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Resumo

Souza, Rosiane Silva de; Cunha, Eneida Leal. Quando a literatura bate
a sua porta: O Primo Basilio no texto e na tela. Rio de Janeiro, 2012.
103p. Dissertagdo de Mestrado — Departamento de Letras, Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

O presente trabalho busca realizar uma leitura da minissérie global O Primo
Basilio, como também do texto literario homonimo que deu origem a essa
adaptacdo. Em 1988, a Rede Globo exibiu O Primo Basilio. Tal adaptagao trouxe,
mais uma vez, Eca de Queir6és para o centro do espaco cultural brasileiro,
tornando seu livro mais conhecido novamente campedo de vendagem. O objetivo
deste trabalho ¢ fazer uma leitura comparativa entre as duas obras, o texto ¢ sua
transcodificacdo, levantando algumas questdes, como a relagdo existente entre a
literatura e a televisdo, o papel do leitor e do telespectador e a diferenca entre
cultura erudita e cultura de massa. Pretende-se também analisar como os
elementos basicos da narrativa textual apresentam-se na narrativa televisiva.
Destaca-se a importancia de ambos os meios em que as obras se apresentam, a
televisdo e o livro, bem como o papel fundamental que cada um exerce sobre o

seu publico no seu tempo.

Palavras-chave

Literatura; televisdo; adaptacao; O Primo Basilio; transcodificagao.
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Abstract

Souza, Rosiane Silva de; Cunha, Eneida Leal ( Advisor). When the
literature hits your door: O primo Basilio on text and on screen. Rio de
Janeiro, 2012. 103p. MSc. Dissertation — Departamento de Letras, Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

This article intends to accomplish an analysis of the serie O Primo Basilio,
produced and transmitted by Rede Globo, in comparison with the literary text
which originated the serie. In 1988, the Rede Globo showed O Primo Basilio.
This adaptation brought, again, Eca de Queirds to the center of the Brazilian
cultural scene, turning his book into best seller. The purpose of this monograph is
to make a comparative analysis between the two works of art, the text and its
transcodification, lighting up some questions, like the relation existent between
literature and television, the functions of the reader and of the viewer, and the
difference between high culture and mass culture. It intends to analyze also how
the basics elements of the textual narrative appears on the television serie, and
highlight the importance of both medias in which the work of art appear,
television and book, and the fundamental role each one exerts on its public in its

time.

Keywords

Literature; television; adaptation; O Primo Basilio; transcodification.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012051/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1012051/CA

Sumario

1. Introducéo

2. Os textos
2.1 Um pouco de teoria
2.2 O Realismo e a literatura no século XIX

2.3 Livro, leitor e leitura no século XIX

3. Atela
3.1 A televisao no século XX
3.2 Cultura erudita versus cultura de massa?

3.3 Os leitores e os telespectadores
4. Da pagina a tela
4.1 O primo Basilio na pagina e na tela
4.2 A construcao dos personagens
4.3 Da péagina a tela

5. Conclusao

6. Referéncias bibliogréaficas

11

14
14
24
29

34
34
42
46

52

52

58

71

96

98


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012051/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1012051/CA

Lista de imagens

Figura 1 — Luisa e o Paraiso

Figura 2 — Luisa e o corredor do Paraiso

Figura 3 — A cama do Paraiso

Figura 4 — Mae de Luisa dorme

Figura 5 — Basilio e Luisa se beijam enquadrados no espelho
Figura 6 — Luisa deslumbrada com Paris

Figura 7 — Luisa faz a toilette

Figura 8 — Luisa borda

Figura 9 — Luisa cuida do passarinho

Figura 10 — Luisa apresenta a casa a Juliana
Figura 11 — Rato no quarto de Juliana

Figura 12 — Juliana com a6dio

Figura 13 — Juliana cabisbaixa

Figura 14 — Juliana chorosa

Figura 15 — Juliana com 6dio novamente

Figura 16 — Juliana e as roupas brancas

Figura 17 — Luisa e Jorge na cama

Figura 18 — Luisa e Basilio na cama

Figura 19 — Embate entre Luisa e Juliana

Figura 20 — Luisa depois da chantagem de Juliana
Figura 21 — Juliana descansa e Luisa despeja as aguas sujas
Figura 22 — Luisa limpa e D. Felicidade vé

Figura 23 — Luisa cansada

Figura 24 — Jorge |é a carta e chora

Figura 25 — Jorge olha para cima

74
74
74
81
81
82
83
83
83
85
85
86
87
87
87
88
89
89
90
91
92
92
93
94
94


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012051/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1012051/CA

As linguagens constituem as maiores de todas as obras de arte.

Marshall McLuhan. Visdo, som e furia.
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1

Introducao

Uma das maiores responsaveis pela disseminacdo da cultura popular em
nosso pais ¢ a Rede Globo de Televisdo. A maior parte dos brasileiros hoje se
inteira das atividades culturais nacionais por meio de sua programagdo. As
novelas, seu produto mais popular, sdo exportadas para varios paises, tornando
famosos nossos artistas e nosso modo mais “realista” de construir enredos.

Além das tramas folhetinescas das novelas, também ¢ digna de nota a busca
por uma teledramaturgia “de arte” e de qualidade superior que a emissora vem ha
tempos tentando demonstrar. Isso acontece nas minisséries. Elas diferem das
telenovelas em varios aspectos, a comegar pelo fato de que s6 vao ao ar quando as
gravacdes estdo terminadas, ao passo que a novela vai sendo escrita e gravada
enquanto estd sendo exibida. Ainda de acordo com a qualidade declaradamente
superior dessa producdo, com a presenga de fortes marcas de autoria e de textos
literarios de autores reconhecidos adaptados, a minissérie costuma gerar uma
ampla discussdo antes mesmo de sua exibicdo, 0 que em si ja cria uma grande
expectativa no publico. O hordrio em que a minissérie vai ao ar — geralmente
depois das 22 horas — funciona também como um delimitador do publico-alvo,
normalmente mais exigente e com outras opgdes de lazer que ndo so a televisdo.
Isso também traz mais liberdade ao autor quanto a tematica a ser abordada e aos
indices de audiéncia, que sdo menores, mas representam um publico oriundo de
uma parcela diferenciada da populagao.

Foi a partir da década de 1980 que houve um redirecionamento na escolha
dos temas e comegaram a ser realizadas adaptagdes de obras literarias de renome.
Com isso, reforca-se a ideia de que as minisséries sdo produtos superiores, pois
ndo ha a necessidade de se prenderem a personagens e tramas superficiais como
os apresentados nas telenovelas. E o reconhecimento da literatura pela TV e uma
tentativa, também, de apresentar-se como uma produtora e disseminadora de

cultura erudita, ndo sé de cultura de massa.
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A maioria dessas adaptacdes se fez de romances de autores brasileiros, com
apenas uma excec¢do: Eca de Queirds'. O romancista portugués teve dois de seus
romances adaptados para a tela global: O Primo Basilio, exibido em 1988, e Os
Maias, exibida em 2001. Nestas adapta¢des, muito de seu texto foi preservado,
numa tentativa de ser “fiel” a obra matriz. Mas afinal, o que ¢ fidelidade? O que
significa adaptar? Até aonde o “adaptador” pode ir (se ¢ que ha limites para a sua
“criacdo”)? Adaptar € criar?

Essas questdes sempre causaram inquietagdo, e ¢ por isso que pretendemos,
com este trabalho, pensar criticamente sobre elas. Além disso, pretendemos
também analisar a adapta¢do de O Primo Basilio juntamente com a obra literaria
que lhe deu origem. Acreditamos que um dos maiores beneficios das adaptagdes ¢
voltar o olhar da sociedade para as obras literarias. E num pais como o Brasil,
onde tdo pouco se 1€, suscitar interesse pela literatura é sempre muito bem-vindo.

E também ¢ bastante significativo que, das muitas minisséries adaptadas de
obras literarias, o unico autor estrangeiro escolhido seja Eca de Queirds. Que
fascinio esse autor exerce sobre a sociedade brasileira? Por que a escolha de suas
obras ao invés de outras, que muitas vezes retratam problemas mais “brasileiros”
do que os elencados por ele em seus textos tdo portugueses? Sao outras questdes
que, além das j4 citadas, buscaremos tratar aqui.

Para isso, pretendemos analisar a obra literaria em questdo, bem como sua
recriagdo televisiva. H4 ainda outras adaptacdes de textos de Eca de Queirds,
inclusive o mesmo diretor da minissérie, Daniel Filho, fez em 2007 uma outra
adaptagdo de O Primo Basilio, para o cinema, ambientando o enredo na Sao Paulo
dos anos 1950. Abordaremos, neste trabalho, apenas a minissérie.

O objetivo, portanto, serd mostrar que, a despeito do que alguns criticos
dizem, a televisao também desempenha um papel positivo na sociedade brasileira
contemporanea. Ela esta presente em quase 100% dos domicilios e, para muitos, ¢
0 unico meio de que dispdem de acesso a cultura. Sem ela, Eca de Queirds e
muitos outros autores seriam apenas nomes desconhecidos de quem ndo se teria
nenhuma noticia ou ideia. Foi a adaptagdo de Os Maias, por exemplo, que fez em

2001, mais de cem anos ap6s a morte de Eca, o romance homonimo entrar na lista

" Em 1999, houve uma microssérie de trés capitulos baseada na obra do autor argentino Mempo
Giardinelli — La luna caliente. Minisséries apenas brasileiras e as duas baseadas na obra de Eca.
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dos best sellers do ano. Portanto, a televisdo serve-se da literatura, mas esta
também se beneficia desse didlogo intertextual.

E fato que a televisdo tem como um dos seus maiores objetivos obter lucro
com a programacao, uma vez que mesmo as minisséries sao interrompidas para a
exibi¢do de intervalos comerciais. Em tempos como os de hoje, em que um dos
produtos de maior audiéncia ¢ o reality show Big Brother, a televisdo recebe
inimeras criticas por ter uma programacao de baixo nivel cultural. As minisséries
seriam, portanto, a excec¢ao, as responsaveis por levar a grande parte da populagao
do pais episodios da histéria brasileira bem como obras literarias adaptadas a
quem nao teria acesso.

Muito ja se escreveu a respeito das adaptagdes de textos literarios para a
TV, a maioria dos trabalhos explicitando as diferengas encontradas entre o texto
literario e sua recriacdo audiovisual. Mostraremos que as diferengas se ddo porque
sdo de fato obras diferentes. Adaptagdo ndo ¢ parafrase, ¢ a recriagdo de uma obra
por um outro autor. A linguagem ¢ outra porque o veiculo € outro, e como tais t€ém
de ser analisadas com um olhar também outro. O texto de Eca foi escrito tendo em
vista o publico leitor do século XIX, ja a adaptacdo televisiva em questdo foi feita
para os telespectadores do fim do século XX no Brasil.

Nosso trabalho propde-se a, no primeiro capitulo, apresentar os textos
tedricos que embasaram nossa andlise. Apresentaremos também uma breve
contextualiza¢do a respeito do movimento realista e sobre leitores e leitura no
século XIX. No segundo capitulo, buscamos fazer um pequeno histérico sobre a
televisdo, o papel por ela desempenhado em nossa sociedade e caracterizar que
ndo ha uma oposi¢do entre o que se convencionou chamar de cultura erudita e
cultura de massa. Também realizamos uma aproximacdo entre o leitor e o
telespectador. No terceiro capitulo, fazemos uma analise do romance O primo
Basilio e da minissérie homdnima, reforcando que se tratam de obras diferentes
porque em veiculos diferentes, com linguagens também diferentes. Tentamos
explicar o porqué do interesse por um texto tdo exemplarmente portugués,
baseando-se nas escolhas do diretor Daniel Filho, que vinha se interessando por
assuntos referentes ao feminino desde 1979, quando produziu e dirigiu o seriado

Malu Mulher.
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Os textos

2.1

Um pouco de teoria

Na contemporaneidade, encontramo-nos diante de uma estética que
privilegia a voz, a rasura, o inacabado. Os livros, em especial aqueles do século
XIX, utilizavam-se de narradores em terceira pessoa para apresentar uma pseudo-
objetividade, uma narrativa que se queria quase copia do real, que serad
questionada a partir do advento do Modernismo.

Diante do livro, o leitor ocidental ¢ apresentado a um conjunto de regras a
seguir: a leitura deve ser feita da esquerda a direita e de cima a baixo, da primeira
a ultima pagina. Porém, como a leitura ¢ rebelde, os leitores desde sempre
tentardo obter livros proibidos, extrapolar o texto, para além da leitura, além de
subverter a ordem que lhes fora imposta, por exemplo, ao ler fragmentadamente
um texto ou ao decidir comegar a leitura pelo seu final.

Adaptar uma obra literaria, um romance, por exemplo, seria, entdo, mais
uma subversao? Talvez. Afinal, o realizador da adaptacdo cria para si uma nova
categoria — o leitor-autor —, pois ird recriar a partir de sua leitura uma obra ja
existente numa outra linguagem, criando uma nova maneira de se ler um texto.
Essa ”subversdo”, porém, beneficiaria também o texto original, pois este acabara
por ser relancado ao publico gragas a sua adaptagdo. Com isso, ganha novos
leitores, alguns que sequer o conheciam.

No entanto, essa avaliagdo positiva da adaptag@o ¢ recente (e estd longe de
ser unanime). Marinyze Prates de Oliveira apresenta-nos o depoimento
inconformado de Elvis César Bonassa a respeito de um caso especifico de
adaptacao:

Ha pouco tempo, reli o Grande sertdo: veredas, de Guimardes Rosa. Poucas vezes

sofri tanto com a leitura de um livro. A cada dialogo entre Riobaldo ¢ Diadorim, eu

ndo conseguia afastar da cabeca a imagem de Bruna Lombardi, a/o Diadorim da

minissérie adaptada pela Rede Globo. A figura dos olhos verdes e cara manchada a

carvao se associou ao personagem de Guimardes Rosa, em minha memoria, de uma

forma t3o violenta que estragou completamente a leitura. Fiquei contaminado,
preso a uma lembranca, arruinada ficou a propria possibilidade de mergulhar no
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texto. Decidi nunca mais ver nenhuma adaptag@o de livro nenhum para o cinema
ou para a TV, embora essa decisdo esteja cada vez mais ameacada pela mania dos
roteiristas de irem buscar suas historias na literatura. (apud OLIVEIRA, 2004, p.
38)

Chama atenc¢do a escolha vocabular de Bonassa: ele sofreu com a leitura,
pois a imagem do/a Diadorim da minissérie ficou marcada tdo violentamente em
sua memoria que arruinou o mergulho no texto, contaminou-o. Diante de tal
experiéncia negativa, decidiu ndo mais assistir a nenhuma obra adaptada para a
TV ou para o cinema, reconhecendo ser dificil, tal a mania dos roteiristas de nao
mais criarem obras originais, preferindo sempre “buscar suas historias na
literatura™. Essa visio de que o processo de adaptagio (“contaminador’)

rejudica a propria “pureza” da literatura ndo é, no entanto, uma atitude isolada.
b b

(...) emerge um sentimento frequente em nossa cultura: a nostalgia do alto — e da
aura — que conduz a reivindicagdo para a literatura da condigdo de prioridade e
atribui aos meios de comunica¢@o de massa — sobretudo a televisdo, o mais popular
dentre eles — a tendéncia a profanar o territério sagrado da arte erudita. (...) a
atitude de Bonassa espelha um sistema de valores engendrado durante séculos pela
metafisica ocidental, que fez parecer natural o que, na realidade, € resultado de um
discurso eficientemente construido: a superioridade do erudito sobre o popular; do
profundo sobre o superficial; da copia sobre o simulacro. (OLIVEIRA, 2004, p. 39,
40)

Esse sistema de valores remonta a Platdo. No livro VI de A Republica,
Platdao traca uma linha metafisica que “separa um mundo sensivel — 0 nosso
mundo, lugar das imagens e dos corpos — de um inteligivel — mundo superior,
ideal, das esséncias e das matematicas.” (SALES, s/d, p. 1) O conhecimento,
entdo, somente seria possivel em relacao aos objetos do mundo inteligivel, devido
a sua ordem e estabilidade. No tocante ao sensivel, o conhecimento surgiria como
improvavel, dada a total instabilidade deste mundo, que esta sempre mergulhado
em misturas e transformagdes. No entanto, mesmo em se tratando de algo
improvavel, haveria uma forma de garantir que o conhecimento torne-se possivel
no mundo inferior. Para isso, suas imagens e matérias precisariam submeter-se

aos objetos ideais do mundo inteligivel, de modo a copiar-lhes o modelo. E dessa

2 Vale lembrar que o maior prémio cinematografico existente, o “Oscar”, apresenta a categoria
“melhor roteiro adaptado” desde 1929, premiando o roteiro cuja origem tenha sido outra fonte
(romance, peca teatral, conto, etc.) Fonte:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Oscar de melhor roteiro adaptado>. Acesso em 03/12/2012. Essa
“mania”, portanto, ndo ¢ tdo recente assim. Podemos afirmar que tdo logo surgiram os outros
meios de comunica¢do, surgiu também o desejo de se contarem as histdrias conhecidas agora num
outro veiculo.
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forma que os corpos do mundo sensivel ganhariam forma — tornando-se uma

copia, feita a imagem e semelhanga do seu modelo.

(...) (ndo sdo eles, mas sdao como eles, interiorizando uma semelhanca com a
identidade superior da Ideia), j4 que aceitaram ser-lhes conformes. Quanto aos
corpos que ndo se deixarem subjugar pelos modelos, que ndo interiorizarem
convenientemente um nivel necessario de semelhanca, tanto pior: deverdo, em
qualquer participagdo, ser preteridos em favor das boas copias. A estas, todas as
gracas. Aos simulacros, a pena do degredo. (SALES, s/d, p. 2)

Platdo, portanto, hierarquiza as copias, estabelecendo um padrdo de
qualidade em que quanto mais semelhante — ou mais fiel a ideia ou ao modelo —
for a copia, melhor. Aquelas cujos niveis de semelhanca ndo sio considerados
adequados — os simulacros — restaria o degredo. Nesta distingao entre o modelo e
a copia, Platao pretende fundamentar a disparidade entre a copia ¢ o simulacro.
Deleuze, em seu ensaio “Platdo e o simulacro”, apresenta com clareza essa

distin¢do valorativa entre copia e simulacro proposta por Platdo.

As copias sdo possuidoras em segundo lugar, pretendentes bem fundamentados,
garantidos pela semelhanga; os simulacros sao como os falsos pretendentes,
construidos a partir de uma dissimilitude, implicando uma perversdo, um desvio
essenciais. (...) Podemos entdo definir melhor o conjunto da motivagdo platdnica:
trata-se de selecionar os pretendentes, distinguindo as boas e as mas copias ou
antes as coOpias sempre bem fundadas e os simulacros sempre submersos da
dessemelhanga. Trata-se de assegurar o triunfo das copias sobre os simulacros, de
recalcar os simulacros, de manté-los encadeados no fundo, de impedi-los de subir a
superficie e de se “insinuar” por toda parte. (DELEUZE, 2000, p. 4)’

Essa visdo platonica ainda ¢ apresentada por muitos leitores
contemporaneos. A adaptagdo ¢ tida como uma cdpia mal feita ou, o que € muito
mais grave, uma copia que quer se impor alterando o original, um “simulacro”
platénico, e como tal deveria ser desprezada. Deleuze, porém, retoma e reitera a
perspectiva de Nietzsche de uma “reversdo do platonismo”, ou seja, um resgate do
simulacro da posi¢gio de inferioridade a que fora relegado. E como se
estivéssemos lendo o simulacro como algo que ele nao € e jamais poderia ser. “A
copia ¢ uma imagem dotada de semelhanga, o simulacro uma imagem sem
semelhanca” (DELEUZE, 2000, p. 5). Nao se pode, portanto, tentar definir o

simulacro utilizando o mesmo critério das copias.

3 Nossa referéncia baseia-se na copia digitalizada a partir do texto original citado na bibliografia.
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O simulacro ¢ constituido sobre uma disparidade, sobre uma diferenca, ele
interioriza uma dissimilitude. Eis por que ndo podemos nem mesmo defini-lo com
relagdo ao modelo que se impde as copias, modelo do Mesmo do qual deriva a
semelhanca das copias. Se o simulacro tem ainda um modelo, trata-se de um outro
modelo, um modelo do Outro de onde decorre uma dessemelhanca interiorizada.
(DELEUZE, 2000, p. 5)

O simulacro, portanto, ¢ “outro”, ndo se devendo esperar dele um
comportamento de submissdo ao modelo. As adaptagcdes, em uma leitura
platonica, poderiam ser consideradas um objeto menor, como copias imperfeitas
ou os simulacros. O modelo, o iconico texto literario, sobrepor-se-ia ao simulacro,
pois aquele representa a identidade pura do original. A questdo, porém, nao ¢ de
hierarquia, mas de co-habitagdo. Faz-se necessario reverter o platonismo porque

segundo Deleuze:

Reverter o platonismo significa entdo: fazer subir os simulacros, afirmar seus
direitos entre os icones ou as copias. O problema ndo concerne mais a disting@o
Esséncia-Aparéncia, ou Modelo-Cdpia. Esta distingdo opera no mundo da
representacdo; trata-se de introduzir a subversdo neste mundo, “creptsculo dos
idolos”. O simulacro ndo ¢ uma copia degradada, ele encerra uma poténcia positiva
que nega tanto o original como a copia, tanto 0 modelo como a reproducdo. (...)
Nao ha mais ponto de vista privilegiado do que objeto comum a todos os pontos de
vista. Nao ha mais hierarquia possivel. (DELEUZE, 2000, p. 10)

Deleuze abre aqui um novo caminho para a andlise critica das produgdes
culturais contemporaneas. Especificamente em se tratando das adaptagdes,
podemos refutar argumentos como o apresentado por Bonassa no inicio desta
analise. Nao estamos diante de uma obra menor, mas de uma obra outra, que
também apresenta em si uma poténcia positiva.

Além disso, pode-se repetir a pergunta de McLuhan:

Sera que quatro séculos de cultura de livro nos hipnotizaram numa tal concentracéo
sobre o conteudo dos livros e dos novos meios que ndo podemos reconhecer que a
propria forma de qualquer meio de comunicaggo é tdo importante quanto qualquer
coisa que ele transmita? (MCLUHAN, 2011, p. 166)

Precisamos, portanto, reconhecer que a adaptacdo ¢ uma “outra forma” de
texto e devera ser analisada como tal. Muitos tedricos da comunicagao, da
linguistica, estudiosos da televisdo e criticos literarios se debrugaram sobre os
aspectos basicos fundamentais relativos a adaptacdo de textos literarios paraa TV.

Martin-Barbero apresenta um conceito de suma importancia para os trabalhos
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acerca da adaptagdo televisiva: o conceito de mediagdo (as formas de
comunicagdo que estdo entre os meios ¢ os individuos que se relacionam com
eles). Segundo o critico, “mediagdo significava que entre estimulo e resposta ha
um espesso espaco de crengas, costumes, sonhos, medos, tudo o que configura a
cultura cotidiana.” (MARTIN-BARBERO, 2000, p. 154) Considerando-se o
estimulo como o proprio texto literario e a resposta como a adaptagdo em si, a
mediacao seria 0 meio em que tal resposta foi produzida. Portanto, a anélise do
texto literario portugués e de sua recriagdo brasileira tem de levar em conta a
mediagdo, a cultura e todo o entorno no qual o individuo esta imerso.

