRA e pelos oficiais britanicos

sugere a imparcialidade dos idealizadores do filme em relagdo aos interesses dos



dois paises. O filme apresenta praticas abusivas das autoridades britanicas e atos
cruéis do IRA contra pessoas inocentes. Retrata a frieza com que os militantes do
IRA planejam e executam seus atos. Retrata, por outro lado, a coragem em impor-se
aos inimigos bem como em assumir os seus atos. O sistema judicial inglés, por sua
vez, é retratado como violento e injusto, e a violéncia de suas represalias resulta em
erros graves, que nao sao admitidos, mesmo que existam evidéncias para tal. A
mentira e a omissao prevalecem sobre a verdade.

No filme Em nome do pai, confrontos e as injusticas resultantes da rivalidade
entre as duas nagdes sao revisitadas com base nos registros histéricos e na
autobiografia de Conlon. A versao filmica dos acontecimentos, no entanto, nao
fornece informacdes sobre as razdes desses confrontos ao publico. A injustica e os
desmandos dos ingleses podem incitar o entendimento de que estes sdo os Unicos
responsaveis pela injustica causada aos acusados de participacdo no atentado a
Guildford. O atentado terrorista praticado pelo IRA, pode, para alguns, justificar as
medidas tomadas pelos ingleses, que nessa perspectiva teriam como meta evitar
que atrocidades como as ocorridas em Guildford se repetissem. Pode-se, ainda,
entender que tanto as praticas irlandesas como as inglesas sao injustas e violentas.

Ainda que a violéncia dos atos decorrentes da rivalidade entre Inglaterra e
Irlanda gere reflexdes, o tema do filme gira em torno da relagdo familiar e do desejo
de justica. As consequéncias praticas da rivalidade entre nacées acaba por afetar a
vida de individuos bem como a sua relagao familiar.

A narrativa filmica inicia-se com a recriacéo do atentado terrorista ocorrido em
Guildford, um dentre muitos que aconteceram com o intuito de for¢car os ingleses a

deixarem de interferir nos assuntos irlandeses. A partir dai, sdo apresentadas as



consequéncias desse ato na vida de vérias pessoas. No final, as adversidades sao
superadas, e a justica, tdo almejada, é alcancada.

A discussao sobre o teor apresentado no filme fomentou a curiosidade do
publico em obter mais informacdes sobre o assunto, o qual era contemporaneo ao
seu langamento, ja que a midia mundial ainda estava divulgando-o e discutindo
sobre ele. Assim, o filme serviu para elucidar o caso de Guildford e as suas
consequéncias bem como para aumentar a pressao sobre a Gra-Bretanha para que
0 seu governo se empenhasse nas negociac¢oes pela paz.

As consideracdes apresentadas acima e detalhadas neste trabalho sao
fundamentadas basicamente na Histéria irlandesa. No entanto, o filme apresenta
possibilidades para novas interpretacoes. Além do mais, se o filme for analisado em
relacdo aos dois outros filmes que constituem a trilogia sobre as experiéncias
vivenciadas pela populacao da Irlanda do Norte, realizados por Sheridan e George —
Some Mother’s Son (1996) e The Boxer (1997) — é possivel constatar que, além de
acontecimentos historicos, sao recriadas situacées que, como no filme Em nome do
pai, envolvem a familia dos militantes do IRA e/ou pessoas que acabam por
envolver-se com eles. Some Mother’s Son, por exemplo, recria o sofrimento e a luta
das maes dos prisioneiros politicos no periodo das greves de fome realizadas no
inicio dos anos 80. The Boxer, por sua vez, recria a situacao das esposas de
prisioneiros republicanos, as quais, por normas estabelecidas pelas comunidades
em que viviam, eram forcadas a permanecer fiéis e leais aos maridos.

A questéao politica alicerca os dramas pessoais. Nessa perspectiva, entende-
se que a posicao dos idealizadores dos filmes ndo esta relacionada a militancia

politica, mas as consequéncias dela no ambito familiar, em que os seus membros



sdo involuntariamente envolvidos e forcados a superar as adversidades resultantes
da atuacao de entes queridos na luta contra o dominio inglés. Em suma, percebe-se
que a trilogia de filmes sobre as questdes da Irlanda do Norte retrata a preocupacéao
com a situagao dos familiares irlandeses, vitimas da “guerra” entre o IRA e a milicia
britanica.

Verifica-se, ainda, na trilogia, a importancia e a forca dos personagens
femininos para manter a unidao familiar. Em nome do pai, a mae e as irmas de Gerry
estdo presentes nos momentos decisivos de sua vida e fica implicito que elas
ajudaram na campanha pela sua libertacdo. Nos filmes Some Mother's Son e The
Boxer, respectivamente, sdo mostradas situagdes que envolvem as maes e as
esposas dos prisioneiros politicos

Com base no posicionamento tedrico sobre adaptacao filmica, constata-se
que ha varias possibilidades para que os idealizadores de um filme optem por recriar
os relatos do autor de uma obra literaria de distintas maneiras.. A obra
autobiografica de Conlon, por exemplo, apresenta dois relatos que sao
transportados para as telas de forma inusitada.

Primeiro, Conlon (1994, p. 120-121) faz uma breve mencao ao fato de que
Paul Hill matou um soldado inglés antes de ter sido envolvido no caso de Guildford,
crime pelo qual foi condenado a prisao perpétua. Na narrativa filmica, contudo, nédo
h& mencao explicita a esse fato. Observa-se, entretanto, que Gerry, Paddy, Paul e
Caroline usam no pescoc¢o uma corrente. Na corrente de Gerry, Caroline e Paddy é
possivel visualizar o pingente — no de Gerry e Caroline uma cruz, na do de Paddy
um peixe, sendo que tanto a cruz como o peixe sdo simbolos da religido catdlica. No

caso de Paul, todavia, ndo é possivel visualizar o pingente. A corrente é mostrada,



mas nao é possivel identificar o que esta pendurado nela, o que pode ser indicio de
que os idealizadores ndo se pronunciam abertamente sobre a condenacéo anterior
de Paul, mas fazem isso através da auséncia de simbolos que sao vinculados aos
personagens considerados “inocentes”. Esse entendimento pode ser reforcado ao
analisar a decoragdo da casa da tia de Gerry, Annie Maguire. As paredes sao
decoradas com varios peixes decorativos.

Segundo, a cena em que Joe McAndrew executa a sua vinganga contra o
oficial inglés ocorre durante 0 momento em que 0s prisioneiros estdao assistindo ao
filme O poderoso chefao [The Godfather (1972)], cujo tema central gira em torno da
mafia italiana. Na narrativa autobiografica, Conlon (p. 118) menciona esse filme
quando fala da semelhanca do advogado dele com Michael Corleone. Os
idealizadores do filme, por sua vez, fazem uso da cena em que Michael conversa
com seu pai, Don Corleone. Durante a cena ouve-se Don Corleone dizendo “Eu

AN

nunca desejei isso para vocé” [minha traducdo], enquanto a camera enquadra
Giuseppe, pai de Gerry, que estd em sua cela.

As situacOes apresentadas acima permitem inferir que o filme Em nome do
pai abre um leque de possibilidades para estudos, isoladamente ou no conjunto, dos

filmes que compdem a trilogia realizada pela parceria entre Sheridan e George.
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