O conceito de “transmutagdo” ou “traducdo intersemidtica” cunhado por
Roman Jakobson também ¢ bastante pertinente a este trabalho. Em seus estudos
sobre o signo verbal, Jakobson conclui que ha trés maneiras de interpretad-lo: a
primeira, por meio da traducdo intralinguistica, na qual se faz a interpretagao dos
signos verbais utilizando outras palavras do mesmo idioma; a segunda, por meio
da traducdo interlinguistica, que seria a traducdo como nds a conhecemos,
interpretar um signo utilizando outro de igual significacdo em outro idioma; e, por
fim, a traducdo intersemiotica ou transmutagdo, que seria a interpretagao de signos
verbais utilizando-se sistemas de signos nao-verbais. Esse conceito poderia definir
também o que seria a passagem do texto literdrio a uma outra linguagem, a
audiovisual, cujos signos principais sdo a imagem e o som. Na adaptacdo, a
linguagem verbal, literaria, ¢ transmutada, utilizando-se para isso de signos nao-
verbais (imagem, som, figurino). Apesar de ainda ser utilizada a linguagem
verbal, pode-se tratar também de uma transmutagdo porque, de fato, ha a
passagem da obra de um sistema verbal para um sistema misto. Sem os signos
ndo-verbais, ndo haveria adaptacdo, seria apenas uma tradug¢do de uma linguagem
verbal a outra, o que mostra a total relevancia dos signos nao-verbais para este
novo texto.

Este trabalho de transmutacdo (ou transcodificacdo, segundo Flusser) ¢

bastante complexo:

A transcodificacao da literatura nos novos codigos ¢ uma tarefa de aprendizagem
vertiginosa. Ela nos exige sair de nosso mundo dos pensamentos e passar para um
estranho; do mundo das linguas faladas para o das imagens ideograficas, do mundo
das regras logicas para o das matematicas e, sobretudo, do mundo da linha para o
das redes formadas por pontos. (FLUSSER, 2010, p. 168)
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As adaptagdes seriam, portanto, transmutacdes (ou transcodificacdes), € nao
apenas releituras. Elas ratificam a existéncia dos textos literarios, dando-lhe mais
vigor, uma vez que o texto sO existe se houver leitores que lhe atribuam
significado. Como a leitura em si nao deixa marcas (atividade sem lastro?), a
realizacdo de uma adaptagdo € a prova concreta de que o objetivo do escritor fora
atingido: seu texto foi lido e interpretado.

Apresenta-se a nossa frente um novo género, que busca ser a tradugdo
intersemiotica de outro e, para analisa-los, precisamos nos ater, além de aos meios
em que ambos aparecem e aos individuos que com eles se relacionam, as
mediagdes culturais que estdo entre esses individuos € os meios.

Bakhtin, em sua discussdo sobre os géneros discursivos, também nos traz
uma leitura fundamental. Ele diferencia géneros discursivos primarios de

secundarios, caracterizando estes ultimos como os mais

complexos — romances, dramas, pesquisas cientificas de toda espécie (...) [que]
surgem nas condi¢des de um convivio cultural mais complexo e relativamente
muito desenvolvido e organizado (...) [e] incorporam e reelaboram diversos
géneros primarios (simples). (BAKHTIN, 2003, p. 263)

Sua analise continua, agora se referindo ao que ele chama de “a obra”:

A obra (...) esta disposta para a resposta do outro (dos outros), para a sua ativa
compreensao responsiva, que pode assumir diferentes formas: influéncia educativa
sobre os leitores, sobre suas convicgdes, respostas criticas, influéncias sobre
seguidores e continuadores; ela determina as posigdes responsivas dos outros nas
complexas condi¢des de comunicacao discursiva de um dado campo da cultura. A
obra ¢ um elo na cadeia de comunicacdo discursiva; (...) estd vinculada a outras
obras — enunciados: com aquelas as quais ela responde, ¢ com aquelas que lhe
respondem. (BAKHTIN, 2003, p. 279)

E nesse momento, Bakhtin faz referéncia a uma figura de extrema
importancia no processo da adaptacdo: o interlocutor. A obra ¢é feita para que o
outro responda, portanto ndo podemos ignorar o papel do leitor e do telespectador
nessa analise. Barthes também fala do papel fundamental do leitor para a

constru¢do do sentido do texto:

O leitor do Texto poderia ser comparado a um sujeito desocupado (que tivesse
distendido em si todo imaginario); esse sujeito bastante vazio passeia (...) no flanco
de um vale em cujo fundo corre um oued (o oued foi colocado ai para atestar certo
estranhamento); o que ele capta ¢ multiplo, irredutivel, proveniente de substancias
e de planos heterogéneos, destacados: luzes, cores, vegetagdo, calor, ar, explosdes
ténues de ruidos, gritos agudos de passaros, vozes de criangas do outro lado do
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vale, passagens, gestos, trajes de habitantes aqui perto ou la longe; todos esses
incidentes sdo parcialmente identificdveis; provém de codigos conhecidos, mas a
sua combina¢do ¢ Unica, fundamenta o passeio em diferenca que nunca podera
repetir-se sendo como diferenca. (BARTHES, 2004, p. 70)

A experiéncia da leitura ¢é, para o leitor, Unica, pois € ele em seu passeio
quem vai captar os incidentes identificaveis durante o percurso. Essa experiéncia ¢
unica, pois cada leitor capta as suas imagens particulares nesse “passeio em
diferenca” que ndo pode repetir-se de outra maneira sendo na diferenca. “(...) um
texto sO existe se houver um leitor para lhe dar um significado” (CHARTIER,
1999, p. 12). O estranhamento de alguns leitores diante do resultado da adaptacao,
por exemplo, pode ser explicado pelo ndo reconhecimento desses leitores
daquelas imagens trazidas para a tela pelo leitor/autor da adaptagdo. E jamais
seriam reconhecidas, pois ndo sdo as suas imagens, mas a de um outro. Voltando a
Deleuze, ndo se deve buscar no simulacro o semelhante, o modelo, mas o novo
criado sobre este modelo. O simulacro ndo ¢ igual, nem diferente; € positivo, €
mais.

Terry Eagleton (1997) também traz mais luz ao papel do receptor (ou
interlocutor) diante da literatura (e, por extensdo, diante da “obra”, qualquer que
seja o meio). Ele diz que, ao analisarmos uma obra do passado, um novo
significado pode ser atribuido ao texto de acordo com a posi¢do do leitor e sua
possibilidade de dialogar com ele: “Quando a obra passa de um contexto histérico
para outro, novos significados podem ser dela extraidos”. (EAGLETON, 1997, p.
98). O leitor vai, portanto, ocupando um papel fundamental na analise literéria.
Confirmando as palavras de Barthes, ele também constréi sentidos de acordo com
a sua vivéncia e o contexto historico em que esta inserido. E por isso, mais uma
vez, que lembramos da impossibilidade de se analisar as recriagdes audiovisuais
com o mesmo olhar com que se analisam os textos literarios. H4 entre eles, no
minimo, um século de distancia, e, apesar de o ponto de partida ser o mesmo, — o
romance — a chegada ¢ outra completamente diferente. O receptor de uma obra
televisiva ndo ¢ o mesmo do texto, os sentidos criados serdo, portanto, diferentes.

Barthes, em O prazer do texto, novamente tece consideragdes acerca do

leitor.

Fic¢do de um individuo (...) que abolisse nele as barreiras, as classes, as exclusdes,
ndo por sincretismo, mas por simples remog¢do desse velho espectro: a contradigdo
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logica; que misturasse todas as linguagens, ainda que fossem consideradas

incompativeis; que suportasse, mudo, todas as acusacdes de ilogismo, de

infidelidade; que permanecesse impassivel diante da ironia socratica (levar o

homem ao supremo oprobrio: contradizer-se) (...). Esse homem seria a abjecao de

nossa sociedade: (...) quem suporta sem nenhuma vergonha a contradi¢cao? Ora,
este contra-heroi existe: € o leitor de texto; no momento em que se entrega a seu
prazer. Entdo o velho mito biblico se inverte, a confusdo das linguas ndo ¢ mais
uma punicdo, o sujeito chega a fruicdo pela coabitacdo das linguagens, que

trabalham lado a lado: o texto de prazer ¢ Babel feliz. (BARTHES, 2004, p. 7,8)

Este individuo que suporta a contradi¢do ¢ o leitor do texto, o receptor da
obra literaria e audiovisual, o “contra-her6i”. E o prazer que a leitura do texto
proporciona chega pela coabitacdo das linguagens — algo que mais uma vez nos
faz lembrar as adaptagdes e suas relagdes com o texto matriz. A adaptagdo ¢ uma
tradugdo intersemidtica do texto literario, ou seja, é a passagem do texto de uma
linguagem verbal para uma linguagem mista, de signos verbais e ndo verbais.
Segundo Barthes, essa coabitagdo das linguagens ¢ “Babel feliz”, belissima
imagem do prazer que a fic¢do, em qualquer veiculo, nos traz.

. . 4 /1:

Walter Benjamin, em 19557, apresenta uma andlise fundamental para o
estudo sobre adaptacdes. Ele chama a atencdo para o fato de que, a qualquer
tempo, a obra de arte sempre pode ser reproduzida. Ele cita como exemplo os
discipulos que copiavam as obras de seus mestres como exercicio, os mestres que
reproduziam suas obras para difundi-las e até as falsificagdes, que ndo deixam de
ser reprodugdes de uma obra de arte. A “reproducdo técnica”, porém, representou
um processo completamente novo, desenvolvendo-se sucessivamente na historia.
Os gregos possuiam duas técnicas de reproducdo de uma obra: a fundi¢do e o
relevo por pressdo. Dessa maneira, as Unicas obras possiveis de serem
reproduzidas eram os bronzes, as moedas e o barro cozido. Posteriormente, com a
técnica da xilogravura, o desenho ganhou a possibilidade de ser reproduzido
muito antes do surgimento da imprensa.

A reproducao técnica continuou progredindo, até chegarmos a litografia,
que representou um passo fundamental na evolugdo das reprodugdes. Essa técnica

consistia em desenhar (ou escrever) sobre a pedra sem entalha-la, facilitando o

surgimento das reprodugdes em série. Logo depois surgiu a fotografia, que exige

* O mais conhecido e citado ensaio de Benjamin foi publicado, em francés, em 1936, quando o
autor se encontrava refugiado em Paris. O texto possui duas versdes: uma escrita entre 1935 e
1936 e outra que, iniciada em 1936, s6 veio a ser publicada em 1955. Em 1985 foi publicada, no
Brasil, a primeira edi¢do traduzida pela editora Brasiliense e em 2012 foi publicada a segunda
edi¢do traduzida diretamente do alemao pela Editora Zouk.
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muito mais dos olhos do que das mios. E o olhar fixado sobre a lente que vai ditar
a qualidade desta reproducao.

Benjamin continua dizendo que, por mais perfeita que seja a reproducao,
sempre lhe faltara o hic et nunc, o aqui ¢ agora tipico da obra de arte, “a unicidade
de sua presenga no proprio local onde ela se encontra” (BENJAMIN, 1955, p.
245). Seria este hic et nunc o elemento caracteristico da autenticidade da obra de
arte. Desta forma, quando nos referimos a uma reproducdo, técnica ou nao, a

noc¢ao de autenticidade se perde.

A proépria nogdo de autenticidade ndo tem sentido para uma reprodugao, técnica ou
ndo. Mas, diante da reprodugdo feita pela mao do homem, e considerada em
principio falsa, o original conserva sua plena autoridade; isso ndo ocorre no que
respeita a reprodugdo técnica. (...) Em primeiro lugar, a reproducdo técnica ¢ mais
independente do original. (...) Em segundo, a técnica pode transportar a reproducao
para situagdes nas quais o proprio original jamais poderia se encontrar.
(BENJAMIN, 1955, p. 246)

A reproducio feita pela mao do homem, entdo, era considerada falsa e fazia
com que o original mantivesse seu status de superioridade sobre a “copia”. J& em
se tratando de uma reproducao técnica, Benjamin ressalta que estamos diante de
uma obra independente, capaz de circular por situagdes improvaveis para a obra
original. Podemos ler a adaptacdo, portanto, como um modo de se reproduzir
tecnicamente um romance — utilizando-se as técnicas audiovisuais caracteristicas
da televisdo. Essa reprodugdo técnica teria mais autonomia do que a obra original
porque a reproducdo ja representa uma ruptura com a tradicdo de se considerar a
obra de arte como algo sagrado (conforme Oliveira bem refor¢ou no inicio desta
analise). Além disso, circula por espacos inimaginaveis para a obra original. A
obra de Eca de Queirds, por exemplo, por meio da adaptagdo televisiva e
cinematografica no Brasil, tornou-se conhecida em espagos socioculturais onde
antes sequer conheciam seu autor. “(...) a transformacdo das formas e dos
dispositivos através dos quais um texto € proposto pode criar novos publicos e
novos usos” (CHARTIER, 1999, p. 22). Isso s6 vem reforcar nossa analise: a
forma do texto mudou, trazendo com isso novos leitores e, a partir dai, novos
usos.

Benjamin continua dizendo que, ao reproduzir-se a obra de arte,
substituimo-la por um “fendmeno de massa”, podendo ser usufruida em qualquer

circunstancia. Tal processo confere atualidade a obra, pois agora ndo € o leitor que
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vai ao encontro do texto, mas o texto que entra na casa do telespectador. Esse
processo de usufruir da arte em qualquer circunstancia faz parte da afirmagao
benjaminiana de que a reprodutibilidade técnica atinge a obra naquilo que a define
como arte: sua “aura”. E o que seria essa aura? “O ser tomado como distante por
maior que fosse a proximidade fisica em que estivesse quanto ao sujeito” (LIMA,
2011, p. 239). A obra de arte, por mais que esteja proxima fisicamente do sujeito,
¢ considerada algo distante, maior e Uinico — isso € a aura, aquilo que a caracteriza
como arte € a coloca no campo da tradi¢ao. A reprodugdo técnica atingiria a obra
original nesse ponto, abalando a tradicao e passando a fazer parte de outro campo,

o de um fendmeno de massa. Benjamin explica:

As técnicas de reproducdo destacam o objeto reproduzido do dominio da tradig@o.
Multiplicando-lhe os exemplares, elas substituem por um fendmeno de massa um
evento que ndo se produziu sendo uma vez. Permitindo ao objeto reproduzido
oferecer-se a visdo ou a audi¢do em qualquer circunstancia, elas lhe conferem uma
atualidade. (BENJAMIN, 2011, p. 247)

Quando a obra ¢ transmutada da linguagem verbal para a audiovisual, sua
difusdo em massa tornar-se-4 quase obrigatoria, porque a producdo de uma
minissérie (ou de um filme) € tdo cara que precisa ser assistida pelo maior nimero
de pessoas para justificar o investimento. Esse detalhe (da quantidade de leitores
necessaria para o romance) ndo era sequer cogitado pelos autores de um texto
literario. Todos querem ser lidos, € fato, mas a produgdo de um livro ¢
infinitamente mais barata do que a realizagdo de uma série de TV, que ndo mais ¢é
uma cria¢do individual, mas sim de um grupo, pois estdo envolvidos nela
roteiristas, diretores, atores, cameras etc.

Como se trata de um outro veiculo, faz-se, portanto, necessario um outro
suporte teorico e um outro olhar para a adaptagdo. A questdo que se apresenta ¢
que leitores querem criticar a adaptagdo porque buscam nela o semelhante, o
modelo. E nessa busca pelo semelhante, o segundo elemento — no caso, a
adaptacao — desaparece. Ela € vista como o que ndo é: ndo ¢ o texto, € com iSso 0
trabalho empreendido nessa nova empreitada se perde. Por isso, mais uma vez, ¢
importantissimo reforcgar a perspectiva que lemos em Deleuze: ¢ o momento de se
reverter o platonismo, porque s assim ambas as obras vao ser admiradas pelo que

sdo — obras diferentes, uma ¢ o modelo, a outra o simulacro, este Ultimo agora
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visto como deve ser, um desvio, uma perversio do modelo, mas marcada
positivamente.
Voltemos, agora, nosso olhar para o texto escrito, a obra literaria, a origem

deste trabalho e da prépria adaptagao.

2.2

O Realismo e a literatura no século XIX

O romance O Primo Basilio, de Eca de Queirds, ¢ uma das obras mais
marcantes do periodo compreendido entre 1865 ¢ 1900, o Realismo-Naturalismo
portugués. Eca fazia parte da chamada “Geragdo de 70, grupo de escritores e
intelectuais que se formaram apds a consolidacdo do liberalismo em Portugal.
Para estes homens, segundo Saraiva e Lopes (1996), o pais apresentava-se com
instituicdes que funcionavam regularmente, possuia uma comunicacdo com o
exterior cada vez mais intensa, bem como uma cultura mais laica e burguesa e
menos clérico-aristocratica. Porém, do ponto de vista tecnoldgico, econdmico e
social, a sociedade praticamente niao progredia. O enorme fluxo migratorio de
trabalhadores rurais para o Brasil demonstrava que as condigdes de vida dos
campesinos ndo sofrera mudanga positiva. A situagdo também estava bastante
dificil para a populacao industrial, pois 0 modo de producdo portugués ainda era
artesanal, enquanto nos demais paises europeus ja imperava a produ¢do mecanica.
O pais dizia-se liberal, mas estava cada vez mais dependente do capital bancario e
as instituicdes estavam estagnadas no tempo.

Diante de tal panorama, encontram-se descontentes a pequena burguesia
industrial bem como uma parte da burguesia comercial. Os camponeses eram a
massa de manobra dos partidos governantes, ndo tinham voz para reivindicar
nenhum direito e ficavam nas maos dos politicos locais. Estes descontentes
representavam aqueles cujas formas de producdo estavam condenadas pelo
progresso e, com exce¢do da burguesia comercial, ndo representavam forcas

renovadoras. Segundo Benjamin Abdala Junior e Maria Aparecida Paschoalin,

A politica econdmica desenvolvimentista seguida pelo regime liberal trouxe grande
aumento da producdo agricola, beneficiando os proprietarios da terra, que passaram
a residir nas cidades. Em consequéncia, temos o crescimento de uma classe média
citadina, de raizes agrarias, que veio somar-se a comercial, grupo social bastante
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beneficiado pelo desenvolvimento dos novos meios de comunica¢do. (ABDALA
JUNIOR; PASCHOALIN, 1985, p. 78)

Uma nova classe social apresenta-se, a pequena burguesia citadina, formada
pelos proprietarios de terra que passam a viver nas cidades. Essa classe social
“emergente” passa a ditar o interesse cultural, fomentando o desenvolvimento da
producdo literaria, consumindo jornais, revistas, romances ¢ desejando ver-se
representada, bem como a realidade em que vivia, em tais textos. O que os jovens
intelectuais da época perceberam ¢ que havia um enorme contraste entre Portugal
e o resto da Europa e, portanto, nao lhes restava outra alternativa que nao fosse o
choque frontal contra a sociedade portuguesa.

Eca de Queirds foi um desses jovens intelectuais. De acordo com Massaud
Moisés, o Realismo, escola literaria defendida por Ega e pelos seus companheiros
de universidade, nas Conferéncias do Cassino, “é mais uma atitude do artista
diante da representagdo da realidade” (MOISES, 1985, p. 103). Diante dessa
realidade enevoada de Portugal, em que hd um liberalismo que ndo se confirma na
pratica, pois esta se apresenta retrograda e conservadora, a atitude do autor sera a
de revelar esta hipocrisia em que o pais vive, seja na politica, na religido, ou
mesmo nas relagdes pessoais. E¢a apresenta em seus textos uma sociedade de
personagens falhos, independente de classe social, € com isso constroi uma grande
metonimia: o todo (sociedade) s pode ser tao falhado quanto as suas partes.

Depois de formado, em 1866, dividiu-se entre a banca de advogado em
Lisboa e o jornalismo, dando cada vez mais espago a este ultimo. Passa a estudar
Proudhon’, sob influéncia de Antero. Em 1869, viaja ao Oriente como jornalista
convidado para assistir a inauguracdo do canal de Suez. Essa curta viagem, de
apenas dois meses, produzird material para alguns de seus textos futuros, dentre
eles o livro postumo O Egipto.

Em 1871, um importante passo em sua biografia ¢ dado quando participa
das “Conferéncias Democraticas do Cassino Lisbonense”. Sua conferéncia sobre
“O Realismo como Expressdo de Arte” foi, segundo Saraiva e Lopes, “um

enfatico e provocativo acto de polémica anti-romantica, uma declaragdo de ética

> Proudhon: conhecido como o “pai do anarquismo”, fincou seus estudos filosoficos na
propriedade, chegando a conclusdo de que toda “propriedade ¢ um roubo”. Para ele, cada
individuo deveria ter a posse daquilo que produz e a sociedade apenas regulamentaria tal
producdo. <http://www.historia.uff.br/nec/sites/default/files/Anarquismo_no_sec XIX.pdf>
Acesso em 10/09/2012.
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social proudhoniana, ‘revoluciondaria’ e cientifica” (SARAIVA; LOPES, 1996, p.
862). Em As Farpas, publicagdes mensais assinadas por E¢a e Ramalho Ortigdo
entre os anos de 1871 e 1872, vemos claramente essas criticas citadas acima.

Ainda segundo Saraiva e Lopes,

O primeiro texto queirosiano para As Farpas, de junho de 1871, ¢ uma radical
condenacao de todos os aspectos da vida social portuguesa do tempo, em que
apenas se verificaria “o progresso da decadéncia” — desde o sistema parlamentar da
Carta aos partidos, a religido burocratizada pelo Estado, a Coroa, a um
funcionalismo hipertrofiado (que seria o sucedaneo do velho “caldo de portaria”
para indigentes), a imprensa, a poesia (produto de “pequenas sensibilidades,
pequeninamente contadas por pequeninas vozes”), ao romance sentimental
(“apoteose do adultério”), ao teatro (traduzido ou plagiado do francés) (...).
(SARAIVA; LOPES, 1996, p. 862)

Uma das maiores preocupacdes queirosianas ja aparecia n’ As Farpas: a
educacdo da mulher burguesa, cuja preparagdo era voltada para o casamento rico,
a ociosidade do lar, a beatice e as fantasias sentimentais. Em O Primo Basilio,
vemos que ou a mulher ocupa esses papéis desenhados para ela ou ndo encontra
lugar para si na sociedade.

Entre 1866 e 1867, publicou artigos ¢ cronicas na Gazeta de Portugal que,
postumamente, foram reunidas no volume Prosas Barbaras, ja apresentando
elementos caracteristicos do estilo queirosiano O publico estranhou seus textos,
pois “ndo estava preparado para o novo estilo literario do autor, fantasista e
familiarizado com a recente literatura em francés.” (SARAIVA; LOPES, 1996,
p.856).

O que diziam ser essa ‘“novidade” da escrita compreendia desde os
elementos da fase final do Romantismo, como, por exemplo, a imaginacao
desenfreada, mencionada por Saraiva e Lopes como estilo “fantasista”, até a
linguagem com frases simples e diretas e com intenso emprego de adjetivagdes,
esta sim uma caracteristica inovadora presente em toda obra de Eca.

Durante alguns meses, a publicacdo desses textos foi interrompida e Ecga
passou a se dedicar a um outro jornal, O Distrito de Evora, de oposi¢do politica.
Seu lado imaginativo, lirico e humoristico deu lugar a um escritor critico,
exaltando as doutrinas proudhonianas, como a defesa do proletariado e dos
camponeses, a importancia da triade familia-educacao-trabalho, dentre outras.
Esses assuntos continuardo em evidéncia na sua obra, nao mais, porém, da forma

didatica e polemista que se vé aqui. O amadurecimento de sua escrita fard com
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que seu olhar fique cada vez mais distanciado, mas nem por isso menos critico ou
menos irdnico. A sociedade oitocentista portuguesa terd nele sempre o seu mais
fiel e, quem sabe, mais lacido critico.

E nessa época também que sdo escritos os episodios de A Capital, narrando
de forma bem critica a vida burguesa dos jovens universitarios de Coimbra.

Seu primeiro romance publicado foi O Crime do Padre Amaro®, em 1874,
porém, como passou por um processo de publicacdo bastante impar, sua edi¢ao
considerada definitiva data de 1880, naquela que seria a terceira edigdo. A
primeira teria saido sem que Ega tivesse revisto as provas tipograficas e ele
considerava esta uma etapa fundamental do seu trabalho. Em 1876 ele fez uma
revisao que resultou num volume bastante alterado, mas a de 1880 foi ainda
maior. Esta reedi¢do apresentou o livro a um publico leitor maior do que o de
1874, pois agora ja havia sido editado também seu segundo romance que foi um
enorme €xito editorial na época, O Primo Basilio. Com este ultimo, E¢a comega a
desenvolver seu projeto mais ambicioso: o de escrever um conjunto de textos que
constituissem um painel critico da sociedade portuguesa de sua época — as Cenas
da Vida Portuguesa ou Cenas Portuguesas. Desse projeto fizeram parte O Primo
Basilio e, posteriormente, Os Maias, mas como uma coletinea de textos que se
tornassem uma cronica de costumes da época, essa ideia foi abortada pelo proprio
Eca, que, numa carta a Ramalho Ortigdo, em 1878, reconhece que ndo conseguira
levar seu plano a cabo, pois “um artista ndo pode trabalhar longe do meio em que
estd a sua matéria artistica”’. Isso se deu porque Eca era consul de Portugal fora
do seu pais desde 1872, quando foi para Havana. Passou a maior parte do tempo
como diplomata em paises como Inglaterra e Franga, retornando sempre por
pouco tempo a Portugal. Certamente esse foi o elemento motivador para que ele
deixasse de lado o projeto das Cenas. Os Maias, publicado em 1888, representa a
culminancia do projeto (também) falhado das Cenas: nessa que é considerada por
muitos a sua obra-prima, Ec¢a conseguiu realizar, ainda que ndo como planejara
inicialmente, uma apresentagdo panoramica da alta sociedade portuguesa da

época, com todas as suas especificidades.

% Houve, em 1870, a publicagio de O Mistério da Estrada de Cintra, mas esta “pseudo-reportagem
jornalistica”, como chamou Saraiva e Lopes (1996, p. 862) ¢ considerada a primeira tentativa
ficcional. Tomaremos como primeiro romance O Crime do padre Amaro.

7 Apud REIS, Carlos. < http://cve.instituto-camoes.pt/conhecer/bases-tematicas/figuras-da-cultura-
portuguesa/1284-eca-de-queiros.html> Acesso em 22/11/2012.



http://cvc.instituto-camoes.pt/conhecer/bases-tematicas/figuras-da-cultura-portuguesa/1284-eca-de-queiros.html
http://cvc.instituto-camoes.pt/conhecer/bases-tematicas/figuras-da-cultura-portuguesa/1284-eca-de-queiros.html
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Buscando fazer com seus textos um retrato da sociedade portuguesa de sua
época, Eca conseguiu retratar as “Cenas” mesmo que ndo tenha atingido seu
proposito por completo. Apresentou as cenas da vida religiosa em O crime do
Padre Amaro, as cenas da vida familiar em O Primo Basilio e as cenas da vida
romantica, como ele proprio chamou utilizando, mais uma vez, as tintas da ironia,
n’ Os Maias.

Temos, entdo, uma primeira fase de sua produgdo, a que correspondem suas
primeiras produgdes jornalisticas, uma segunda fase, que corresponde a suas
producdes romanescas, com destaque para o projeto falhado das Cenas da Vida
Portuguesa e a terceira fase, que representa aquilo que os criticos convencionaram
chamar de sua maturidade. Eca teria, de acordo com alguns criticos, se
reconciliado com Portugal. A ironia, antes ferina, 4cida e destrutiva, daria lugar a
uma ironia construtiva e até simpatica por esse pais ao qual ele sempre criticara
ferozmente. O uso do futuro do pretérito aqui serve apenas para marcar que,
apesar de ser bastante recorrente essa ideia de um Eca reconciliado, ndo seguimos
por esta linha.

Os textos publicados nessa época sdo a Correspondéncia de Fradique
Mendes, na Revista de Portugal, em 1889-90 e¢ A llustre Casa de Ramires, na
Revista Moderna, em 1897, que foram editadas como livro apenas postumamente,
sem passar por todo o processo de revisdo o qual Ega tanto valorizou. Sua
producao nesse periodo fica bastante dispersa, colaborando para jornais brasileiros
e portugueses, além de ter fundado e dirigido a Revista de Portugal de 1889 a
1892.

Eca era, para o seu tempo, o que os autores de telenovelas e minisséries sao
hoje para o nosso: fonte de entretenimento. Os jornais eram o veiculo em que os
textos circulavam para o maior numero de pessoas, € posteriormente tais textos

eram elencados em um livro.

(...) ndo ha texto fora do suporte que o da a ler (ou a ouvir), e sublinhar o fato de
que ndo existe a compreensao de um texto, qualquer que ele seja, que ndo dependa
das formas através das quais ele atinge o seu leitor. Dai a disting@o necessaria entre
dois conjuntos de dispositivos: os que destacam estratégias textuais e intengdes do
autor, e os que resultam de decisdes de editores ou de limitagcdes expostas por
oficinas impressoras. (CHARTIER, 1999, p. 17).
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Se estamos diante de dois textos em dois suportes distintos, ha de se analisar
tais suportes, sob pena de ndo se conseguir compreender os textos. Dessa maneira,
torna-se importante destacarmos o papel do livro na vida social do século XIX,

bem como o respectivo papel da televisao no século XX.

2.3

Livro, leitor e leitura no século XIX

Desde o século XVII, segundo Saraiva e Lopes (1996), um publico

NA

diferenciado do chamado “ptiblico de saldo” comeca a se manifestar. O interesse
pelo livro impresso aumenta, fazendo com que a tipografia, no século XVIII,
inicie um processo gradual de aperfeicoamento. No inicio do século XIX, a
impressao passa a ser feita numa imprensa a vapor, tornando a tiragem mais
rapida. As primeiras bibliotecas ambulantes e os gabinetes de leitura surgem nos
séculos XVIII e XIX, gracas ao progresso das técnicas de imprensa € ao interesse
despertado pela leitura no publico de entdo.

No inicio do século XIX, em Londres, cidade que somava um milhdo de
habitantes, ja se contabilizavam oito jornais diarios da manha e oito da tarde, além
de vérias publicagdes semanais. Como tanto os jornais como os livros eram
bastante caros, isso explica a quantidade de bibliotecas e gabinetes de leitura nessa
época. O jornal s6 comeca a ficar mais barato, também na Inglaterra, a partir de
1836.

Saraiva e Lopes continuam dizendo que o publico foi se formando a partir
da invencdo e desenvolvimento da imprensa bem como pelo crescimento das
camadas médias da populacdo. Isso, no entanto, ndo excluia o publico popular
ndo-alfabetizado, pois muitas obras eram lidas oralmente, em circulos de ouvintes.

Paul Zumthor, na introdu¢dao de A letra e a voz, menciona trés formas de
oralidade: a primaria, tipica de grupos analfabetos, que ndo possuem contato
algum com a escrita; a mista, que sofre influéncia externa da escrita; e a terceira,
chamada segunda, que se refaz pelo papel e pela tinta. Desse modo ele distingue
cultura escrita (a possuidora de uma escritura) e cultura letrada, na qual “(...) toda

expressao ¢ marcada mais ou menos pela presenca da escrita” (ZUMTHOR, 1993,

p.18).
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Zumthor escreveu referindo-se a Idade Média, porém seu texto permite
iniciar uma reflexdo sobre as praticas culturais oitocentistas brasileiras e
portuguesas®. Ainda que a escrita tenha se tornado uma realidade e despertado o
interesse de grande parte da populacdo da época, a oralidade ndo fora eliminada
radicalmente; a escrita e o oral partilharam a cultura. O olho da maioria, nao
alfabetizada, ndo lia a palavra, mas lia imagens. Além disso, ouviam as vozes que,
alternativamente, conduziam o texto impresso, nos circulos de leitura que
mencionamos. A leitura ficava, entdo, numa interse¢ao entre o visual e o auditivo,
contatando diretamente o universo oralizado do leitor. Ainda era, portanto, um
desafio para o século XIX a questdo do leitor, pois 0 acesso aos textos escritos era
bastante reduzido, diante do nimero grande de analfabetos e do alto prego dos
livros e jornais.

A Igreja vinha, desde o século XVII, incentivando as mulheres a
desenvolverem hébitos de leitura, uma vez que isso seria importante para a
educagao dos filhos. A escrita, porém, deveria fazer parte apenas do universo
masculino, pois representaria uma espécie de liberdade de expressao inadequada
para as mulheres. Além disso, a leitura e a escrita, como formas nobres de
comunicagdo, também estdo associadas ao poder e sdo utilizadas como
instrumento de dominagdo. “Esse objeto em que se inscreve o poder, desde toda
eternidade humana, é: a linguagem — ou, para ser mais preciso, sua expressao
obrigatoria: a lingua.” (BARTHES, s/d, p. 12) Se a lingua, e consequentemente
seu dominio escrito, sdo objetos “onde se inscreve o poder”, logo ndo podem ser
utilizados pela mulher no século XIX.

Faz-se necessario, de qualquer modo, habituar a sociedade burguesa
oitocentista a0 consumo do jornal e do texto impresso, para que este pudesse
circular, e criar, assim, um publico leitor de fato, habituado a leitura.

Segundo Lajolo e Zilberman:

Disso resultaram duas nogoes: de um lado, a nog¢do de publico, massa coletiva e
andnima que, ndo obstante o anonimato, pode ter vontade propria e diregdo
definida, incidindo em linhas de agdo que a literatura, em parte ou no todo, acata ou
ndo; de outro, a nogdo de leitor, individuo habilitado a leitura, com preferéncias
demarcadas, figura que o escritor busca seduzir, langando méio de técnicas e

¥ Brasil e Portugal, apesar de distantes geograficamente, mantinham os mesmos padrdes de leitura,
com indices de analfabetismo e publico leitor basicamente iguais. Apesar de Portugal ser um pais
europeu, sempre foi considerado atrasado em relagdo aos demais paises. (RAFAEL, 2011)
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artificios contabilizados pela critica e historia da literatura. (LAJOLO;
ZILBERMAN, 1996, p.9).

Os escritores, conforme as autoras salientam, precisavam seduzir seus
potenciais leitores, pois, apesar de haver um interesse por esse universo que se
descortina, o novo quase sempre também repele. Os escritores precisavam tragar,
portanto, padrdoes buscando despertar nos leitores o gosto pela leitura e a boa
aceitagao dos textos na época.

A figura do leitor tornara-se tdo importante no século XIX que sempre
encontramos nos romances oitocentistas cenas de leitura. Nao poderia ser
diferente em O Primo Basilio. Ja no primeiro capitulo, o narrador menciona as
“preferéncias demarcadas” de Jorge e de Luisa: Jorge estd lendo um volume de
Luis Figuier9 e admirava, além deste, Bastiat e Castilho'®. Luisa, ao ler o jornal,
interessa-se pelas colunas sociais (¢ por meio da leitura que fica sabendo do
retorno de Basilio) e pelos antincios, mas seu prazer maior ¢ a leitura de romances

romanticos.

E saltando na ponta do pé descalgo, foi buscar ao aparador por detrds de uma
compota um livro um pouco enxovalhado, veio estender-se na voltaire, quase
deitada, e, com o gesto acariciador ¢ amoroso dos dedos sobre a orelha, comegou a
ler, toda interessada.

Era a Dama das camélias. Lia muitos romances; tinha uma assinatura, na Baixa, ao
més. Em solteira, aos dezoito anos, entusiasmara-se por Walter Scott e pela
Escocia; desejara entdo viver num daqueles castelos escoceses (...). Mas agora era
0 moderno que a cativava: Paris, as suas mobilias, as suas sentimentalidades. (...)
(QUEIROS, 2004, p. 20)

Era por intermédio da leitura que Luisa, para usar o lugar-comum, viajava.
Estava sempre absorta num universo que nao era o seu, de “burguesinha da
Baixa”. O livro a entusiasmava e cativava. Era essa a interagdo entre o texto e seu
leitor que buscava o autor do século XIX. Além disso, como o proprio romance

também deixou claro, havia leituras especificas para o homem e para a mulher.

Romances eram tidos como adequados para as mulheres por serem elas vistas
como criaturas em que prevalecia a imaginacdo, com capacidade intelectual
limitada, frivolas e emotivas (...) era a antitese da literatura pratica e instrutiva,
proprias para os homens (LYONS, 2002, p. 172)

? Escritor e médico francés, escrevia textos cientificos. (cf. nota do editor de O Primo Basilio).

' Bastiat foi um economista francés que defendia a liberdade do trabalho e o livre comércio. E
Castilho era um escritor roméntico portugués de “espirito classico e arcaizante”. Jorge apresenta-
se, portanto, como um leitor conservador. (idem).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012051/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1012051/CA

32

Apresenta-se neste periodo, entdo, uma leitura direcionada ao publico
masculino e outra voltada para o publico feminino. Nesta tltima, imperavam os
romances, porque se acreditava que este tipo de narrativa, superficial e
sentimentalista por exceléncia, serviria para entreter sem deformar as mentes
femininas. As leituras cientificistas de Jorge explicam-se pelo fato de ele ser um
homem das ciéncias: é engenheiro. J4 Luisa, “frivola e limitada”, como alids o
seriam todas as mulheres, debruga-se sempre sobre os romances. E apesar de estes
serem considerados os textos adequados para a mulher oitocentista, E¢a vai
mostrar em seu texto que a narrativa romantica deforma o espirito dessas
mulheres, fazendo com que elas busquem todo o tempo aquilo que € o oposto do
real: o ideal.

Desde sempre, ao entrar em contato com o texto, cada leitor imprime sua

propria marca na leitura. Como diz Zilberman:

Nenhum leitor absorve passivamente um texto; nem este subsiste sem a invasao
daquele, que lhe confere vida, ao completd-lo com a forca de sua imaginagdo e
poder de sua experiéncia. Como essas propriedades sdo, por sua vez, mutaveis, as
leituras variam, e as reacdes perante as obras sempre se alteram. (ZILBERMAN,
2001, p. 51)

A leitura funcionava, para a leitora burguesa do século XIX, entdo, como
um complemento para suas vidas ociosas e vazias. O texto completa o leitor,
conforme salientou Zilberman, e isto vai ao encontro da descri¢ao feita da cena de
leitura de Luisa. Os entusiasmos e o interesse de Luisa eram despertados diante da
leitura. Portanto, como exemplificado com a personagem em questdo, nessa
relagdo entre leitor e texto no século XIX, um depende do outro. O livro precisa
do leitor para existir, e o leitor ganha vida a partir da experiéncia da leitura.

Antonio Candido (2002) afirma que a narrativa ficcional em prosa era a
“maneira mais acessivel e atual de apresentar a realidade, oferecendo ao leitor
maior dose de verossimilhanga e, com isso, aproximando o texto da sua
experiéncia pessoal” (p. 40). Os habitos de leitura que estavam se criando acabam
por ser reproduzidos pelos personagens na narrativa, bem como os demais habitos
e costumes da sociedade burguesa da época. Era comum as personagens
aparecerem sempre lendo os jornais da época, livros de exatas, revistas, romances.
Isso € mais um indicio da preocupag¢dao em educar o leitor para que este pudesse

receber bem as obras literarias, possibilitando sua circulagao.
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A partir do século XX, a leitura vai perdendo espago para os meios de
comunica¢do audiovisuais. Os romances e at¢é mesmo 0s jornais vao sendo
substituidos, em larga medida, pelos programas de TV, como os telejornais e as

telenovelas. A televisao, segundo Comparato:

introduziu uma nova concep¢ao de tempo e espago em sua reprodugdo do mundo.
O espaco perdeu sua qualidade estatica e passou a ser movimentado, incorporando
as caracteristicas do tempo historico. O espago-tempo pode parar, como nos ‘close-
ups’, pode voltar ao passado, como nos ‘flashbacks’, pode dar um salto e nos levar
ao futuro (...) parece evidente a fronteira que separa a realidade concreta e ficgao
(...). (COMPARATO, 1996, p. 76)

Faz-se necessario, entdo, dar um passeio para além do texto literario com
destino a televisdo, veiculo onde serd exibida a minissérie O Primo Basilio, foco

deste trabalho.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012051/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1012051/CA

3
A tela

3.1

A televisdao no século XX

A televisdo ¢ considerada hoje o mais difundido meio de comunicagdo de
massa existente (segundo o IBGE, em 2009, 95,67% dos domicilios possuiam
uma televisio'' — mais do que o radio, ainda segundo o IBGE, presente em
88,91% dos domicilios em 2008'%). Estando presente em quase todos os lares
brasileiros, a televisdo precisa buscar um discurso capaz de atingir o maior
numero possivel de pessoas e, para isso, “deve reduzir as diferengas ao minimo,
exigindo o minimo de esforco decodificador e chocando minimamente os
preconceitos socioculturais das maiorias” (BARBERO, 1997, p. 42). A TV,
portanto, apesar da aparente miscelanea cultural, apresenta a sua diversidade
calcada numa padronizacdo da linguagem, que deve ser acessivel para todo
espectador do Brasil, sem que este necessite de nenhum tipo de conhecimento
especifico para entendé-la.

A historia da televisdo no Brasil inicia-se com a chegada ao Rio de Janeiro,
em 1917, de Assis Chateaubriand, advogado e jornalista que iniciou um império
da comunicagdo no pais. Em 1950, este império compreendia o Diario da Noite, o
Diario de Sdo Paulo, a revista O Cruzeiro e a emissora de radio Tupi. Naquele
ano, Chateaubriand trouxe para o Brasil as primeiras cameras de video e os
técnicos da rede americana de TV RCA para implantar a televisao no pais. Em 18
de setembro de 1950 dé-se a inauguracdo da primeira emissora de TV brasileira: a
PRF-3 TV Difusora (mais tarde TV Tupi de Sdo Paulo) inicia suas transmissdes.

Muitos programas migraram do radio para a TV, como o jornal Reporter
Esso e humoristicos como PRK-30 e Balanga, mas ndo cai. Fez-se,
frequentemente, a adaptacdo dos textos originalmente orais para torna-los

compativeis com as exigéncias do meio audiovisual da televisao.

' <http://seriesestatisticas.ibge.gov.br/series.aspx?vcodigo=PD282&t=domicilios-particulares-
permanentes-posse-televisao> Acesso em 16/11/2012

12 <http://seriesestatisticas.ibge.gov.br/series.aspx?vcodigo=PD28 1 &sv=14&t=domicilios-
particulares-permanentes-posse-radio> Acesso em 18/11/2012


http://seriesestatisticas.ibge.gov.br/series.aspx?vcodigo=PD282&t=domicilios-particulares-permanentes-posse-televisao
http://seriesestatisticas.ibge.gov.br/series.aspx?vcodigo=PD282&t=domicilios-particulares-permanentes-posse-televisao
http://seriesestatisticas.ibge.gov.br/series.aspx?vcodigo=PD281&sv=14&t=domicilios-particulares-permanentes-posse-radio
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Até o final da década de 50, funcionavam as TVs Tupi, Record (1953) e Paulista
(1952) em Sao Paulo; Tupi, Rio (1955) e Excelsior (1959) no Rio de Janeiro;
Itacolomi (1956) em Belo Horizonte. Nesses primeiros dez anos da TV brasileira, o
aparelho televisor ainda era um artigo de luxo. Em 1954, existiam 12 mil aparelhos
no Rio e em Sao Paulo; em 1958, eram 78 mil em todo o pais. (PATERNOSTRO,
1987, p. 26)

A guerra pela audiéncia comecou na década de 1960, quando a TV assumiu
seu carater comercial e passou a disputar verbas publicitarias. Estd nesse caminho
até hoje, quando ainda tenta a (quase) qualquer preco seduzir e conquistar
telespectadores. Bourdieu (1997) destaca a pressdo econdmica que ¢ exercida
sobre a televisdo. Acontece com ela o contrario do que acontecia com os
escritores de vanguarda do século XIX e, em grande parte, também com os
escritores do século XX: para estes, “o sucesso comercial imediato era suspeito:
via-se nele um sinal de comprometimento com o século, com o dinheiro... Ao
passo que hoje, cada vez mais, o mercado € reconhecido como instancia legitima
de legitimagdo.” (BOURDIEU, 1997, p. 37) Em se tratando da televisdo, tanto
mais audiéncia um programa tem, mais satisfeitos ficam os seus produtores, uma
vez que quem sustenta a televisdo sdo as cotas de publicidade. Se os indices de
audiéncia forem altos, o valor cobrado pela publicidade exibida durante esse
programa serd bastante alto, e o contrario também acontece. Bourdieu continua
dizendo que “por meio do indice de audiéncia, ¢ a l6gica do comercial que se
impde as produgdes culturais.” (BOURDIEU, 1997, p. 38) Para ele, essa inversao
nao seria positiva, uma vez que, em vez de serem criadas obras para satisfazer aos
anseios do publico, seria criado um novo publico para as obras que interessam a
TV.

O que se deve levar em conta, porém, ¢ o que verbalizou o critico Antonio

Candido:

Tanto quanto os valores, as técnicas de comunicagdo de que a sociedade dispde
influem na obra, sobretudo na forma, e, através dela, nas suas possibilidades de
atuacdo no meio. Estas técnicas podem ser imateriais — como o estribilho das
cangoes, destinadas a ferir a atencdo e a gravar-se na memoria; ou podem associar-
se a objetos materiais, como o livro, um instrumento musical, uma tela.
(CANDIDO, 2006, p. 41)

A obra de um escritor, portanto, sofre influéncia das técnicas de

comunicacao disponiveis para a sociedade. Renato Cordeiro Gomes aponta que os
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autores preocupam-se desde o fim do século XIX com a associagdo entre midia

(bem como as suas tecnologias) e literatura. Ele afirma que

As novas tecnologias, assim, sdo tomadas ndo s6 como tema, conteido da
expressdo, mas condicionante de uma escrita agil, sintética, que sera pouco depois
ponto programdtico de nosso modernismo de 22, que, em busca da instauracdo do
novo, se propds também a dialogar com a midia. (...) Essa preocupagdo com a
midia se agudiza com o processo de modernizacdo, com o impacto das novas
tecnologias na percepcdo e na sensibilidade humanas, com o impacto provocado
pela industria cultural, pela comercializagdo em massa dos produtos culturais.
(GOMES, 2002, p. 92, 93)

O suporte técnico, portanto, influencia a obra e isso ndo pode jamais ser
esquecido ou relegado a segundo plano. Esse processo de modernizagdo que
acontece no inicio do século XX leva as artes produzidas nesse periodo a
refletirem isso. Ndo custa lembrar que os movimentos de vanguarda valorizavam,
dentre outras coisas, a velocidade, gragas ao advento do automovel. Essa rapidez
ndo se dard apenas no campo do transporte. As novas midias, dentre elas a
televisdo, sdo responsaveis por uma altissima velocidade no trafego de
informagdes. “Em vista do alcance global instantdneo dos novos meios de visdo e
som, até mesmo o jornal ¢ vagaroso.” (MCLUHAN, 2011, p. 168) Desde a década
de 1960, McLuhan ressalta que o mundo contemporaneo funciona como se fosse
uma unica cidade, devido ao alcance imediato das mais variadas noticias e
produtos culturais oriundos de qualquer lugar. A TV busca suprir nossos anseios
dando-nos o pao e o circo de que desejamos: temos nela tudo — informagao,
formacdo e diversdo — rapida e bem palatavel, de facil acesso e inteligibilidade por
e para todos.

Voltando a histdria da televisdo, € relevante aqui ressaltar que, no inicio dos
anos 1960, dois programas fizeram bastante sucesso: a transmissdao ao vivo da
inauguracao de Brasilia e a primeira adaptacao televisiva brasileira a partir de um
texto literario de que se tem noticia: a feita por Dionisio de Azevedo para a TV
Vanguarda de Hamlet, de Shakespeare. A adaptagdo, portanto, esta na historia da
TV desde o inicio. Bourdieu afirma que, nesta época, “o fendmeno mais
importante, e que era bastante dificil de prever, ¢ a extensdo extraordinaria da
influéncia da televisdo sobre o conjunto das atividades de produ¢do cultural”
(BOURDIEU, 1997, p. 51). E mais uma vez isso faz voltar o nosso olhar para a
adaptacao, que segundo Bonassa (apud OLIVEIRA, 2004), citado no inicio desta
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analise, ¢ uma “mania” dos redatores atuais, ou seja, a TV toma de empréstimo
um produto cultural especifico — no caso, um texto literario — e cria o seu proprio
produto cultural a partir da adaptagao — a minissérie ou a novela. E ainda faz isso
sofrendo “mais do que todos os outros universos de producao cultural a pressao
do comércio, por meio dos indices de audiéncia” (BOURDIEU, 1997, p. 52).

A televisdo representou, para o século XX, o mesmo papel representado
pelo jornal no século anterior: se antes os folhetins eram a produgao artistica mais
popular, buscando atrair um nimero cada vez maior de leitores, as novelas,
minisséries e seriados televisivos, no século XX, tomaram para si tal fungdo. Com
a diferenga de que a TV atinge um publico inimaginavel para o livro. Enquanto na
Europa do século XIX, o livro foi o produto de ficcao voltado para as massas, no
Brasil esse papel ¢ ocupado pela televisdao no século XX.

A grande questdo que se impde a televisio € como manter os
telespectadores atentos e iméveis diante dela. Na leitura, ndo ha interrupgao, a ndo
ser a feita pelo proprio leitor ao seu tempo. Na TV, os programas sao
interrompidos necessariamente por intervalos comerciais, que sdo o sustento
financeiro dela. Como, entdo, evitar que a assisténcia mude de canal ou
simplesmente desligue a TV? Nas telenovelas e nas minisséries, por exemplo,
antes de cada intervalo tem-se um pequeno “gancho”, despertando a curiosidade
do telespectador acerca do que ha de vir, mesmo expediente utilizado ao fim dos
capitulos, sendo que este “gancho” final precisa ser maior, uma vez que deve
garantir o retorno da audiéncia no dia seguinte ou até na semana seguinte. Essa
técnica ¢ heranga direta dos folhetins do século XIX, que, por serem
originalmente publicados também em capitulos, precisavam reter o interesse do
leitor para a préxima publicacdo. Ao serem reunidos em livro, no entanto, tais
ganchos acabam por ndo exercerem mais a mesma fun¢do que antes, uma vez que
ali estara reunido todo o conjunto dos textos anteriormente apresentados em
capitulos’.

Hé algo em comum, portanto, entre os textos literarios de Eca de Queirds no
século XIX e a teledramaturgia nos séculos XX e XXI: ambos encerram o mesmo

objetivo para com o seu publico-alvo, que ¢ o entretenimento. A televisao utiliza-

" Nio deixa de se assemelhar ao que acontece hoje em relagio as producdes televisivas. A
minissérie O Primo Basilio, por exemplo, inicialmente foi exibida de terga a sexta num conjunto
de dezesseis capitulos e agora foi lancada no formato de DVD, deixando que o publico escolha
quando e quantos capitulos iré assistir.
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se de alguns formatos especificos na sua teledramaturgia para atingir tal fim, que
sdo as telenovelas, os seriados, as minisséries € os episddios Unicos, com comeco,
meio ¢ fim. Renata Pallottini (1998) chama de unitario esse tipo de programa
ficcional que € exibido apenas uma vez, com comego, meio e fim. A minissérie
seria uma historia fechada, mas dividida em capitulos de duracdo variavel. Ha
minisséries com quatro capitulos e outras que duram trés meses, mais parecendo
uma mini-novela. Elas normalmente sdo exibidas nas redes televisivas brasileiras
de terca a sexta-feira. Ja as telenovelas sdo exibidas diariamente, podendo durar
de seis a oito meses. Apesar de partir de uma sinopse escrita bem antes de ir ao ar,
a telenovela vai sendo escrita a medida que vai sendo exibida. Os seriados
apresentam episodios independentes, mas contém elementos comuns cuja
finalidade ¢ conferir unidade ao programa.

A minissérie, segundo Pallottini, seria uma obra fechada. Isto significa que

seu desenrolar e seu desfecho ndo dependem da opinido do publico, ao contrario

do que acontece na telenovela.

Trata-se de um produto bem menos manipulavel, em principio, com possibilidades
de marcas de autoria bem mais fortes que as demais ficgdes na TV. Por ser um
formato muito mais fechado em termos estruturais, mais coeso, € certamente
aquele que mais se aproxima dos ideais tradicionais de artisticidade assentados na
profunda unidade estrutural do texto, na coesdo interna e na pluralidade de leituras
que abarcam os textos regidos pela primazia da fungdo poética da linguagem.
(BALOGH, 2002, p.129)

(13

Como se trata, portanto, de um produto “menos manipulavel” e “com
possibilidade de marca de autoria bem mais forte”, a minissérie serda o formato
mais utilizado para receber as transcodificacdes de textos literarios para a TV.
Além disso, ¢ interessante lembrar que as adaptagdes sdo acompanhadas
normalmente de um aumento consideravel na venda do livro que originou a
minissérie. Por ocasido do langamento da minissériec O Primo Basilio, por
exemplo, a revista Veja publicou uma reportagem na qual apresentava a
expectativa das editoras com o provavel aumento nas vendagens do romance:
“Agora aproveitando a estreia da minissérie na televisdo, seis editoras preparam
novas fornadas da obra”. '

Desde sua inauguragdo, os programas de maior prestigio da televisdo sdo as

adaptagdes literarias. Nos anos de 1950, os teleteatros consistiam na encenagao

< http://veja.abril.com.br/arquivo_veja/reportagem 10101988.shtml> Acesso em 29/11/2012.
Reportagem publicada em 10 de agosto de 1988.
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para o video de alguma obra literaria internacional. As telenovelas inicialmente
também eram baseadas em textos estrangeiros. A primeira delas, 2-5499
Ocupado, era a adaptagdo para a TV brasileira de um texto argentino. Esse
formato fez tanto sucesso que, na década de 1970, o horério das 18 horas passou a
ser exclusivo para adaptacdes de textos literarios nacionais. A partir da década
seguinte, as adaptagdes passaram a ser em sua maioria em forma de minisséries,

exibidas geralmente apods as 22 horas para um publico considerado diferenciado.

Trata-se de um formato inserido num horario (22h) do mosaico de programagao
que se dirige a um publico mais exigente e com mais opg¢do de lazer que o publico
cativo. Em principio, a minissérie ¢ mais fechada do que a novela, e hd uma
oportunidade maior de o roteirista aprofundar-se sobre os episodios e criar
equilibrio maior entre enunciados de estado e de fazer. (BALOGH, 2002, p.61).

A televisdo esta na casa da quase totalidade da sociedade, ocupando o tempo
que antes era gasto com lazer, trabalho ou mesmo formagdo e contato social do
individuo. Todo tipo de informacao ¢ obtido, a partir da segunda metade do século
XX, com a televisdo, além, ¢ claro, de exibir também programas de ficgdo,
baseados ou ndo em textos literarios. A TV passa a ocupar, para grande parte da
populacdo, o lugar que poderiam ter o jornal e o livro. As noticias e a ficgdo ficam
a distancia apenas de um botdo para o telespectador. Isso nos faz retornar a leitura
de Paul Zumthor a respeito da leitura. Em determinadas sociedades, a leitura
nunca se dissociou da oralidade e a televisdo ¢ uma prova concreta de que os
meios audiovisuais sdo de extrema validade desde sempre. Se antes a leitura era
realizada em voz alta e ndo se concebia que pudesse ser feita de outra forma, com
o advento da televisdo um outro valor surgiu, uma linguagem outra se faz presente
€ passa-se a conjugar a imagem e a voz advindos em um veiculo uno. No Brasil, a

televisdo desempenhou um papel fundamental de difusdo de obras ficcionais.

Se nos paises europeus — sobretudo Franga e Inglaterra — o livro ainda no século 19
foi veiculo de uma producdo ficcional voltada para as massas, no Brasil teria
havido uma passagem direta de um estagio de comunicagdo oral para um estagio de
comunicacio eletronica, sem estagio na cultura escrita. (GUIMARAES, 1995, p. 1)

Isso leva a pensar sobre as peculiaridades do publico leitor e do processo de
difusdo da leitura no Brasil. Se, em meados do séc. XIX, por um lado, boa parte
da populagdo era iletrada ou analfabeta (cf. ALENCAR, 1996), por outro lado,

também foi nessa época que se inaugurou, na capital do Império, o Real Gabinete
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de Leitura. Esse evento ¢ um forte indicio da existéncia de um publico leitor,
ainda que ndo brasileiro, mas formado pelos portugueses que aqui residiam.

E o foco de interesse neste momento de nossa analise estd justamente nas
idiossincrasias desse quadro especifico de leitura e de leitores (Brasil, nos séculos
XIX/XX). Tomando por pressupostas todas as filigranas mais intimamente ligadas
aos estudos socioldgicos, ou histéricos, ou a ambos, e atendo-nos as marcas
dessas questdes no literario stricto sensu, ¢ licito pensar numa analogia entre o
panorama sociocultural e politico-econdmico na Inglaterra (do séc. XVIII)
descrito por Ian Watt (2010), e o verificado em nosso pais no periodo ja
assinalado.

Segundo Watt (2010), a ascensdo econdomica da burguesia industrial e o
surgimento e consolidacdo da classe operdria nos centros urbanos (processos
concorrentes, embora com ritmos e propor¢des bastante diferentes, ¢ claro) foram
os fatores decisivos para o advento do romance como expressao literaria daquele
tempo e daquela sociedade. O “realismo formal” romanesco produzira, como
nenhum outro género anterior, um efeito estético por meio do qual tanto o burgués
quanto o proletario se viam fielmente representados nas paginas dos romances de
Fielding, Defoe ¢ Richardson. Foi esse aspecto estético a principal causa
promotora da “Ascensdo do romance” (cf. WATT, 2010).

Ainda no tocante a essa intima relagdo entre o romance e as classes sociais
na Inglaterra setecentista, vale lembrar a prevaléncia da funcdo referencial da
linguagem no romance: “(...) o género funciona gracas mais a apresentacao
exaustiva que a concentragdo elegante”, e isso “explicaria por que o romance ¢ o
mais traduzivel de todos os géneros (...)” (WATT, 2010, p. 32).

Os primeiros romances europeus chegam ao Brasil ja nos oitocentos (e os
primeiros por aqui produzidos também sdo dessa €poca), quando por estas terras
ainda ndo havia a tensdo entre a burguesia e o proletariado, certamente. Nossa
sociedade escravocrata e agraria ainda demoraria um pouco para viver essa crise.
Por isso ndo soa absurdo supor que a maioria do publico leitor brasileiro no século
XIX fosse formada por uma fatia bastante reduzida da populagdo que vivia na
sede do Reino Unido (apdés 1808): pequenos comerciantes, religiosos, e,
sobretudo, portugueses recém-chegados a América, em fungdo da vinda da
Familia Real, fugindo de Napoledo Bonaparte. Dom Jodo VI, ciente de que sua

estada forcada em terras brasileiras ndo seria curta, decidiu, além de abrir os
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portos do Brasil as nagdes amigas, permitir a imprensa, facilitar a entrada de
livros e fundar cerca de uma dezena de institui¢des de ensino técnico ou superior
em todo territorio, no Rio de Janeiro e na Bahia (cf. RIBEIRO, 1998). A quase
totalidade dos escravos, porém, era analfabeta; boa parte dos negros e mulatos
forros também; idem em relagdo aos indigenas. E por isso que Guimardes (1991)
afirmou ter o Brasil passado diretamente do estagio da cultura oral para o da
cultura audiovisual, pois mesmo durante o século XIX, quando a leitura se
estabeleceu de fato nas sociedades ocidentais letradas, o publico leitor brasileiro
ainda era bastante reduzido, em funcdo das nossas especificidades historicas.

Vera Figueiredo, a proposito das adaptacdes de textos literarios para o

cinema, afirma o seguinte:

Neste quadro, a literatura ndo era apenas um repositorio de historias e técnicas
narrativas a que o cinema poderia recorrer; era, assim como as outras artes mais
antigas, também um exemplo a seguir no que diz respeito ao processo de
constituicdo de um campo auténomo: ou seja, tratava-se, para o cinema, de
alcangar o patamar de “dignidade cultural” que a literatura havia alcangado ao
afastar-se, tanto das narrativas populares, quanto da insipiente cultura de massa
sujeita a l6gica do mercado. (FIGUEIREDO, 2010, p. 16)

O cinema e, da mesma maneira a televisao, utilizam-se dos textos literarios,
portanto, para atingir um outro patamar cultural. Essa relagdo acaba por ser uma
via de mao dupla: a televisdo ganha um outro status por exibir uma programagao
baseada num elemento da alta cultura, e o texto literario ganha visibilidade nunca
antes vista por estar presente num veiculo de cultura de massa.

Quando estamos diante de uma adaptagdo, um meio de comunicacdo acaba
chamando a aten¢do do seu publico para o outro. Os leitores da obra literaria
querem “ver” a adaptacdo do texto, enquanto que os espectadores da minissérie
desejardo ler o texto que a originou. A TV cumprird um papel fundamental no
pais, que ¢ o de democratizar um texto literario e tornd-lo acessivel a um publico

~ . g 1
ndo necessariamente afeito a leitura 5.

"> Enquanto mais de 96% da populagio (e esse niimero é ascendente) possui TV em casa e usufrui
dela, o numero de leitores cai a cada ano: cerca de 50% da populagdo brasileira em 2011 dizia ler
nas horas vagas. Em 2007 esse percentual era de 55%.
<http://gl.globo.com/educacao/noticia/2012/03/numero-de-leitores-caiu-9 1 -no-pais-em-quatro-
anos-segundo-pesquisa.html> Acesso em 19/11/2012
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3.2

Cultura erudita versus cultura de massa?

Nesse novo quadro comunicacional e tecnoldgico, vemo-nos diante de obras
artisticas homonimas vinculadas em dois veiculos diferentes: o livro e a televisao.
Paul Zumthor (2001), ao fazer uma reflexdo sobre a cultura e a literatura
medievais, afirma que nao se podem analisar as manifestagdes culturais apenas
tomando por base os textos escritos: deve-se considerar também a musica, o
figurino, a oralidade e as imagens. Parafraseando McLuhan, ele diz que muitos
intelectuais costumavam desprezar tudo o que remetesse a oralidade, pois esta
teria um carater popular, em oposi¢ao a cultura escrita, que seria a erudita. Ainda
segundo Zumthor, mesmo que a oralidade seja referéncia para determinados
grupos culturais, a escrita ¢ a forma dominante de manifestacdo literaria. O texto
escrito teria mais “valor” e, dessa forma, representaria um contraponto a cultura
oral. Forma-se assim uma oposi¢ao: a cultura letrada e erudita versus a cultural
oral e popular.

Diante dessa andlise, ¢ como se o romance O Primo Basilio fosse o
representante da cultura letrada e erudita e o seu simulacro, a minissérie, a
representante da cultura popular e, por isso mesmo, algo menor. Zumthor, no
entanto, faz em seu texto uma profunda e fundamentada defesa da voz, que,
segundo ele, ¢ “um fator constitutivo de toda obra que, por forca de nosso uso
corrente, foi denominada ‘literaria’.” (ZUMTHOR, 2001, p. 9) A divisao entre
culturas existe, mas a hierarquia entre elas, ndo deveria existir.

Apesar de toda essa fundamentacdo tedrica que defende as produgdes
contemporineas € as apresenta como algo extremamente positivo, as proprias
emissoras de televisdo, ao veicularem adaptagdes, buscam sempre associa-las aos
autores dos textos literarios adaptados, como se a qualidade daquela obra estivesse
necessariamente ligada a obra escrita e considerada erudita.

Umberto Eco (2006) apresentou, desde a década de 1960, as duas vertentes
criticas que encontramos a respeito da cultura de massa: os “apocalipticos” e os
“integrados”. Segundo ele, para os apocalipticos, a cultura de massa “torna-se o
sinal de uma queda irrecuperavel, ante a qual o homem de cultura (ultimo
supérstite da pré-historia, destinado a extinguir-se) pode dar apenas um

testemunho extremo” (ECO, 2006, p. 8). J4 os integrados diriam que:
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J& que a televisdo, o jornal, o radio, o cinema e a estoria em quadrinhos, o romance
popular e o Reader’s Digest agora colocam os bens culturais a disposi¢do de todos,
tornando leve e agradavel a absor¢do das nogdes e a recepgdo de informagdes,
estamos vivendo numa época de alargamento da area cultural, onde finalmente se
realiza, a nivel amplo, com o concurso dos melhores, a circulacdo de uma arte e de
uma cultura “popular”. (ECO, 2006, p. 8, 9)

Eco, portanto, resume as duas visdes distintas que se apresentam sobre a
cultura de massa: uma apocaliptica, e a ironia da escolha do nome ja fala por si, e
outra integrada. E ele continua dizendo que a “imagem do Apocalipse ressalta dos
textos sobre a cultura de massa; a imagem da integragdo emerge da leitura dos
textos da cultura de massa.” (ECO, 2006, p. 9)

Nao podemos esquecer que “toda modificagdo dos instrumentos culturais,
na historia da humanidade, se apresenta como uma profunda colocacdo em crise
do ‘modelo cultural’ precedente”. (ECO, 2006, p. 34) Isto ¢, sempre se instaura
uma crise diante da modernizagdo dos meios de transmissdo da cultura. Até

mesmo a escrita ja fora alvo de criticas.

Para reconsiderar um pouco desse caminho, sera 1til lembrar que em Fedro, Platao
objetou que o aparecimento recente da escrita iria revolucionar a cultura para algo
pior. Alegou que ela iria trazer a reminiscéncia no lugar do pensamento e o
aprendizado mecénico ao invés da dialética verdadeira da indagacdo viva da
verdade mediante o discurso e a conversagdo. (MCLUHAN, 2011, p. 168)

Alfredo Bosi, em um artigo chamado “Cultura brasileira e culturas
brasileiras”, comeg¢a seu texto dizendo que estamos acostumados a falar em
cultura brasileira no singular, como se houvesse uma tnica maneira de o povo
brasileiro manifestar-se culturalmente. Se, no entanto, entendemos cultura como
“uma heranga de valores e objetos compartilhada por um grupo humano
relativamente coeso” (BOSI, 1993, p. 309), teriamos, no minimo duas culturas:
uma erudita, calcada no sistema educacional, e outra popular, basicamente
iletrada.

A essas culturas limitrofes, Bosi acrescenta outras duas que, segundo ele,
desenvolveram-se juntamente com a sociedade capitalista: a “cultura criadora”
que, apesar de estar fora da Universidade, ¢ idealizada por intelectuais; e a
“cultura de massas”, também chamada de industria cultural pelas suas relagdes

com os sistemas de produgao.
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Umberto Eco aponta que, numa primeira leitura, poderiamos achar
extremamente reprovavel a associa¢do entre a ideia de cultura e a de industria.
Entdo, apresenta-nos um exemplo de como a submissdao de um modelo a industria

pode gerar bons frutos.

Mas tdo logo alguém inventa a possibilidade de imprimir xilograficamente paginas
de uma biblia reproduzivel em mais exemplares, sucede um fato novo. Uma biblia
que se reproduz num nimero maior de copias custa menos, e pode chegar a um
numero maior de pessoas. E uma biblia que se vende para mais gente ndo serd uma
biblia menor? Dai o nome que toma de biblia pauperum (...). A biblia pauperum
comeca a submeter-se a uma condicdo que, séculos depois, alguém atribuira aos
modernos meios de massa: a adequacdo do gosto e da linguagem as capacidades
receptivas da média. (ECO, 2006, p. 12)

Além disso, a industria cultural ndo teria surgido com o advento da
televisdo, mas sim com os jornais, porque eles nada mais seriam do que um
produto com um numero fixo de paginas, publicado obrigatoriamente uma vez por
dia, “no qual as coisas ditas ndo serdo mais unicamente determinadas pelas coisas
a dizer (...), mas pelo fato de que, uma vez por dia, se devera dizer o tanto
necessario para preencher tantas paginas”. (ECO, 2006, p. 14) A industria cultural
seria 0 que Eco chamou de “um sistema de condicionamentos, aos quais todo
operador de cultura deverd prestar contas, se quiser comunicar-s€ com Sseus
semelhantes.” (ECO, 2006, p. 14)

O chamado “homem de cultura” deveria, diante desta situacao, ndo reclamar
um retorno ao momento anterior, mas perguntar-se de que maneira este novo
momento poderia alterar sua relagdo com a cultura.

Vale dizer que a vida cultural letrada, erudita, durante muito tempo se fez
dentro das Universidades ou ao redor dela. O préprio Eca de Queirés comegou
seus questionamentos literarios com um grupo de amigos na Universidade de
Coimbra. Hoje, basta olharmos os suplementos culturais nos jornais de grande
circulagdo no pais e veremos que os artigos e demais textos publicados sao
escritos, em sua maioria, por professores universitarios ou intelectuais de renome
na Academia.

Essa cultura, porém, ainda ¢ privilégio de uma minoria. Gragas a industria
cultural, uma outra cultura é apresentada ao povo. E especificamente no Brasil, o

veiculo por onde isso mais se dé ¢ a televisdo.
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No Brasil, a televisdo ¢, de longe, o veiculo de comunicagdo com maior forga de
penetracdo em todo o conjunto da populagdo, representando também um de nossos
grandes sucessos empresariais, inclusive no terreno das exportacdes. Enquanto
veiculo de comunicagdo, tem tido um papel essencial tanto na divulgagdo de
valores, habitos e estilos de vida quanto na formagao de uma “opinido publica” de
ambito nacional. (PEREIRA, 2002, p. 165)

Independentemente de género ou classe social, os brasileiros chegam a casa
e ligam a TV, seja para assistir a novela ou ao telejornal. Tanto quanto o livro, a
televisdo também nos faz repensar a sociedade. O diferencial desta ultima € seu
alcance, muito superior ao do livro. Grande parte da populagdo brasileira tem na
TV sua principal (as vezes Unica) fonte de informagao e formacao. Além disso, ela
¢ também a vitrine onde a sociedade se vé.

Apesar da aparente simplicidade, a televisdo ¢ um meio de comunicagdo
bastante complexo. Isto se da pelas caracteristicas especificas da sua linguagem:
mescla entre imagem e linguagem oral, utilizacdo de fragmentos de fontes
distintas, situagdes construidas a partir de simulagdes, realizagao artistica de uma
obra coletiva, além de, no caso em analise aqui, a transformacao de uma obra de
arte em um objeto de consumo — a tentativa de unir um produto da cultura erudita
a industria cultural.

Nao se pode deixar de analisar que a percepgao de realidade através de uma
obra precisa levar em conta as mediacdes de cada época. As especificidades
técnicas de um meio audiovisual influenciardo diretamente na releitura de uma
obra escrita. A sociedade consumird, por intermédio de um meio de comunicagio
de massa, um contetido literario transmitido por um suporte material relacionado
as imagens e sons advindos de uma forma industrial de produgao.

Nao podemos mais, portanto, em pleno século XXI, dizer que tudo o que ¢
produzido e exibido num meio de comunicacdo de massa como a TV significa
uma cultura menor. Alids, ndo podemos mais dizer que hé culturas menores do
que outras. O que temos, como bem definiu Bosi, sdo culturas diferentes,
veiculadas em/por meios diferentes, mas valorosas em todas as suas
especificidades. A TV deixou de ser apenas um meio de informagao e passou a ser
também meio de formacdo dos individuos. Nesse dialogo entre texto e linguagem

audiovisual, quem ganha sdo os que usufruem deles.
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3.3
Os leitores e os telespectadores

Apesar de os leitores e os telespectadores serem ambos os receptores das
obras em analise aqui, ¢ imprescindivel destacar que a relagdo entre o leitor e o
livro € bastante diferente da relagdo entre o telespectador e a minissérie. O leitor
pode definir, por exemplo, quanto tempo gastara diante daquela obra, se lera
rapido, devagar, se seguird o padrao e lerd seguindo a ordem estabelecida pelo
autor do primeiro ao ultimo capitulo ou se subvertera tudo isso, lendo de forma
fragmentaria ou comecando pelo fim. Ja o telespectador depende da mediagao,
que ¢ a televisdao. Ele acompanha capitulo a capitulo, diariamente. Nao adianta
ansiedade, pois o capitulo normalmente ¢ interrompido no seu momento maximo
de tensdo para garantir o retorno do telespectador no dia (ou semana) seguinte.
Enquanto a posicdo do leitor ¢ ativa, com ele decidindo como e quanto vai
consumir da obra, a do telespectador ¢, de certa forma, passiva, esperando quanto
da obra sera disponibilizada para ele.

Essa passividade, porém, ndo ¢ total, uma vez que cabe a televisdo, como ja
dissemos, seduzir o telespectador, ja que ele pode, a qualquer momento em que a
programacdo nao lhe parecer atraente o suficiente, trocar de canal. Como a
televisdo ¢ o meio onde a sociedade precisa se reconhecer, se o espectador ndo se
reconhece ou ndo reconhece o outro, se o que ¢ mostrado naquela tela ndo o
conquista, ele muda de programa definitivamente ou at¢ que uma outra cena

substitua aquela que lhe desagradou. E o leitor? Segundo Flavio Aguiar,

Na literatura, os estimulos emotivos vém apos os leitores atravessarem uma
verdadeira cortina de operagOes semanticas ¢ sintaticas guiadas por signos,
materializados em palavras e organizados em conceitos. Ja no cinema (em certa
medida poderiamos ampliar a ideia para TV), a presenca da imagem visual
desperta reacdes imediatas, incluindo as fisioldgicas, com risos, lagrimas,
descargas de adrenalina e outras. Além desses aspectos (...), poderiamos sublinhar
também que a literatura, em nosso mundo de hoje, supde um consumo intimo e
privado, embora seu estudo seja parte dos curriculos escolares, enquanto o cinema
supde uma sala de ocupag@o coletiva e se abre para o contagio de reagdes coletivas:
rir numa sala vazia ¢ muito diferente de fazer o mesmo em uma sala lotada. Ja a
televisdo fica no meio do caminho, pois seu consumo ¢ predominantemente
privado [...] (AGUIAR, 2003, p.120).

O leitor precisa, entdo, ultrapassar a barreira do signo linguistico para sé ai

apresentar as reagdes emotivas despertadas pelo texto. E fato que o leitor pode,
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também, abandonar uma leitura em prol de outro texto ou até desistir dessa
atividade. Porém, a leitura ¢ uma atividade que exige uma maior capacidade de
concentracdo que assistir a TV e isso, apesar de parecer paradoxal, faz o leitor
abandonar menos o livro do que o telespectador trovar de canal.

Além disso, ¢ importante ressaltar também que a ficgdo televisiva utiliza-se
de outros meios que ndo s6 a TV para se divulgar. Atualmente, hd um verdadeiro
sistema de informag¢ao nos jornais, revistas e sites da internet onde sao divulgadas
as “cenas dos proximos capitulos”, antecipando aquilo que ainda esta por vir.
Nenhum leitor quer que os capitulos seguintes do livro sobre o qual se debruca
sejam revelados, mas muitos telespectadores buscam esse tipo de informagao nos
canais que costumam divulgéa-la. Isso também marca mais uma diferenca entre
leitores e telespectadores.

Como a televisdo e o livro sdo produtos da industria cultural, é relevante
lembrar suas relagdes com as questdes mercadologicas. O IBOPE e as medicdes
de audiéncia, bem como a afericdo de vendagens dos livros, sdo sempre
mencionados. No caso da televisdo, especificamente, hd grupos de discussoes
contratados pelas proprias emissoras para analisar o andamento de determinado
programa. Realizam-se pesquisas de opinides, porque ¢ fundamental saber se o
publico estd gostando ou ndo do produto que esta recebendo. O autor da obra
televisiva, portanto, precisa conquistar permanentemente o telespectador.

A obra televisiva, para além da propria obra em si, conta também com todo
um aparato especifico do meio: sdo chamadas durante outros programas, trilha
sonora, publicidade por ocasido do seu lancamento, além de comentédrios em
outros programas da propria emissora. A televisdo, portanto, tende a ter uma
sustentacdo muito grande na auto-referencialidade. As informagdes da midia
impressa, ainda que bastante significativas em volume, sdo apenas um suplemento
quase que desnecessario a propria TV. Hoje, no Brasil, a TV faz o programa e se
incumbe também de promové-lo em todos os horarios cabiveis dentro de sua
programacao.

E o que dizer do livro? Ele também apresenta, hoje, uma série de discursos
que o acompanham: resenhas, criticas, listas dos mais vendidos. A diferenca
principal é que nenhum desses textos ¢ capaz de mudar a obra literaria, uma vez
que ela ¢ entregue pronta, finalizada. Se a critica for positiva ou negativa, nada

mais poderd ser feito pelo autor, pois sua obra ja foi dada a conhecer ao publico
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por completo. A televisdo, no entanto, apresenta aquilo que se redefiniu como
“obra aberta”, especificamente em se tratando de telenovelas, obras nas quais o
gosto do telespectador costuma ser respeitado € a voz deste vai pautando o
desenrolar da narrativa ficcional. Se um personagem cai no gosto popular,
aumenta-se a sua participacdo. Ao contrario, se um personagem nio se tornou
querido pelo publico, morre ou tem sua exposi¢ao diminuida.

Quando o espectador estd diante de uma adaptacdo para a TV de um texto
literario, ¢ natural que ele tente encontrar os elementos do texto original na obra
adaptada, se o conhece. Como também ¢ natural sentir-se um pouco frustrado por
ndo reconhecer as suas imagens, produzidas no ato inicial de leitura, naquela

transcodificacao.

Se a imagem, por sua propria natureza, possui um carater analdgico, ao ganhar
movimento ela se tornou muito mais eficiente na representacdo do mundo real,
deixando ao espectador menos brechas a serem preenchidas pela imaginagdo. A
literatura, por sua vez, requer do leitor um exercicio permanente de imaginagao, a
fim de conceber, visualmente, o que lhe ¢ apenas apontado por meio de palavras.
(OLIVEIRA, 2004, p. 44, 45)

Deve-se lembrar, também, que o autor da adaptagdo foi, antes de tudo, um
leitor do livro adaptado. A adaptacdo seria, portanto, uma leitura dentre as vdrias
possiveis. E voltando ao conceito de Jakobson, a adaptacdo ¢ uma tradugao
intersemiotica, ou seja, ¢ um texto verbal transposto para um outro de base ndo-
verbal (ou de base mista, pois utiliza linguagem verbal e ndo-verbal). Seria
impossivel transpor integralmente o texto verbal, tal qual foi escrito, para uma
obra em que se utiliza de uma outra linguagem.

Jorge Furtado (2003), cineasta brasileiro, numa palestra intitulada “A
adaptago literaria para cinema e televisio”'®, diz que sdo dois os critérios que se
devem levar em conta com relacdo a adaptagdo audiovisual: o critério técnico ou
estético e o critério €tico.

Quanto a estética, ele aponta trés diferengas de um veiculo para o outro. A
primeira ¢ que tudo, absolutamente tudo no audiovisual deve ser visivel. E essa
afirmagdo, aparentemente Obvia, € a obsessdo do roteirista, mas nao

necessariamente a do autor de um texto literario. E ele cita como exemplos os

"°<http://www.casacinepoa.com.br/as-conex%C3%B5es/textos-sobre-
cinema/adapta%C3%A7%C3%A30-liter%C3%A lria-para-cinema-e-televis%C3%A30>  Acesso
em 09/12/2012
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verbos pensar, sentir, querer, esquecer, lembrar, perceber, muito presentes nos
romances, mas proibidas para o roteirista. Afinal, como tornar visivel o
pensamento de um personagem sem cair na facilidade de se usar, na narrativa
audiovisual, um narrador? A literatura, por remeter a todo momento ao fluxo de
consciéncia dos personagens, pode e deve utilizar tais verbos. A adaptacdo de um
texto literario, por isso, j4 se inicia com uma impossibilidade tipica da sua
linguagem. O que fazer, entdo? Criar mecanismos para transpor para a tela o até
entdo intransponivel. No romance O primo Basilio, o narrador utiliza-se varias
vezes de discurso indireto livre, apresentando os pensamentos e lembrangas dos
personagens. Como o autor da adaptagdo, Gilberto Braga, resolveu isso?
Transformando o que era pensamento em uma conversa. Para citar um exemplo,
quando Luisa vai ao Paraiso pela primeira vez, o narrador descreve o que seriam

0Ss seus pensamentos.

E estava muito nervosa; ndo pudera dominar, desde pela manhd, um medo
indefinido que lhe fizera por um véu muito espesso, e bater o coracdo ao encontrar
Sebastido. Mas ao mesmo tempo uma curiosidade intensa, multipla, impelia-a, com
um estremecimentozinho de prazer. — la, enfim, ter ela propria aquela aventura que
lera tantas vezes nos romances amorosos! Era uma nova forma de amor que ia
experimentar, sensagdes excepcionais! Havia tudo — a casinha misteriosa, o
segredo ilegitimo, todas as palpitagdes do perigo! Porque o aparato impressionava-
a mais que o sentimento; e a Casa em si interessava-a, atraia-a mais que Basilio!
Como seria? Era para os lados de Arroios, adiante do Largo de Santa Barbara;
lembrava-se vagamente que havia ali uma correnteza de casas velhas... Desejaria
antes que fosse no campo, numa quinta, com arvoredos murmurosos ¢ relvas fofas
(...)... Mas era num terceiro andar, — quem sabe como seria dentro? Lembrava-lhe
um romance de Paulo Féval em que o herdi, poeta ¢ duque, forra de cetins e
tapecarias o interior de uma choga; encontra ali a sua amante; os que passam,
vendo aquele casebre arruinado, ddo um pensamento compassivo a miséria que
decerto o habita — enquanto dentro, muito secretamente, as flores se esfolham nos
vasos de Sévres e os pés nus pisam Gobelins veneraveis! Conhecia o gosto de
Basilio, — ¢ o Paraiso decerto era como no romance de Paulo Féval. (QUEIROS,
2004, p. 145, 146)

Essa longa descri¢do, perfeita para o texto literario, em que vemos vdrias
caracteristicas de Luisa sendo apresentadas justamente pela escolha vocabular do
autor, configura-se em uma dificuldade para o adaptador. Como deixar visivel o
interesse, a curiosidade, as sensa¢des de Luisa? Gilberto Braga resolve criando
uma cena em que Luisa conversa com Leopoldina, sua melhor amiga, sobre a

carta que recebera de Basilio, convidando-a para ir ao Paraiso no dia seguinte. Na
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cena da minissérie, acontece um didlogo entre Luisa e Leopoldina, e esta Gltima

pergunta:

— Onde fica esse tal de “Paraiso”?

— Pro lado de Arroios, pertinho do Largo de Santa Barbara, no terceiro andar. —
Respondeu Luisa.

— Que bairro mais feio! S6 casas velhas, tristes.

Luisa, com um olhar distante e expressdo sonhadora, como uma mocinha
romantica, talvez, diz:

— Talvez por fora, Leopoldina. Por dentro, com todo o requinte do Basilio, com seu
bom gosto, tenho certeza de que vai ser igualzinho a um romance que li ha pouco
tempo, de Paul Féval. (Minissérie)

E ai comeca a descrigao tal qual a feita no romance. Ouve-se a voz de Luisa
contando interessada, desejosa do encontro, e vé-se a imagem de sua chegada ao
Paraiso. Nesta cena, o texto ¢ a imagem exatamente contraria da que Luisa
esperava, ilustram e tornam visivel a desilusdo de Luisa com seu amante nesse
primeiro encontro no Paraiso. E esse ¢ um exemplo de como o roteirista precisa
valer-se de alguns expedientes tipicos da narrativa audiovisual para fazer uma
adaptacdo. Isso ndo significa ser menos fiel & obra, mas sim que em uma outra
linguagem, em uma tradugdo intersemiodtica, ha de se fazer alteragdes.

A segunda diferenca, continua Furtado, seria relativa aquilo que disse
Umberto Eco: “toda a narrativa se apoia parasiticamente no conhecimento prévio
que o leitor tem da realidade.” (apud FURTADO, 2003) Ou seja, o autor fornece
os elementos para que o leitor crie o seu quadro imagistico daquela cena. Ele cita
a primeira frase da Metamorfose, de Kafka, para dizer que, apesar de esta ser, a
seu ver, a melhor primeira frase de romance que ja lera, o roteirista tem de
responder a detalhes que sdao pessoais, pois cada leitor constrdi uma imagem para

si através da leitura.

Ja os cineastas - e os roteiristas - precisam fazer grande parte do trabalho do leitor.
Qual a cor do inseto? E uma cama de madeira ou de metal? Qual a cor das paredes
do quarto? Como ¢ a luz do quarto? H4 uma janela? A luz entra pela janela?
Através da persiana ou através das cortinas? Como ¢é o piso desse quarto? E de
madeira ou esta coberto por um tapete? A cama tem lengo6is? Ha outros moveis no
quarto? Mesmo que muitas dessas perguntas sejam respondidas na sequéncia do
livro o cineasta precisa imediatamente tomar essas decisoes, adiadas pelo autor.
Lendo, cada leitor crias suas proprias imagens, sem custos de producdo e limites de
realidade. E natural que se decepcione quando veja as imagens criadas pelo
cineasta e diga: “gostei mais do livro". (FURTADO, 2003)

A terceira e Ultima diferenca estética seria referente ao tempo da narrativa

audiovisual. E o leitor quem decide quanto tempo levara na leitura, ¢ o observador
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que decide quanto tempo ficara olhando um quadro, mas “um filme de 1 hora e 32
minutos € visto por qualquer espectador em 1 hora e 32 minutos.” No caso da
minissérie O primo Basilio, a obra teve de ser (re)construida em dezesseis
capitulos, totalizando 10 horas e 24 minutos. O leitor poderia demorar o tempo
que quisesse sobre a narrativa, mas o telespectador assistird a minissérie no tempo
determinado pelo roteirista.

Furtado aponta ainda outras diferencas, como o fato de o filme, e por
extensdo a minissérie, serem trabalhos coletivos, pois ha, além do(s) roteirista(s),
os atores, o diretor, o iluminador, o cadmera, e todos os profissionais técnicos
envolvidos na televisdo e no cinema. Além disso, o espectador ndo precisa ser
alfabetizado para entender uma obra audiovisual. O cinema e a TV sdo mais
intuitivos. E o que ele chamou de mais importante: “o cinema nao ¢ sé literatura”.
Ao dizer isso, Furtado chama atengdo para o carater técnico do cinema, e da
televisdo, que envolve fotografia, teatro, musica, danga, pintura e a propria
literatura, criando uma linguagem que, como qualquer linguagem, estd em
constante transformacdo. Se o texto usa as palavras e um bom autor as escolhe
com precisdo, na narrativa audiovisual sdo muito mais diversificadas e numerosas
as escolhas, por isso o trabalho ndo é mais de autoria una, mas coletiva.

A proposito dos aspectos éticos da relagdo cinema e literatura, Furtado
aponta que, inicialmente, acreditava-se que o cinema e a televisdo suplantariam a
literatura. Isso acontece, pois, apesar de o ser humano desde sempre se interessar
por historias, vide “As mil e uma noites” e Sherazade ter se livrado da morte pelo
fascinio exercido por suas narrativas, o cinema acabou substituindo, em parte, a
literatura. E isso alteraria a maneira de pensar da sociedade, pois o texto impresso
exige o raciocinio do leitor, uma vez que ele precisara criar as imagens lidas no
seu pensamento. As imagens da TV ou do cinema j4 nos chegam prontas,
favorecendo um imediatismo que nem sempre € positivo.

Como ja enfatizamos anteriormente, essa relacdo entre texto literario e os
meios audiovisuais ¢ complexa. No entanto, preferimos uma visdo integrada a
apocaliptica. Os livros sdo importantes, mas isso ndo faz dos outros veiculos
menos importantes. E preciso apenas saber o que esperar de cada um com a sua

respectiva linguagem.
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Da pagina a tela

4.1

O Primo Basilio na pagina e na tela

O romance O Primo Basilio, publicado em 1878, representou uma
contundente reflexao critica acerca da organizagao social burguesa de Portugal do

século XIX. A narrativa se inicia assim:

Tinham dado onze horas no cuco da sala de jantar. Jorge fechou o volume de Luis
Figuier que estivera folheando devagar, estirado na velha Voltaire de marroquim
escuro, espreguicou-se, bocejou e disse:

— Tu néo te vais vestir, Luisa?

—Logo.

Ficara sentada a mesa a ler o Diario de Noticias, no seu roupdo de manha de
fazenda preta, bordada a soutache, com largos botdes de madrepérola; o cabelo
louro um pouco desmanchado (...). (QUEIROS, 2004, p. 15)

Vemos, nesse trecho inicial, elementos que antecipam o estilo da narrativa
diante da qual estamos: um texto de uma fina ironia. O cendrio que nos ¢
apresentado € o retrato do tédio: as onze horas da manha, ap6s o almogo, o marido
folheia devagar, na sua cadeira velha, um livro, bocejando e espreguicando-se.
Sua mulher encontra-se ainda de roupao de manha e com o cabelo desmanchado.
E, portanto, o retrato do dcio burgués. E é dessa maneira que Eca vai apresentar
esse “‘episodio doméstico”, sem precisar carregar nas tintas, mas escolhendo
precisamente os adjetivos para nos fazer enxergar a sociedade portuguesa tal qual
ele enxerga. Isso € o que os criticos chamam de estilo, aquilo que torna a escrita
daquele autor particular, individual, que imediatamente ¢ relacionado a sua

originalidade.

O estilo literario vai muito mais além do meramente verbal. Ter estilo ndo ¢ possuir
uma técnica de linguagem, mas ter uma visdao prépria do mundo e ter conseguido
uma forma adequada para a expressdo dessa paisagem interior. As palavras sao,
pois, mais alguma coisa do que o veiculo de comunicacdo, por meio do qual o
artista nos faz chegar a sua mensagem. Por detras delas, implicita, misteriosamente
presente, esta uma apreensdo total da realidade; uma atitude vital, uma concepgdo
subjetiva do mundo, uma particular maneira de o simplificar, de o transformar,
adaptando-o a personalidade, a propria maneira de o sentir, de “o pensar” por assim
dizer. (CAL, 1953, p. 27)
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Este estilo singular, para além da tematica universal neste ambiente tdo
portugués, contribuiu para que Eca fosse traduzido e bastante lido no exterior, em
especial no Brasil, originando inclusive uma critica bastante contundente de
Machado de Assis, publicada na Revista O Cruzeiro. Machado, utilizando de uma
ironia bastante familiar a Eca, inicia seu texto elogiando muitissimo o autor
portugués. Menciona As Farpas e diz que seu estilo ja era muito apreciado pelos
brasileiros. Esperava que, diante de textos com tal qualidade, Eca tivesse uma
carreira brilhante. Porém, o restante da critica serve apenas para uma analise
minuciosamente negativa de cada detalhe, tanto de O crime do Padre Amaro
quanto de O Primo Basilio. Ambos sdo acusados de ser fruto de plagio. Tal
acusagdo, especificamente referente ao primeiro romance, ¢ completamente
infundada, uma vez que, segundo o proprio Ega, O crime fora escrito em 1871,
lido a alguns amigos em 1872 e publicado em 1874, enquanto que o livro
pretensamente original, La Faute de [’Abbé Mouret, de Zola, fora publicado em
1875.

A critica de Machado, porém, acabou funcionando como uma espécie de
propaganda as avessas € o numero de leitores de Eca s6 aumentou. Afinal, os
leitores sdao, como Luisa, curiosos, € por certo desejaram conhecer esta obra alvo
de tao feroz critica.

Antonio Candido (2001) aponta que, desde o final do século XIX até a
época de sua mocidade, eram muito presentes os escritos de autores portugueses
da Geracao de 70, em especial de Eca de Queirds. Apesar de, ja naquela época,
primeiros decénios do século XX, serem considerados representantes do passado,
eram bastante lidos, principalmente nas cidades do interior, onde as “novidades”

demoravam mais a chegar.

Eca era objeto de verdadeira mania por parte ndo apenas de quem tinha certa
formagdo intelectual, mas de leitores mentalmente modestos, nas capitais, nas
pequenas cidades, nas fazendas. As pessoas sabiam de cor trechos de seus livros, os
seus personagens eram comentados como se fossem gente de carne e 0sso, 0S
rapazes assumiam ou atribuiam os nomes deles: um era Jodo da Ega, outro era
Carlos da Maia, um terceiro era Jacinto, ndo faltando quem apelidasse algum
vigario de conego Dias e muito jornalista de Palma Cavaldo. No ginasio, nas
universidades, no circulo familiar faziam-se testes de conhecimento da sua obra:
que e em que livro tinha no meio da calva um topete que lhe valeu a alcunha? Que
personagem possuia um alfinete de gravata representando um macaco comendo
uma pera? Quem era o bardo d’Alconchel? Qual a gravata de André Cavaleiro
quando vai jantar pela primeira vez na casa dos Barrolo? Um colega meu de
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Colégio Universitario publicou, mal saido da adolescéncia, um livro intitulado
Personagens de Eca de Queirds. (CANDIDO, 2001)

Candido explica esse crescente interesse pela obra queirosiana, na primeira
metade do século XX, talvez devido ao que ele chamou de “corpus ideoldgico”
representado por ela. A maneira de ver a histéria e a sociedade brasileira de entao
ter-se-ia tornado mais radical devido a influéncia daqueles textos. O “pessimismo
em relagdo a marcha da sociedade e ao comportamento das suas classes
dominantes” (CANDIDO, 2001) eram tonicas dos textos de Eca que bem serviam
a sociedade brasileira da época. As criticas a Igreja Catdlica também fervilhavam
entre os jovens contestadores brasileiros na época, pois a Igreja estava aliada aos
poderes que desejavam derrubar. Portanto, apesar de os textos queirosianos serem
calcados profundamente na sua historicidade, elencando personagens tipicos da
Portugal oitocentista, sempre despertaram interesse dos leitores brasileiros e

despertam ainda hoje. De acordo com Isabel Pires de Lima,

ontem como hoje, cem anos apds a sua morte, Eca é lido, relido e estudado por
brasileiros e portugueses com idéntico interesse. Uma tal perenidade ¢ sinal
indiscutivel da elevada dimensdo artistica e da atualidade da obra queirosiana.
Exatamente porque produziu arte através da linguagem, obsessiva e penosamente
trabalhada até ao ltimo momento da publicagdo, ¢ que Eca de Queirds se mantém
atual e continuamos, brasileiros e portugueses, a 1€-lo com paixdo. A atualidade e a
perenidade de um escritor decorrem sobretudo da capacidade de os seus textos
gerarem sempre novos leitores, produzirem ao longo dos tempos novas
interpretagdes, convidarem a constante revisitagcdo. (LIMA, 2000, p. 69)

Daniel Filho, o diretor da adaptacdo de O primo Basilio, disse que o maior
desafio em transpor para a tela de TV um texto literario como o de E¢a, “um dos
maiores autores de lingua portuguesa”, foi o fato de filmar “algo que ndo era
nosso”'’, ndo era passado em um lugar que ele conhecesse profundamente, como
o Brasil. A ideia da minissérie, surgida dois anos antes da sua exibi¢do, s6 foi
levada a cabo quando Daniel Filho chegou a seguinte conclusdo: “Se os
americanos filmam tao bem as obras inglesas, por que deveriamos ficar com medo
de cruzar o Atlantico e buscar nossas raizes?”'®

Essa ideia de retorno as “nossas raizes” vai ao encontro do que havia dito

Antonio Candido com relagdo a leitura de Eca na época de sua juventude. Diante

"7 Comentario nos extras do DVD de O primo Basilio. Os comentarios dos demais envolvidos na
minissérie, como atores e cenografo, também foram tirados desse material. Quando a origem for
diferente, sera indicado aqui.

'8 < http://veja.abril.com.br/arquivo_veja/reportagem 10101988.shtml> Acesso em 08/12/2012.
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do presente enevoado em que se vivia na década de 1930, com regimes
autoritaristas tomando conta de muitos paises no mundo, inclusive do Brasil,
textos que demonstravam claramente sua insatisfagdo com a sociedade vigente na
sua €poca seriam leituras, ndo sé obrigatorias, como também de aprendizado. A
geracdo de Candido aprendeu com Ega a criticar, a questionar e a ndo se submeter
aos valores que lhes eram impostos.

Os romances de Eca de Queirds, fincados temporalmente no século XIX,
portugueses por exceléncia, representam, mesmo assim, o retorno as nossas raizes,
pois somos frutos de Portugal, historicamente, mas, para além disso, apresentam
um passado critico a se resgatar, um momento de altissima qualidade artistica a se
ter como modelo. Ainda hoje, ganham novas significagdes, além de despertarem o
interesse de um grande niimero de estudiosos em varios cantos do mundo. Nosso
trabalho ¢ apenas mais um exemplo.

Os personagens do romance O primo Basilio aparecem despidos de toda e
qualquer virtude. Os relacionamentos sdo motivados ndo pelo amor ou pela
paixdo, mas pela mediocridade e pela ociosidade em que os personagens se
encontram. O casamento ¢ alvo de questionamentos ¢ o adultério, tema colocado
em discussdo desde o Romantismo, aqui aparece descortinado, sem o véu
romantico que lhe cobria. Luisa trai ndo porque se apaixona, mas porque tem
curiosidade. Esta serd, alias, a palavra que acompanhara o percurso de Luisa por
toda a narrativa — e serd, inclusive, a responsavel por sua “punicao” ao final, pois
desde a narrativa biblica sobre a criagdo do homem nao ¢ dado a mulher o direito
de “conhecer”.

Outro aspecto relevante com relagdo aos assuntos contemplados no romance
sdo as referéncias ao passado homossexual da personagem Leopoldina. “Intima
amiga” de Luisa desde a adolescéncia, Leopoldina € o oposto do que se espera das
mulheres da época, representando, porém, mais uma personagem tipica, aquela
que ndo se conforma com o papel que lhe fora relegado. Casada, tem amantes e
ndo se preocupa em escondé-los da sociedade. Além disso, revela com
naturalidade suas experiéncias homoafetivas para Luisa, que também mencionou
no inicio da narrativa que eventualmente se sentia atraida por Leopoldina. E por
causa desse comportamento libidinoso e explicito que, no romance, Jorge, marido
de Luisa, proibe a entrada de Leopoldina em sua casa. Ele diz que ¢ para evitar

que os vizinhos comentem sobre essa amizade entre sua esposa, uma mulher
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decente e honrada, e Leopoldina, a “Pdo-e-queijo”, a “Quebrais”, a pecadora que
ndo se arrepende. Luisa e Leopoldina representariam as esposas tipicas da
burguesia lisboeta oitocentista: a mulher honrada e decente € o seu oposto, a
mulher que nao inibe seus desejos e vive em busca da paixao.

A trama do romance ¢ centrada no adultério de Luisa e na chantagem feita a
ela pela empregada Juliana. As questdes desencadeadas por tais atitudes nao tém
como objetivo demonstrar apenas a psicologia dos personagens, mas sim mostrar
que seus comportamentos sao determinados por mecanismos sociais. O acumulo
de bens das patroas, bem como a felicidade delas, despertam 6dio e inveja em
Juliana. Ela inveja o que as outras t€m, e isso inclui, além dos vestidos e joias, um
corpo saudavel, um marido, uma posicao social, tudo aquilo que a sua histéria de
vida impede que ela tenha.

O casamento foi um dos alvos da critica feroz de Ec¢a. Segundo o ideario
romantico, o matrimonio seria o apice de felicidade para uma histéria de amor. Na
narrativa queirosiana, nem o primeiro encontro do casal protagonista ¢ narrado de
forma sentimentalista: “Jorge queria comprar um cavalo, mas conheceu Luisa no
Passeio, e dai a dois meses passava quase todo o seu dia na Rua da Madalena”
(QUEIROS, 2004, p. 92). Ele apaixonou-se, nio por Luisa, mas, de forma
fetichista, por fragmentos de sua imagem: “pelos seus cabelos louros, pela sua
maneira de andar, pelos seus olhos castanhos muito grandes” (QUEIROS, 2004,

p- 17). Luisa, por sua vez, sequer se interessara por Jorge:

Ao principio nao lhe agradou. Ndo gostava dos homens barbados; depois (...)
comecou a admirar os seus olhos, a sua frescura. E sem o amar, sentia ao pé dele
como uma fraqueza, uma dependéncia e uma quebreira, uma vontade de adormecer
encostada ao seu ombro, e de ficar assim muitos anos, confortavel, sem receio de
nada. Que sensacdo quando ele lhe disse: Vamos casar, hem! (...) Estava noiva,
enfim! Que alegria, que descanso para a mama! (QUEIROS, 2004, p. 23)

Luisa, entdo, ndo o amava, inicialmente ndo gostou de sua aparéncia, mas
depois passou a admira-lo. E as primeiras sensac¢des ao ficar noiva foram alegria e
também alivio, pois sua mae poderia ficar despreocupada que a filha ndo ficaria
mais solteira. Alias, esse era um medo comum as mulheres no século XIX: ficar
solteira. Como a mulher ndo tinha voz nem espago na sociedade para além do

espago doméstico, sem casamento ela era uma verdadeira paria social.
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O casamento era entdo uma espécie de favor que o homem conferia & mulher, o
unico meio de adquirir status econdmico e social, pois aquela que ndo se casava era
a mulher fracassada e tinha de se conformar a vida cinzenta de solteirona,
acompanhando a mae as visitas, entregando-se aos bordados infindaveis, a
educacdo dos sobrinhos. (...) Mas, se ndo se casando a mulher via seu prestigio na
sociedade diminuido, dedicando-se ao trabalho remunerado descia imediatamente
de classe. Fora dos trabalhos de agulha, o ensino particular era a tnica
oportunidade de que dispunha uma mulher de certo nascimento para ganhar a vida.
(SOUZA, 2005, p. 90, 91)

A propria cerimoOnia de casamento ¢ descrita da maneira mais “realista”
possivel, sem nada da idealizacio romantica. Até o cenario estd turvo,
prenunciando que este matrimonio ndo terd um futuro promissor. Mesmo tendo
casado de manha, estava tudo tdo escuro que “foi necessario acender luz para lhe
por a coroa e o véu de tule” (QUEIROS, 2004, p. 23). O dia do casamento parecia
a Luisa, quando se lembrava dele, sempre enevoado e como um sonho antigo. “Os
sapatos de cetim apertavam-na. Sentira-se enjoada da madrugada (...). E tdo
cansada a noite naquela casa nova, depois de desfazer os seus batis!” (QUEIROS,
2004, p. 24).

Esse incomodo diante de sua nova realidade de mulher casada reflete-se
também na figura de seu marido. O paragrafo seguinte inicia-se assim: “Mas era o
seu marido, era novo, era forte, era alegre; pos-se a adord-lo. Tinha uma
curiosidade constante da sua pessoa” (QUEIROS, 2004, p. 24 — grifos nossos).
Iniciar este trecho com uma conjun¢do adversativa que introduz uma adjetivacao
elogiosa ao marido explicita que Luisa ndo estava satisfeita com o casamento
desde o inicio. A adoracdo que diz sentir por Jorge nada mais ¢ do que o
sentimento que se obriga a ter porque se trata do seu marido. E mais uma vez
vemos a presenca da curiosidade: ela ndo tem amor, nem desejo, mas curiosidade
que, segundo o dicionario, significa, dentre outras acepgdes, o “interesse por
conhecer ou saber algo” (AULETE, 2009, p. 223). Luisa ¢ a Eva do século XIX,
busca conhecer. E como a personagem do texto biblico, recebera como pagamento
pelo pecado a morte.

Segundo Monica Figueiredo, “a travessia para a aquisicdo de qualquer
forma de conhecimento ¢, sabemo-la bem, sempre custosa, e Luisa pagou um
preco bem caro pela sua.” (FIGUEIREDO, 2011, p. 49) Figueiredo continua,
dizendo que Luisa ndo pode ser tachada de superficial ou pueril. Pelo contrario,

ela representaria uma coeréncia historica e até seus planos de fuga ddo conta
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disso: nascem todos fadados ao fracasso, uma vez que partir era algo
impossibilitado as mulheres da época. Cabia as mulheres oitocentistas a adaptacao

a dois modelos distintos de existéncia, embora paradoxais:

Um modelo de feminilidade burguesa que defendia a submissdo feminina, os ideais
de domesticidade, o casamento ¢ a maternidade como predestinagao; de outro a
concepgdo do sujeito moderno burgués que defendia a autonomia do cidaddo, a
liberdade individual e o controle pessoal do destino. (FIGUEIREDO, 2011, p. 77)

E como se ao lado de cada um desses modelos se inscrevesse um género: o
primeiro, ¢ o modelo tipico do feminino e o segundo, do masculino. Qualquer um
que ousar usurpar ou tentar se apropriar do modelo pertencente ao outro, sera
punido, porque a sociedade oitocentista guarda lugares definidos para os seus

membros.

4.2

A construcdo dos personagens

Tdo ou mais importante que o enredo deste romance sdo 0s seus
personagens e a maneira com que foram construidos. A analise serd centrada nas
personagens femininas, por serem as desencadeadoras dos conflitos, além de
serem também as mais relevantes para a apreciacdo da adaptacdo. Eca, em uma

carta a seu amigo Teodfilo Braga, apresenta assim o seu romance:

No Primo Basilio que apresenta, sobretudo, um pequeno quadro doméstico,
extremamente familiar a quem conhece bem a burguesia de Lisboa; — a senhora
sentimental, mal-educada, nem espiritual (porque cristianismo ja o ndo tem; san¢ao
moral da justica, ndo sabe o que isso ¢€), arrasada de romance, lirica, sobreexcitada
no temperamento pela ociosidade e pelo mesmo fim do casamento peninsular que €
ordinariamente a luxtiria, nervosa pela falta de exercicio e disciplina moral, etc.,
etc., — enfim a burguesinha da Baixa; por outro lado o amante — um maroto, sem
paixdao nem a justificacdo da sua tirania, que o que pretende é a vaidadezinha de
uma aventura, ¢ o amor gratis; do outro lado a criada, em revolta secreta com a sua
condi¢do, avida de desforra; por outro lado a sociedade que cerca estes
personagens — o formalismo oficial (Acacio), a beatice parva de comportamento
irritado (D. Felicidade), a literaturinha acéfala (Ernestinho), o descontentamento
azedo, e o tédio de profissdo (Julido) e as vezes quando calha, um pobre bom rapaz
(Sebastido). Um grupo social, em Lisboa, compde-se, com pequenas modificagdes,
destes elementos dominantes. Eu conhec¢o vinte grupos assim formados. Uma
sociedade sobre estas falsas bases, ndo estd na verdade: atacd-las é um dever.
(QUEIROS, 2004, p. 328)
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Ao apresentar o romance, Eca na verdade apresenta os personagens que o
compdem. Isto se d4a porque ndo ha uma divisdo bem marcada entre personagens e
enredo. Nao sabemos se € o enredo que determina as atitudes dos personagens ou
se ¢ o contrario, o enredo sé existe por causa das atitudes deles. As agdes dos
personagens sdo determinadas por suas qualidades, e por sua vez as mesmas
acdes, de maneira circular, acabam por também defini-los.

Luisa ¢ assim descrita pelo narrador:

Mas a Luisa, a Luisinha, saiu muito boa dona de casa; tinha cuidados muito
simpaticos nos seus arranjos; era asseada, alegre como um passarinho, como um
passarinho amiga do ninho e das caricias do macho; e aquele serzinho louro e
meigo veio dar a sua casa um encanto sério. (QUEIROS, 2004, p. 17)

Essa descricdo ¢ feita do ponto de vista de Jorge, logo apds o casamento. Da
mesma forma que ao apresentar Jorge, aqui o texto também comega com uma
conjuncdo adversativa, porque Luisa igualmente tinha “poréns”. Além disso, ela €,
na visdo de seu marido, a Luisinha, como um passarinho, um serzinho, marcada
sempre pelos diminutivos. O narrador pretende mostrar que as agdes da
personagem, no ambiente doméstico e posteriormente fora dele, sdo resultado do
que o proprio Eca chamou de mé educacdo. Em suas palavras na carta que abre
este capitulo, falta-lhe (a Luisa) “disciplina moral”, ¢ uma criatura “sobreexcitada
no temperamento pela ociosidade (...) e [pela] luxtria”. A consequéncia so
poderia ser uma pequenez de espirito, personificada nos diminutivos a ela
referidos, indicando que tdo pequeno quanto os seus interesses € o seu horizonte.
O futuro de uma mulher no século XIX ¢ unicamente a maternidade e nem isso
Luisa tem. Casada ha trés anos, ainda ndo tem filhos, apesar do profundo desejo

de Jorge de ser pai.

Era uma tristeza secreta de Jorge — ndo ter um filho! Desejava-o tanto! Ainda em
solteiro, nas vésperas do casamento, ja sonhava aquela felicidade: o seu filho! (...)
Vinha-lhe, as vezes, um medo de morrer sem ter tido aquela felicidade
completadora! (QUEIROS, 2004, p. 44)

Essa infertilidade de um casal jovem e saudavel vai ao encontro do
pensamento da época tornado conhecido em um dos textos de As Farpas. Nesse
texto, originalmente publicado em 1872, Eca diz que, para a sociedade, “a valia de
uma geragdo depende da educagio que recebeu das maes” (QUEIROS, 1979, v.3,

p. 1200). De acordo com essa visdo, comum aos portugueses em sua €poca, cabe a
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mae transmitir os valores morais aos seus filhos. Logo, se estamos diante de uma
mulher a quem, nas palavras de seu proprio criador, falta “disciplina moral”, ela
seria, portanto, incapaz de passar a seus filhos aquilo que ndo possuia.

Eca demonstra entdo nesse texto sua preocupacdo com os possiveis filhos
das mulheres burguesas de seu tempo, uma vez que a falta de educagdo delas seria
responsavel por uma geracdo de filhos também mal-educados. Portugal, dessa
forma, estaria fadado a continuar sendo uma nagao de segunda categoria, uma vez
que o futuro repetiria o presente. Os filhos oriundos dessa familia fundada em
“falsas bases” formariam uma sociedade futura incapacitada e sem valores.

Essa mulher burguesa, ociosa, mal educada, acaba por justificar o ideal
patriarcal da época de que o espago feminino ¢ o doméstico. Se cabe a mulher
educar os filhos, isso s6 pode ser feito no espaco da casa. Isto significa que esta ¢
a maneira encontrada pela sociedade para legitimar este discurso masculino de
que a organizacdo social burguesa, patriarcal e que ndo reconhece a voz feminina
¢ legitimo. Talvez por isso, entdo, Luisa e Jorge ndo tém filhos, para nao
transmitir “a nenhuma criatura o legado de (...) [sua] miséria” (ASSIS, 1984, p.
117).

Eca, por sua vez, afirma que a palidez e a fragilidade fisicas exibidas pelas
mulheres burguesas do século XIX sé podiam ser consequéncia do estilo de vida

que elas levavam: sem exercicios e de completa ociosidade.

Os seus dias sdo passados na pregui¢a de um sofa, com janelas fechadas; — ou
percorrendo num passinho derreado a Baixa e sua poeira [...]. Depois, ndo fazem
exercicio [...] Além disso, o habito do sofa, do recosto e da almofada — acostuma as
posicdes languidas; cabeca errante, bracos amolecidos, corpo abandonado [...].
Outra causa da doenca ¢ a toilette. Com estes penteados enormes, erigados,
insolitos, em forma de capacete, de fronha [...]. Ouve-se dizer quase sempre as
mulheres — “Sinto hoje um peso na cabega!...” E o fardo! E o cranio que, sem ar,
amolentado, estd adoecendo como um corpo que nao se despe. Lisboa ¢ a cidade do
universo onde as meninas mais se apertam e se espartilham... (QUEIROS, 1979,
p-1021-1022)

Esse bem poderia ser um retrato de todas as personagens femininas do
romance. Voltemos a cena inicial, ja citada. Apesar de ja terem almogado, Luisa
ainda estava de roupao. Jorge, entdo, sai e “Luisa espreguicou-se. Que seca ter de
se ir vestir!” (QUEIROS, 2004, p. 20). Seu desejo, continua o texto, era estar
numa banheira de marmore, ou “numa rede de seda com as janelas cerradas”. Ora,

quase que exatamente a descricdo feita por Eca no texto d’ As Farpas! Essa
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preguica s6 a faz despertar para ler romances, pois lia muitos. Essa “educacdo
sentimental” trazida pelos livros romanticos ¢ o cerne da critica queirosiana. Os
romances romanticos sO serviriam para arrasar as mulheres, que passavam a
sonhar com realidades impossiveis. Luisa ja sonhara com a Escocia, quando lia
Walter Scott, agora seu interesse estava na modernidade representada por Paris —
tudo isso nunca visto in loco, apenas apresentado nos romances ¢ idealizado por
ela em cima de imagens também ideais.

Peter Gay ja havia apontado para o quanto o século XIX, com “o
surgimento da sociedade industrial, da empresa em grande escala e das profissdes
modernas complicou ainda mais a vida das mulheres” (GAY, 2001, p. 293). Por
mais paradoxal que possa parecer, a modernizacdo da sociedade levou as
mulheres burguesas “para longe das atividades economicas” (GAY, 2001, p. 293).
Isto se deu devido a prosperidade conquistada pela classe média burguesa ter

tornado desnecessaria a mao de obra feminina desta classe social emergente.

O centro urbano fornecia com mais facilidade e mais barato o pdo, a fazenda, a
renda, o vestido feito, o chapéu, e a crescente especializacdo das fungdes criava
uma série de novos empregos, tanto nas fabricas como nos lares, preenchidos pelas
mulheres do novo proletariado. De um momento para o outro, a mulher burguesa
viu-se mais ou menos sem ter o que fazer, e seu unico objetivo — agora que nas
classes média e alta perdera o valor econdmico, transformando-se em grupo
dependente — era casar. (SOUZA, 2005, p. 89)

Ao casar, os maridos mantinham suas esposas dentro de casa. Muitas
gostavam dos encantos domésticos. Luisa, num primeiro momento, aparece
satisfeita com o espago de sua casa. Desagrada-lhe ter de vestir-se, mas seu desejo

ndo €, pelo menos nao agora, por nada além de luxos pequeno-burgueses:

Desejava estar numa banheira de marmore cor-de-rosa, em agua tépida, perfumada,
e adormecer! Ou numa rede de seda com as janelas cerradas, embalar-se, ouvindo
musica! Sacudiu a chinelinha; (...) pensando numa infinidade de coisinhas: — em
meias de seda que queria comprar, no farnel que faria a Jorge para a jornada, em
trés guardanapos que a lavadeira perdera...” (QUEIROS, 2004, p. 20)

Esses “pensamentozinhos” de Luisa sdo os tipicos pensamentos que se
esperavam de uma mulher burguesa do século XIX. Porém, nessa época, ja muito
se debatia acerca do papel da mulher na sociedade. Em 1822, bem antes de tais
discussdes se tornarem um tema cultural, Stendhal disse que essa precedéncia do

homem sobre a mulher era infundada.
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“As pessoas concedem que uma menininha de dez anos ¢ vinte vezes mais esperta
do que o pequeno canalha da mesma idade. Por que ela ¢, aos vinte anos, uma
grande idiota, desajeitada, timida e com medo de aranhas, enquanto o jovem
canalha € um homem de tino e inteligéncia?” Obviamente, a educacdo das meninas
era “o fruto do acaso e do mais absurdo orgulho”; deixava ociosa “suas mais
brilhantes faculdades” e as reduzia a servas domésticas, tediosas bonecas de cera,
enfermeiras submissas e escravas dos filhos. A solugdo de Stendhal (...) era
conceder as mulheres as trés ou quatro horas de lazer didrio que os homens
sensiveis tinham. Tampouco as mulheres sob tal esquema perderiam sua
feminilidade: “As gragas das mulheres ndo estdo, de maneira alguma, ligadas a
ignorancia.” (GAY, 2001, p. 293, 294)

O que vemos em Luisa ¢ um leve desconforto com as encenagdes sociais:
ter de vestir-se, estar pronta para qué, se seu espago ¢ a clausura doméstica?

Leopoldina, a melhor amiga de Luisa, ja ¢ uma mulher com consciéncia a
respeito das limitagdes impostas pela sociedade, mas também sabe o poder que o

seu corpo possui. Suas roupas demonstram isso.

Leopoldina tinha entdo vinte e sete anos. Nao era alta, mas passava por ser a
mulher mais bem-feita de Lisboa. Usava sempre os vestidos muito colados, com
uma justeza que acusa, modelava o corpo, como uma pelica, sem largueza de roda,
apanhados atras [...]. E Leopoldina, sentada no sofé, enrolando devagarinho a seda
clara do guarda-sol, comegou a queixar-se: tinha estado adoentada, muito secada,
com tonturas. O calor matava-a. E que tinha ela feito? Achava-a mais gorda.
(QUEIROS, 2004, p. 24, 25)

Leopoldina usa a roupa para acentuar sua sexualidade exacerbada. Essa era
mais uma caracteristica do século XIX. Como as mulheres precisavam casar, mas
ndo podiam ter contato direto com os homens, desenvolveu-se entre elas uma
técnica de avanco e recuo. Ou seja, elas precisavam ser sutis, deixando implicito
seu interesse, eram “‘entregas parciais, um se dar se negando” (SOUZA, 2005, p.
92). Essa técnica era visivel nas roupas usadas pelas mulheres. Vé-se em
Leopoldina que, apesar das roupas serem praticamente as mesmas das demais
mulheres, ela marcava a sua diferenga visivelmente através dos seus vestidos.
Eram “muito colados, com uma justeza que acusa”. Na minissérie, Leopoldina
anda rebolando os quadris, num andar erdtico pouco caracteristico das mulheres

da época.

O ritmo erético, portanto, que consiste em chamar a atengdo, sucessivamente, para
cada parte do corpo, mantendo o instinto sexual sempre aceso, relaciona-se aqui,
principalmente, com a parte que a vestimenta acentua e ndo com a que desnuda.
(SOUZA, 2005, p. 93)
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O narrador diz que Leopoldina era odiada por Jorge, que toda a sociedade
sabia que ela tinha amantes, “dizia-se que tinha vicios” (QUEIROS, 2004, p. 24)
O que acontece de fato € que a sociedade burguesa oitocentista nao sabe lidar com
o erotismo. Os avangos a que o século foi apresentado ainda nao incluem como
lidar com um corpo feminino erotizado. Esse corpo, portanto, desperta atragio e
repulsa, “conciliando o que por principio ¢ inconciliavel, o respeito a lei e sua
violacdo, a interdicdo e a transgressao” (BATAILLE, 2004, P. 56). A simples
presenca de Leopoldina desconcerta, pois ela traz para o ambiente fechado e
honesto desse lar seu corpo mais que experimentado e seu cheiro de feno,
impregnando o interior com o seu cheiro de fora. “Como se eu ndo percebesse que
ela esteve aqui! S6 pelo cheiro! Este horrivel cheiro de feno!” (QUEIROS, 2004,
p. 30) Esta ¢ a fala exasperada de Jorge, ao saber da visita de Leopoldina. E ele,
qual marido zeloso, ndo pode permitir que sua esposa e seu espago sejam violados
desta maneira.

Finalmente, falemos de Juliana, empregada de Luisa. E assim que o texto a

apresenta:

Devia ter quarenta anos e era muitissimo magra. As feicdes, miudas, espremidas,
tinham a amareliddo de tons bagos das doengas do coragdo. Os olhos grandes,
encovados, rolavam numa inquieta¢do, numa curiosidade, raiados de sangue, entre
palpebras sempre debruadas de vermelho. Usava uma cuia de retros imitando
trangas, que lhe fazia a cabegca enorme. Tinha um tique nas asas dos nariz.
(QUEIROS, 2004, p. 18 — grifo nosso)

Juliana ¢ diametralmente o oposto de Luisa. Enquanto a patroa ¢ descrita
com as faces rosadas € um corpo carnudo, a criada ¢ magra e amarelada. Ambas
representam faces opostas de uma mesma moeda. O que as une aparece em
destaque no trecho citado — a curiosidade. E ¢ esta mesma curiosidade que sera a
ruina das duas. Luisa quer conhecer o que nao lhe ¢ devido e Juliana, em busca da
libertacao da sua condi¢do de servical, deseja conhecer algo que a salve, a livre da
servidao.

Quando o texto nos apresenta Leopoldina, ela repara que Luisa estaria mais
gorda (ao contrario dos nossos padrdes atuais, uma mulher bonita no século XIX
precisava ter as formas mais arredondadas). Luisa responde, sorrindo, que “a
felicidade da tudo, até boas cores” (QUEIROS, 2004, p. 25). Essa felicidade, de

fato, faz Luisa aparentar ser mais saudavel do que qualquer outra mulher na
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narrativa. E ela usa sua posi¢do pequeno burguesa para humilhar todo o tempo as
servigais, principalmente Juliana.

Seria possivel fazer um tratado sociologico sobre as relacdes de poder e
trabalho apresentadas no romance. Juliana ¢ seca, aspera, ma, porque as suas
condi¢des de vida a tornaram assim. Apesar de se esmerar no trato da casa, Luisa
esta sempre insatisfeita com seus servigos. Reclama com Jorge que ¢ insuportavel
conviver com sua fealdade e sua antipatia.

E o narrador apresenta-nos entdo Juliana:

Servia, havia vinte anos. Como ela dizia, mudava de anos, mas ndo mudava de
sorte. Vinte anos a dormir em cacifos, a levantar-se de madrugada, a comer os
restos, a vestir trapos velhos, a sofrer os repeldes das criangas ¢ as mas palavras das
senhoras, a fazer despejos, a ir para o hospital quando vinha a doenga, a esfalfar-se
quando voltava a satde! (...) Nunca se acostumara a servir. Desde rapariga a sua
ambicdo fora ter um negociozito, uma tabacaria, uma loja de capelista ou de
quinquilharias, dispor, governar, ser patroa; (...) conseguira juntar foram sete
moedas ao fim de anos; tinha entdo adoecido; (...) fora tratar-se para casa de uma
parenta; ¢ o dinheiro, ai! derretera-se! (...) perdeu toda a esperanca de se
estabelecer. Teria de servir até velha, sempre, de amo em amo! (...) Comegou a
azedar-se. (QUEIROS, 2004, p. 61)

Apesar de Jorge lembrar que a tem em casa como gratidao pelos excelentes
servicos prestados a sua tia, Luisa faz questao de deixar claro que sua impaciéncia
com Juliana estd a cada dia mais intensa, e afirma que se cismar, vai manda-la
embora. Nesse momento, Jorge entdo lhe lembra do seu real lugar de mulher,
dizendo: “se eu consentir, minha rica...” (QUEIROS, 2004, p. 19). Ou seja, Luisa
¢ a esposa de Jorge, a senhora da casa, mas ndo tem voz, pois 0 que quer que
queira fazer, s6 pode fazé-lo com o consentimento do seu marido.

A tia de Jorge, alids, havia sido a ultima esperanca de Juliana de melhorar
de vida. Como a senhora estava em vias de morrer, era rica e, diziam, nao tinha
apego ao dinheiro, poderia deixar-lhe seus bens de heranca. Juliana, entdo, foi a
melhor enfermeira possivel. A separacdo de classes sociais, nessa €poca, ndo era

tao rigida quanto a separagao do grupo masculino e feminino.

A classe ¢ aberta e percorrida por um movimento continuo de ascensio e descida, o
qual afeta constantemente a sua estrutura, colocando os individuos de maneira
diversa, uns em relacdo aos outros. A sociedade do século XIX, ao contrario
daquela que a precedeu, ndo opde mais, nem mesmo entre a burguesia ¢ a nobreza,
barreiras intransponiveis, preservadas pelo proprio Estado através das leis
suntuarias ou das questdes de precedéncia e de nivel. (SOUZA, 2005, p. 112)
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Herdando esse dinheiro, Juliana ascenderia de classe social e seria
finalmente patroa. “Ia jantar, enfim, o Seu jantar! Mandar, enfim, a sua criada! A
sua criada! (...) Tinha contra¢des no estdomago, de alegria!” (QUEIROS, 2004, p.
64) Esse era o seu maior desejo: ascender socialmente e passar de servigal a ama.
Mesmo tendo padecido nas maos de suas senhoras, Juliana deixa claro que nao
seria diferente no caso de se inverterem os papéis. Seria boa ama, mas nao
aceitaria desmazelos. Os papéis se inverteriam, mas a conduta continuaria a
mesma.

Como seu plano ndo dera certo, tornou-se uma pessoa ma, “azedou-se”,
como disse o texto. Passou a odiar todas as patroas pelo simples fato de ser quem
sdo.

Cada riso delas era uma ofensa a sua tristeza doentia; cada vestido novo uma

afronta ao seu velho vestido de merino tingido. Detestava-as na alegria dos filhos e

nas prosperidades da casa. Rogava-lhes pragas. (...) Com que gosto trazia a conta

retardada de um credor impaciente, quando pressentia embaracos na casa! (...)

Todos os lutos a deleitavam. (...) E muito curiosa (...). Andava & busca de um
segredo, de um bom segredo! Se lhe caia um nas maos! (QUEIROS, 2004, p. 63)

As mulheres nesta narrativa parecem demonstrar o adoecimento gradativo
do corpo feminino. Temos desde Luisa, a mais saudavel das mulheres, passando
por Leopoldina, cuja doenca seria o excesso de luxuria, chegando a Juliana e seu
corpo magro e adoecido, culminando com D. Felicidade, obesa, que ndo pode
sequer usar espartilho devido a padecer com gases.

Eca apresenta um olhar critico a respeito da sociedade oitocentista
portuguesa, portanto, capaz de desvelar a hipocrisia burguesa a partir de uma
minuciosa analise social, evidentemente ancorada em valores e (pre)conceitos que
sdo proprios do seu século. Ele aponta os fatores sociais como os determinantes
para o comportamento dos personagens. Sua escrita teria, entdo, um carater
transformador e preventivo: pretende denunciar uma sociedade que considera
falida para que assim ela deixe de sé-lo.

Além do mais, essas mulheres “adoecidas” sdo o espago da resisténcia nessa
sociedade extremamente conservadora e patriarcal. Leopoldina por vezes
exterioriza seu desejo de ser homem porque eles sdo muito mais felizes. “Os
homens sdo bem mais felizes que nds! Eu nasci para homem! O que eu faria! (...)

Um homem pode fazer tudo! Nada Ihe fica mal!” (QUEIROS, 2004, p. 126). Ela
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resiste a ocupar o lugar de apagamento que estd destinado as mulheres. O que faz
essas mulheres ocuparem essa posi¢ao de resistentes € o desejo que todas sentem.

Todas essas mulheres, mesmo Luisa em sua felicidade aparente, sdo
infelizes, devoradas por um espago que ndo lhes permite nenhuma forma de
subjetividade. Nem voz essas mulheres detém. Luisa, por exemplo, em uma das
reunides em sua casa, ¢ questionada por D. Felicidade sobre o que acha da pega de
Ernestinho. E antes que ela possa responder, o Conselheiro toma a palavra para si:
“~ A Sr* D. Luisa diz com orgulho o que dizem as verdadeiras maes de familia:
Impurezas do mundo ndo me rogcam / Nem a fimbria da tanica sequer.”
(QUEIROS, 2004, p. 41) E o foco da cena é desviado para a chegada de
Sebastido. Luisa continua na sala como mais um adorno, objeto de decoragdo, sem
som, sem VOZz.

Mais a frente, com o adultério ja em curso e as cartas comprometedoras nas
maos de Juliana, que lhe exige dinheiro para ndo entrega-las ao seu marido, Luisa
passa diante da igreja da Misericordia (melhor nome para esse momento
impossivel). Sente um desejo inexplicavel de entrar. Acredita que se acalmaria

dentro da igreja.

E depois sentia-se tdo infeliz que se lembrou de Deus! Necessitava alguma coisa de
superior, de forte a que se amparar. Foi-se ajoelhar ao pé de um altar, persignou-se,
rezou o Padre-Nosso, depois a Salve-Rainha. Mas aquelas oragdes, que ela recitava
em pequena, ndo a consolavam; sentia que eram sons inertes que ndo iam mais alto
no caminho do céu que a sua mesma respiracao; nao as compreendia bem, nem se
aplicavam no seu caso; Deus, por elas, nunca poderia saber o que ela pedia ali,
prostrada na aflicdo. Queria falar a Deus, abrir-se toda a Ele; mas com que
linguagem? (QUEIROS, 2004, p. 236)

Eni Orlandi aponta que o siléncio pode ser tdo ambiguo quanto as palavras.
Ela ensina que o siléncio significaria o “nada se multiplicando em sentidos:
quanto mais falta, mais siléncio se instala, mais possibilidade de sentidos se
apresenta” (ORLANDI, 1997, p. 49) Diante de um futuro completamente incerto e
aterrorizante, Luisa finalmente percebe ndo ter linguagem, mas nem por isso o que
sente deixa de ser significativo. As oragdes que existem ndo dizem nada sobre o
seu desespero, bem como também nao o dizem as frases que ela costumava dizer.
Seu vocabulario e seu conhecimento se reduzem as ‘“coisinhas de mulher”, nao
tem linguagem para os problemas e confrontos maiores. Essa linguagem ¢ sempre

masculina.
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Como disse Barthes, “esse objeto em que se inscreve o poder, desde toda
eternidade humana, ¢: a linguagem — ou, para ser mais preciso, sua expressao
obrigatoria: a lingua” (BARTHES, s/d, p. 12). Luisa, bem como as mulheres do
século XIX, nao sdo sujeitos de seus proprios discursos, mas objetos do discurso
de poder do outro. E “discurso de poder [¢] todo discurso que engendra o erro e,
por conseguinte, a culpabilidade daquele que o recebe.” (BARTHES, s/d, p. 11)
As mulheres sdo silenciadas porque o Unico discurso que se ouve ¢ o masculino.
Por isso essa auséncia de linguagem que intensifica a dor de se ver diante de uma
situacdo da qual ndo havera saida.

Juliana, entdo, consegue o seu tao ardentemente desejado segredo: encontra
no lixo um esbogo de carta de Luisa para Basilio, furta outras duas de Basilio do
cofre onde estavam guardadas e aguarda o momento certo de utilizar tais

informacdes.

Porque desde que apanhara a carta no sarcofago vivia numa febre; mas a alegria
era tdo aguda, a esperanca tdo larga que a sustentavam, lhe davam saude! Deus,
enfim, tinha-se lembrado dela! Desde que Basilio comegara a vir a casa, tivera logo
um palpite (...). Mas que explosdo de felicidade quando, depois de tanta
espionagem, de tanta canseira, apanhou enfim a carta no sarcofago! (...) o melhor
era esperar a volta de Jorge e com ameacas de a publicar, extorquir-lhe um ror de
libras”. (QUEIROS, 2004, p. 183)

Luisa era alvo de vigilancia dos vizinhos, dos amigos do marido e da
propria empregada. Todos esperavam que ela caisse em desgraga, o que de fato
aconteceu. Segundo Foucault:

(...) em qualquer sociedade, o corpo esta preso no interior de poderes muito
apertados, que lhe impdem limitagdes, proibigdes ou obrigacdes. (...) O corpo
humano entra numa maquinaria de poder que o esquadrinha, o desarticula ¢ o
recompde. (...) A disciplina fabrica assim corpos submissos e exercitados, corpos
“doceis”. (2002, p. 118, 119).

Ainda que o texto de Foucault tenha sido escrito a proposito de corpos
disciplinados por institui¢des criadas para isso, como prisdes, hospitais e escolas,
foi a propria Leopoldina quem comparou a casa (e a vida) de Luisa a uma prisao:
“_ E um convento, isto! (...) Ndo tens ma prisdo, minha filha!” (QUEIROS, 2004,
p. 126) Essa fala ironica de Leopoldina mostra que, mesmo em se tratando de
alguém aparentemente bem casada, o casamento ¢ uma prisdo. E como tal impde

limites e obrigagdes muito estreitos ao corpo submetido a esta situacao.
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Quando o corpo se rebela, tentando afrouxar os seus limites, deixando a sua
submissdo a ordem disciplinadora, o que resta ¢ a punicdo. “A disciplina
recompensa unicamente pelo jogo das promogdes que permitem hierarquias e
lugares; pune rebaixando e degradando.” (FOUCAULT, 2002, p. 151) Todas
essas mulheres, que ousam desrespeitar o codigo disciplinador reinante no século
XIX, serdo exemplarmente punidas. Leopoldina ja o €, sofrendo o preconceito e o
descaso de todos, Juliana e Luisa morrerdo, porque elas estio em um entre-lugar,
estao entre as mulheres que se submetem ao destino que seu tempo lhes reservara
e as “leopoldinas”, que se rebelam, mas pagam um alto preco por isso. Leopoldina
varias vezes demonstrou que gostaria de ter uma vida como a de sua amiga, pois
era absolutamente infeliz na sua busca por satisfazer seus desejos. No fundo, as
trés personagens idealizam uma vida melhor. Romanticamente, tentam, cada uma
a seu modo, encontrar uma maneira de preencher o vazio que sentem. Esse
preenchimento, no entanto, era impossivel de acontecer. Afinal, essas eram as
mulheres possiveis neste século que fez questao de silencia-las e tentar neutralizar
seus desejos.

Como ja assinalado, E¢a de Queirds havia escrito varios textos n’As Farpas
discutindo a respeito da (falta de) educagdo das mulheres burguesas, da sua
ociosidade e de como isso estaria afetando a sociedade na sua época.

No texto intitulado “O problema do adultério”, ele mais uma vez afirma que

Hoje a mulher ¢ educada exclusivamente para o amor — ou para o casamento —
como realizagdo do amor. E claro que (...) falamos das classes ricas e improdutivas.
(...) Educa-se lhe primeiro o corpo para a sedugdo. Nao pela ginastica (...) mas pela
toilette: ensina-se-lhe a vestir, estar, andar, sentar-se, encostar-se com todas as
gracas para sensibilizar, dominar as atengdes, ser espectaculo, vencer o noivo.
(QUEIROS, 1969, p. 205, 206)

A mulher do século XIX “entregava-se ao aprendizado da musica e das
maneiras, ao interesse pelos vestidos, vivendo na expectativa da chegada do
marido” (SOUZA, 2005, p. 89). Os burgueses, mais as mulheres que os homens,
acreditavam que o amor era forte e capaz de tudo vencer. Descobriram, com

alguns séculos de atraso, porém, que

A passagem para o casamento — que era para todos, menos para boémios e
romanticos impenitentes, a finalidade ultima do amor — ndo era uma estrada
retilinea, fosse feita de calculo racional ou de paixdo insensata. Era, antes, um
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campo de batalha em que se defrontavam emogdes rivais e conflitantes, muitas
delas inconscientes. (GAY, 2000, p. 89)

Esse choque de realidade nos faz pensar quais teriam sido os motivos que
levaram Luisa ao adultério. De acordo com a narrativa, isso estaria dividido em
duas areas: “nas caracteristicas especificas da propria personagem central e na sua
relagdo com o contexto em que se integra” (REIS, 1982, p. 119).

Com relagdo a primeira area, suas caracteristicas psicologicas, as palavras
do proprio autor em relacdo as mulheres burguesas de seu tempo ja esclarecem
aos leitores o que acontece. Luisa, diante de suas leituras romanticas e fantasiosas,
em que o amor tudo pode e tudo vence, deseja viver como uma personagem de
romance, num castelo na Escocia ou na modernidade de Paris. A influéncia
perniciosa desses romances, some-se a auséncia do marido, viajando a trabalho, e
sua ociosidade atinge niveis tais que ela comega a se permitir comecar a

transgredir:

Havia doze dias que Jorge tinha partido e, apesar do calor e da poeira, Luisa vestia-
se para ir a casa de Leopoldina. Se Jorge soubesse nao havia de gostar, ndo! Mas
estava tao farta de estar s6! Aborrecia-se tanto! De manha ainda tinha os arranjos, a
costura, a toilette, algum romance... Mas de tarde! (...) Ao creptisculo, ao ver cair o
dia, entristecia-se sem razdo, caia numa vaga sentimentalidade (...). O que pensava
em tolices entdo! (...) Ndo estava acostumada, ndo podia estar s6. (QUEIROS,
2004, p. 48, 49)

O tédio, juntamente com o estado de espirito em que se encontra pela
soliddo, vai funcionar como condicionante do comportamento de Luisa. E por isso
que ela vai a Leopoldina, € por isso que ela transgredird. Apds consumar o
adultério, ela usa uma série de desculpas para tentar justificar o ocorrido: “Tinha
sido uma fatalidade; fora o calor da hora, o crepusculo, uma pontinha de vinho
talvez. (...) ndo era a primeira que enganara seu marido; € muitas eram apenas por
vicio; ela fora por paixdo.” (QUEIROS, 2004, p. 136)

Além disso, ndo podemos esquecer a palavra que marca Luisa, conforme ja
antecipamos anteriormente: a curiosidade (cf. FIGUEIREDO, 2011). Inicialmente
foi curiosidade o que sentiu em relacdo ao seu marido. Passados trés anos do
casamento, ela j4 o conhece. Quando Basilio chega, sua curiosidade ¢ direcionada
a experiéncias de viagem dele. Quer saber de tudo, pois seu desejo sempre fora

viajar — conhecer.
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— Que vida interessante a do primo Basilio! — pensava. — O que ele tinha visto! Se
ela pudesse também fazer as suas malas, partir, admirar aspectos novos e
desconhecidos, a neve nos montes, cascatas reluzentes! Como desejaria visitar os
paises que conhecia dos romances — a Escocia e seus lagos taciturnos, Veneza e
seus palacios tragicos (...). E ir a Paris! Paris sobretudo! Mas, qual! Nunca viajaria
decerto; eram pobres; Jorge era caseiro, tdo lisboeta! (QUEIROS, 2004, p. 57)

Basilio representa nesse primeiro momento os herois romanticos com que
sonhava em suas leituras. Apesar de acreditar-se satisfeita com sua vida pequeno-
burguesa, ¢ quando reencontra seu primo que vai imaginar como poderia ter sido a
vida que ndo foi, como seria se ela tivesse se casado com ele, € ndo com Jorge. E

tenta se convencer de que a melhor vida € a que ela tem:

— Mas de que servia viajar, enjoar nos paquetes, bocejar nos vagdes (...)? Nao era
melhor viver num bom conforto, com um marido terno, uma casinha abrigada,
colchdes macios, uma noite de teatro as vezes, e um bom almogo nas manhas claras
quando os canarios chalram? Era o que ela tinha. Era bem feliz! (...
Involuntariamente, porém, o primo Basilio fazendo flutuar o seu bournous branco
pelas planicies da Terra Santa, ou em Paris, direito na almofada, governando
tranquilamente os seus cavalos inquietos — davam-lhe a ideia de uma outra
existéncia mais poética, mais propria para os episodios do sentimento. (QUEIROS,
2004, p. 57)

Apesar da enumeragdo das vantagens de estar casada com Jorge, Luisa nao
se convence de que o melhor era ele. E termina imaginando uma existéncia mais

poética, mais sentimental — mais romantica — ao lado de Basilio. Na vida de

Luisa..

se por um lado lhe sobram os motivos de enfado, ndo lhe faltam também, por outro
lado, sugestdes de superagao desse enfado, todas situadas na orbita da excitagdo
sentimental: é assim com o interesse despertado pela complicada e atribulada
intriga do drama “Honra e Paix&0”, como ¢ também com a modrbida curiosidade
que uma personagem como Leopoldina desperta numa Luisa de algum modo
fascinada pelo ardor com que a amiga se langa no adultério. (REIS, 1982, p. 120,

121)

Portanto, diante de uma vida de ociosidade e tédio, em que o que se faz ¢ ler
romances romanticos, bordar, estando o marido fora do ambiente doméstico e
adentrando na casa o primo por quem a personagem fora apaixonada quando mais
jovem, ¢ como se ndo houvesse outra saida — o adultério estd desenhado desde o

inicio.
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4.3
Da pagina a tela

McKenzie lembrou que “novos leitores criam textos novos, cujas
significagcdes dependem diretamente de suas novas formas” (apud CHARTIER,
1994, p. 16). No caso da obra em questdo — a minisséric O Primo Basilio —
estariamos diante ndo mais do texto escrito no século XIX por Eca de Queirds,
mas sim diante de um novo texto escrito por um outro autor ou autores — Gilberto
Braga e Leonor Basseres.

Foucault (1992), na conferéncia intitulada “O que ¢ um autor?”, afirma que
a no¢ao de autoria permite delinear os contornos de uma obra, partindo da
atribuicao de uma “unidade primeira solida e fundamental, que ¢ aquela entre o

autor e a obra”. O nome do autor garantiria

uma funcdo classificatoria; um tal nome permite o reagrupamento de um certo
numero de textos, sua delimitagdo, a exclusdo de uns e a oposi¢do de outros; [...] 0
estabelecimento entre eles de uma relagdo de homogeneidade ou de filiagdo, ou de
autenticacdo de uns pelos outros, ou de explicacdo reciproca, ou de utilizagdo
concomitante. (FOUCAULT, 1992, p. 44, 45)

A adaptag@o de uma obra literaria seria uma obra duplamente autenticada:
ela se baseia em uma obra original de um autor renomado, além de possuir a
autoria de um especialista da linguagem audiovisual, o roteirista responsavel por
ela. Assim, as relagdes de homogeneidade, de filiacdo e autenticacdo mencionadas
por Foucault (1992) aparecem de maneira exemplar quando examinamos de perto
as adaptacOes literarias. As chamadas de divulgacao, por exemplo, usam o nome
do autor do texto original: “O primo Basilio, de Eca de Queir6s”, porém, além
disso, coloca-se também o nome do diretor e dos adaptadores. Com isso, a
emissora contempla o publico que valoriza o cénone literdrio e o publico
televisivo, que conhece o diretor e os adaptadores de outras produgdes.

A adaptagdo ¢ uma obra coletiva, pois temos, para além dos roteiristas e do
diretor, varios outros profissionais envolvidos nela: atores, iluminadores, cameras,
cenografos, figurinistas, maquiadores... E como foi deixado claro nos extras do
DVD pelos profissionais envolvidos neste trabalho, cada um exerceu um papel
fundamental para que a adaptagdo se tornasse o sucesso de publico e critica que

foi. Todos os atores entrevistados foram unanimes em destacar o perfeccionismo
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do diretor Daniel Filho como elemento fundamental para que a minissérie fosse
realizada com todo o rigor técnico e profissional.

Nao se pode esquecer o momento em que este novo texto aparece. E fato
que um meio de comunicacdo modifica o outro — no século XIX os textos
literarios ja eram influenciados pelos textos cientificos, jornalisticos e pela
fotografia. A linguagem literaria €, portanto, influenciada pelas mais diversas
linguagens. Se nos consideramos isso ao lermos, também nos parece que o autor
considera esse dado quando escreve. Os roteiristas (mais especificamente, aqueles
que adaptam os textos literarios para outras midias) escrevem para um publico que
quer conhecer um enredo literario, mas ja estd habituado com um codigo
especifico — no caso, a linguagem televisiva.

Aqui vale mencionar novamente que os meios audiovisuais desenvolveram
uma linguagem particular, o que faz o publico aceitar inovacdes e elementos
autorais mesmo em se tratando de uma adaptacdo. Pode-se dizer inclusive que a
TV hoje ja adquiriu credibilidade suficiente para rasurar os textos de que se utiliza
como fonte, assumindo de vez sua vertente criadora.

No caso de O Primo Basilio, a minissérie, tanto o diretor quanto os autores
da adaptagdo demonstraram ter tentado ao maximo seguir o texto literario
original. Segundo Daniel Filho, adaptar para a televisdo brasileira um texto de um
dos mais renomados autores portugueses era extremamente desafiador. E como
Eca ¢ praticamente um patrimdnio portugués, esse desafio tornava-se mais dificil
ainda. Por isso, escolheram ndo usar o sotaque portugués, pois como os atores sao
brasileiros, soaria falso. Que linguagem, entdo, usar foi o desafio de Gilberto
Braga que, apesar do tamanho da empreitada, ofereceu-se para ser o autor do texto
adaptado quando soube que Daniel Filho iria fazer a minissérie. Diz Gilberto, em

depoimento no DVD da minissérie:

“Eu pedi pra escrever O Primo Basilio. Quando soube que Daniel Filho estava
pensando em fazer uma minissérie baseada no romance, eu telefonei pra ele. (...)
Gosto tanto, tenho um respeito tdo grande por cada linha do E¢a de Queirds que eu
tentei me colocar no lugar do Ega, esquecer minhas manias de escritor e tentar
encontrar solugdes comuns, como se fosse o Eca que estivesse escrevendo para
televisdo. Varias vezes, quando eu tinha uma duvida, eu ia ao livro e pensava:
‘como ¢ que o Ega preferia que isso fosse feito?’”

Esse cuidado do autor da minissérie em escrever como se fosse o Eca

aparece desde a abertura do programa até a capa da edi¢do em DVD. Na abertura,
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apds o nome da minissérie, aparece como se fosse um subtitulo o crédito “de Eca
de Queiroz”, para s6 depois aparecer o nome dos “adaptadores”, Gilberto Braga e
Leonor Basseres. Na capa do DVD, ha, além do titulo, a informagao “da obra de
Eca de Queiroz”, além do nome dos atores principais ¢ do diretor. O nome de
Gilberto s6 aparece no verso, na ficha técnica, como se a obra continuasse sendo a
de Ega.

Segundo Doc Comparato, “uma adaptagdo implica certas limitagoes
criativas, uma vez que o roteirista tem de levar em conta o conteudo da obra, isto
¢, os ambientes, as personagens, as intengodes, etc.” (COMPARATO, 1996, p.
331) O sucesso da adaptagdo, ainda segundo ele, depende, portanto, do talento do
roteirista. De acordo com os depoimentos da equipe envolvida nesta adaptagao em
particular, depende ndo s6 do roteirista. O cendgrafo Mario Monteiro assegurou
que todo o trabalho foi fruto de uma extensa pesquisa da equipe, em grande parte
facilitada pelo proprio Eca e pelo detalhismo com que descrevia os ambientes e a

atmosfera do cenario. Reconstruir o Paraiso, porém, foi extremamente dificil.

“Foi um desafio, porque a gente gravou na Globo Tijuca e tinha necessidade da
gente fazer, elaborar um cenario que tivesse trés andares pro Daniel poder fazer
num plano s6, da entrada até o terceiro andar, uma caminhada pelo cenario, e pra
isso eu criei um fosso no estudio da Tijuca. Nao tinha nada, tinha um fosso antigo
que estava coberto, e foi um negocio assustador. O Herbert Richers, que era o dono
do estadio, e a propria TV Globo se assustou (sic) um pouco com a obra, porque a
gente abriu uma cratera no estudio, literalmente a gente escavou trés metros de
estudio, rebaixou o piso todo do estudio s6 pra criar um nivel a mais e poder
desenvolver o cenario. Mas acho que valeu a pena porque deu um take fantastico
que a gente ndo conseguiria jamais, porque o p¢ direito do estudio ndo permitiria
aquilo. O que fica na memoria foi aquela frase do Eca de Queirds, ‘sobre a nudez
da verdade o manto diafano da fantasia’. Foi essa a regra que nos guiou pra fazer o
cenario.”

Sobre o Paraiso, a narrativa assim o descreve:

A carruagem parou ao pé de uma casa amarelada, com uma portinha pequena.
Logo a entrada um cheiro mole e salobro enojou-a. A escada, de degraus gastos,
subia ingrememente, apertada entre paredes onde a cal caia, ¢ a umidade fizera
nddoas. No patamar da sobreloja, uma janela com um gradeadozinho de arame,
parda do pd acumulado, coberta de teias de aranha, coava a luz suja do sagudo. E
por tras de uma portinha, ao lado, sentia-se o ranger de um bergo, o chorar doloroso
de uma crianga. (QUEIROS, 2004, p. 146)

E é assim o Paraiso da minissérie:
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Figura 1 — Luisa e o Paraiso™

Nesta cena, vemos o momento em Luisa chega ao Paraiso pela primeira vez.
Note-se que a reconstru¢do foi criteriosa, como se pode ver também nas fotos a

seguir.

Figura 2 — Luisa e o corredor do Paraiso

Figura 3 — A cama do Paraiso

' Todas as figuras apresentadas aqui foram extraidas do DVD O primo Basilio.
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Percebe-se, nestas imagens, o cuidado com a reconstru¢do primorosa do
cenario, conforme as descri¢des do proprio Eca. Até a cama de ferro com a colcha
feita de retalhos de chitas diferentes estava la. Ndo s6 isso, mas todos os detalhes
citados por Eca estdo presentes na reconstrugao feita pela obra da TV.

Buscando, entdo, manter-se fiel a atmosfera queirosiana, o cendgrafo usou
de muita criatividade porque achava ser de vital importancia que a descricao dos
ambientes fosse respeitada. A equipe foi a Portugal para ver de perto os lugares
citados no livro. E bastante significativo que eles tenham se surpreendido com o
fato de alguns lugares serem falsos, ou seja, apesar da descri¢ao realista e
minuciosa feita por Eca, sdo pura ficcdo. Porém, ndo ¢ toda a narrativa ficcional?
Essa sensa¢do de surpresa diante da descoberta de que alguns daqueles lugares tao
perfeitamente descritos ndo existem se justifica, por um lado, pela
verossimilhanga com que foram descritos, por outro, por uma espécie de
“esquecimento” acerca da natureza ficcional das narrativas realistas. Eca
conseguiu fazer criveis suas descrigdes. Sua criatividade foi paga a altura quando
a equipe de criadores, no século XX, faz todo o esfor¢co que esta ao seu alcance
para recriar a ficcdo queirosiana através da ficgdo televisiva.

Esse novo texto que surge, a adaptacdo, pode exercer a mesma func¢ao que a
apresentada por Chartier ao referir-se a leitura em voz alta: “(...) comunicar o
texto aos que ndao o sabem decifrar, mas também cimentar as formas de
sociabilidade imbricadas igualmente em simbolos de privacidade — a intimidade
familiar, a convivéncia mundana, a convivéncia letrada.” (CHARTIER, 1994, p.
16). A adaptagdo seria a recriagdo de um texto, e como re-criagcdo, daria a
possibilidade a seus re-criadores de rasurarem o texto que lhe deu origem, pois
estdo diante de um novo texto, criado em um novo momento, para um novo
publico leitor, mais familiarizado com outros codigos.

O autor deste novo texto vai procurar escrever aquilo que seja pertinente ao
novo veiculo e também o que esteja de acordo com suas peculiaridades. O fato de
tratar-se aqui de uma minissérie, reafirmamos, permite uma maior liberdade ao
autor, uma vez que esta ¢ exibida normalmente ap6s as 22 horas. O trabalho do
autor, neste caso, sera determinado ndo apenas pela sua leitura e criatividade,
como também pelas circunstancias impostas pelo veiculo.

Neste momento, volta-nos uma pergunta que nos fizemos no inicio dessa

analise: por que, dentre todas as possibilidades de titulos disponiveis para
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adaptagdo, romances brasileiros principalmente, Daniel Filho escolheu justamente
O primo Basilio? Afinal, além de ser um texto com um século de idade,
apresentava um painel muito fincado no seu tempo e no seu espago, a Lisboa
oitocentista. Por que, no fim do século XX, debrugar-se sobre uma obra do fim do
século anterior e de um outro pais?

O contexto politico brasileiro neste fim de século XX estava bastante
conturbado. Vinhamos de uma ditadura feroz e a democracia, apesar de 1988 ter

sido o ano da promulgacdo da nossa Constitui¢ao, ainda engatinhava.

Creio que ¢ importante lembrar que no inicio dos anos setenta estdvamos nos
piores anos da ditadura militar que assumiu o governo do pais em 1964: havia dura
repressao as lutas de esquerda contra o regime — a tortura e a morte de militantes ou
simpatizantes dos militantes eram uma presen¢a constante na nossa vida cotidiana
apesar, ou por causa, de sua auséncia nos jornais — e um esvaziamento dos canais
politicos tradicionais, com a censura (...) (CORREA, 2001, p. 14).

Este regime autoritario sustentava-se gracas aos numeros da economia.
Segundo Teixeira (2000), o Brasil apresentou indices de crescimento invejaveis
nesse periodo, maiores do que os apresentados por outros paises capitalistas. Era
uma fase de grande prosperidade econdmica tanto para as elites, devido ao
processo de industrializagdo do pais, como para a classe média, que se satisfazia
com o seu poder de consumo.

Havia progresso econdmico, mas ndo havia qualquer distribui¢do de renda e
0 pais estava longe de representar uma democracia que respeitasse as liberdades
individuais. O slogan do governo nesta época — Brasil, ame-o ou deixe-o0 — ¢
bastante representativo da mentalidade dominante (cf. MOTA; SILVA, 2011).
Brasileiros descontentes com os rumos do pais organizam-se em favor de um

processo de democratizagdo.

A transi¢do negociada do regime autoritario processou-se a partir da segunda
metade dos anos 70, dentro do projeto de distensdo lenta e gradual do presidente
Geisel, e veio acompanhada da proliferacio de movimentos populares, da
consolidagdo da oposigdo, da remobilizagdo da esquerda, da rearticulacdo de uma
politica de oposi¢do, da expansdo da acdo pastoral da Igreja catolica. As mulheres
neste periodo tiveram espaco para uma maior a¢ao politica em contraposi¢do ao
imaginario social que as v€ como cidadas despolitizadas ou intrinsecamente
apoliticas. (SOARES, s/d., p. 35)

As mulheres, vistas e tratadas durante o periodo da ditadura militar pela
sociedade conservadora como seres apoliticos, com “pensamentozinhos” menores,

a partir de movimentos liberadores internacionais se mobilizam para fazer algo em
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prol de uma alguma liberdade para si. Este periodo, castrador de liberdades e de
linguagens, paradoxalmente legou as questdes de género uma maior necessidade
de afirmagdo e, portanto, favoreceu a um surgimento de acdes revoluciondrias
feministas®’.

As Organiza¢des das Nacdes Unidas (ONU) decretaram o ano de 1975
como o0 Ano Internacional da Mulher. Com isso, as angustias e necessidades
femininas acabam por se tornar mais visiveis, o que legitima suas acdes e
questionamentos.

Tudo isso ¢ bastante relevante se levarmos em consideragcdo que o proprio
Daniel Filho ja havia se debrugado sobre as questdes femininas em uma producao
televisiva anterior: o seriado Malu Mulher. Langcado em maio de 1979, o seriado
apresentava a personagem principal, Malu, vivida por Regina Duarte, uma
socidloga mae de uma filha adolescente, tentando “comecar de novo” sua vida
apds um casamento mal sucedido. A veiculagdo do cotidiano, expectativas e
dificuldades de uma mulher divorciada era, a época, absolutamente inovador na
TV brasileira. “Comecar de novo”, alids, era a musica-tema da personagem,
cantada por Simone. Os versos de Ivan Lins e Vitor Martins bem definem o que se

delineia na vida dessa mulher:

Comegar de novo e contar comigo
Vai valer a pena ter amanhecido
Ter me rebelado, ter me debatido
Ter me machucado, ter sobrevivido
Ter virado a mesa, ter me conhecido
Ter virado o barco, ter me socorrido

Comegar de novo e contar comigo
Vai valer a pena ter amanhecido

Sem as tuas garras sempre tdo seguras
Sem o teu fantasma, sem tua moldura
Sem tuas escoras, sem o teu dominio
Sem tuas esporas, sem o teu fascinio

Comegar de novo e contar comigo
Vai valer a pena ja ter te esquecido
(LINS, Ivan; MARTINS, Vitor)

Essa mulher do final do século XX ainda tem “garras” a lhe segurar. A

diferenga € que a sua rebelido machuca, faz sofrer, mas ela sobrevive. Talvez

% Nio trataremos, aqui, do conceito de feminismo. Ao utilizarmos o termo, nos reportaremos as
questdes relativas ao género feminino que se abrem para discussdo em varios momentos da
historia.
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Daniel Filho tenha percebido que a atmosfera castradora do século XIX por sobre
o feminino continuasse a se manifestar em segmentos da nossa sociedade um
século depois. Inicialmente, envolve-se na realiza¢gdo de Malu Mulher e,
posteriormente, em O primo Basilio.

E bastante sintomatico que ambas as obras tenham como protagonistas
mulheres asfixiadas pela sociedade em que vivem, embora com percursos
diferentes. Luisa, a quem tudo ¢ negado, que ndo ¢ dona sequer do seu corpo,
vigiada por todos, que nao tem linguagem, e Malu, separada do marido, alvo de
preconceitos, decidida a se aventurar numa nova ordem. O interesse pelo feminino
se justifica pelo momento por que passa o Brasil. E ndo hd melhor espago para
discutir tais questdes do que a televisdo, presente, como fazemos questdo de
reafirmar, em quase 100% dos lares.

Partindo-se do principio de que “a cultura de massa esta de alguma forma
associada a mulher” (HUYSSEN, 1997, p. 45), ha de se incentivar que essas
mulheres se reconhecam naquilo que ¢ exibido na televisao. Desde o século XIX,
associava-se a cultura de massa (e o seu produto principal na época, os folhetins)
a mulher, “enquanto a cultura real, auténtica, permanec[ia] prerrogativa dos
homens” (HUYSSEN, 1997, p. 45). A imagem de mulher com um
comportamento masculino que se apresentava no século XIX (podemos tomar
Leopoldina como exemplo, disponivel a satisfazer seus desejos) era a figuracao de
um dos medos exemplares da sociedade de entdo: o medo do feminino, de uma
natureza sem controle e de uma sexualidade que ndo deveria existir. Essa
caracterizagdo pejorativa precisava aparecer nos textos voltados para o publico
feminino daquela época. Tal cenario s6 serd alterado “simultaneamente a
emergéncia do feminismo e das mulheres como grandes forcas na arte”
(HUYSSEN, 1997, p. 61), a partir dos anos 1960. Nessa €poca, criou-se entao
“um clima no qual a politica estética do feminismo pode florescer e desenvolver
sua critica ao olhar patriarcal e a escrita” (HUYSSEN, 1997, p. 63). A partir desse
momento, “a velha retérica perdeu seu poder de persuasdo porque as realidades
mudaram” (HUYSSEN, 1997, p. 65). O seriado Malu Mulher, no Brasil,
representaria a materializagcao dessas questdes, apresentando os dilemas femininos
daquela época. Na década seguinte, a exposi¢do dos dilemas antigos de Luisa
reforgam os estreitos limites a que o corpo feminino continuava restrito. Malu foi

uma heroina da a¢do, mas porque vivia em um outro tempo, em uma outra
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realidade. Esse foi um personagem marcante na histéria da ficcdo televisiva
porque indica uma virada na caracteriza¢do das protagonistas femininas e talvez,

para muitas mulheres, representasse um horizonte:

Problemas relacionados ao papel da mulher na sociedade, na familia e no trabalho
constituiram uma fonte privilegiada de temas considerados "provocativos". Ao
longo desses anos, segundas unides, sexo sem casamento ou procriagdo se
tornaram comuns em novelas. (...) No universo da fic¢do televisiva, a expansao dos
dominios femininos inclui a valorizagdo da inser¢do da mulher no mercado de
trabalho, mas a énfase maior situa-se na amplia¢ao do que é moralmente permitido.
As novelas legitimam a separacdo das mulheres infelizes no casamento e
envolvimentos amorosos sucessivos.

Pesquisa de recepcao sugere que personagens femininas positivamente valorizadas
sd0 as que pouco choram, enfrentando a adversidade da vida com desenvoltura.
(HAMBURGER, s/d.)

Tanto Malu quanto Luisa s3o mulheres caracteristicas dos seus tempos
historicos, cada uma sendo produto do seu meio e das conjunturas temporais que
as rodeiam. Luisa ¢ a mulher tipica da burguesia portuguesa oitocentista, Malu, a
mulher da classe média do final do século XX em busca de se conhecer e disposta
a buscar sua felicidade. Conforme Figueiredo (2011) dissera, o século XIX
apresentava duas possibilidades de existéncia: uma feminina, “que defendia a
submissdo, os ideais de domesticidade, o casamento e¢ a maternidade como
predestinacdo”; e outra, masculina, “que defendia a autonomia do cidaddo, a
liberdade individual e o controle pessoal do destino.” (FIGUEIREDO, 2011, p.
77) Para Luisa, a segunda opcao significaria a morte fisica ou social, j& Malu pode
de fato escolher. Porém, para que pudessem existir “malus”, muitas “luisas”
precisaram nascer, crescer e ser silenciadas. Malu ¢ a Luisa do século XX, que,
apesar das amarras sociais, conseguiu agir e se “recomecar’’.

Voltando a minissérie, foco desse estudo, quando Basilio chega a casa de
Luisa e diz: “Es feliz, tens um pequerrucho...” (QUEIROS, 2004, p. 52), ela
responde: “Nio (...) ndo tenho!” (QUEIROS, 2004, p. 52) Apesar de, num outro
momento, Luisa ter atribuido sua boa condigao fisica a felicidade, agora, num ato
falho, talvez, reconhece nao ser feliz. A vida que leva ndo ¢ a que deseja. Mas o
que Luisa deseja? A vida idealizada dos romances? Essa também, por sua vez, nao
¢ a vida que tera.

Ao contrario do romance, que comeg¢a com Luisa casada ha trés anos com
Jorge, a minissérie comega com um passeio aéreo por sobre casas € monumentos

portugueses. Apresenta-se, com essa escolha, o espaco e o tempo da narrativa: o
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Portugal oitocentista. Do geral chega-se ao particular, nessa que prenuncia ser a
escolha do diretor para a obra: o olhar vai de Portugal para dentro de uma casa,
mais especificamente uma quinta, onde mulheres conversam a respeito de Luisa e
o possivel “namorico” entre ela e o primo. Como ¢ o pais por fora, com seus
monumentos, sua arquitetura e natureza, todos conhecem. O interesse, nesse
momento, ndo ¢ o exterior, mas o interior das casas, a intimidade burguesa que
estava sempre protegida por portas € janelas cerradas.

Os roteiristas escolheram apresentar a narrativa em ordem cronologica,
explicitando logo de inicio a verdadeira relagdo que houve entre Luisa e o primo.
As cenas que se seguem apresentam o envolvimento entre eles e o sofrimento de
Luisa quando Basilio decide ir embora, em busca de recuperar sua riqueza.
Trocam cartas, até que ele decide terminar a relagao. Luisa sofre, chora. “Viveu
triste durante meses” (QUEIROS, 2004, p. 22). Tal procedimento pode ter sido
utilizado com a finalidade de reforgcar o sentimentalismo inicial de Luisa. A
iniciagdo sentimental de Luisa com Basilio ¢ esmiugada na tela, para que o
telespectador tenha nocao do que isso teria significado para a protagonista. Com o
retorno de Basilio, todo o comportamento de Luisa estara em parte justificado.
Trata-se da necessidade de continuar a empreender o percurso de sua
aprendizagem, agora focada no prazer.

Os detalhes que o romance ndo nos da, por exemplo, acerca do romance
entre os primos quando mais jovens, a minissérie apresenta-nos claramente.
Vemos as cenas no bilhar, com Basilio pondo as maos no quadril de Luisa, no
sofé, onde tanto se beijaram, cenas que Luisa ja casada tdo bem se recordard. O
comportamento de Luisa, desde bem cedo, j4 demonstra ser o de alguém que ousa
transgredir, vai além do espago que lhe era permitido. Retomando o que havia dito
Furtado (2003), palavras como “pensa, lembra e sente” sdo proibidas ao roteirista.
Entdo, objetivando traduzi-las para os telespectadores, as cenas saem da memoria
de Luisa e deslizam para a tela.

Numa cena, enquanto a mae de Luisa dorme, ela e Basilio namoram no sofa,
ha poucos metros da mae. A camera, entdo, passeia da mae para o casal, e de novo
volta para a mae, fixando-se num espelho na outra parede, por onde vemos os dois

se beijando no “diva”.
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Figura 5 — Basilio e Luisa se beijam enquadrados no espelho

Vale ressaltar que nas casas, a comegar pela quinta onde Luisa se
encontrava com Basilio, até a sua casa com Jorge, ¢ marcante a presenca de
espelhos. S3o muitas as cenas, como a apontada acima, em que o telespectador vé
através do que ¢ refletido pelo espelho. Isso refor¢a a ideia de que ha sempre
olhos outros a vigiar Luisa. Quando vé através do espelho, ¢ como se o espectador
estivesse na posi¢do do voyeur, observando os fragmentos de intimidade através
das brechas deixadas em uma porta ou janela. O reflexo do espelho ¢ a visdo
involuntaria, ¢ a cadmera tentando apagar os tragos da sua mediacao, tentando fazer
o espectador “acreditar” que vé a verdade que se esconde sob “o manto didfano da
fantasia”.

J& casada, quando recebe Basilio em casa pela primeira vez e ele comeca a
contar-lhe sobre suas viagens, Luisa fica toda interessada. O apice, porém, da

curiosidade acontece quando ele diz ter passado o ultimo ano em Paris.
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Figura 6 — Luisa deslumbrada com Paris

O responsével por deixar tais detalhes visiveis € o roteirista, cujo trabalho ¢
“contar historias, nao fazer historias” (HOWARD; MABLEY, 1996, p. 21).
Margal Aquino, “um escritor que escreve roteiro” (apud FIGUEIREDO, 2008. p.

168), nas suas proprias palavras, apresenta a sua defini¢ao de roteiro:

O roteiro ¢ uma pega meramente informativa que deve se limitar a fornecer dados
para o coletivo, para a equipe que vai trabalhar no filme e criar a partir desse texto.
Roteiro ndo € um produto final, ¢ uma espécie de molde, no qual vocé aplica uma
resina, retira o produto e o molde permanece 14. Mas vocé ndo exibe o molde. Um
bom roteiro ¢ uma peca de transicdo, ndo deve ter ambigdes literarias, nem de
direcdo. (apud FIGUEIREDO, 2008, p. 169)

A funcdo do roteirista seria fazer as marcas nesse molde a ser utilizado no
filme, na telenovela ou na minissérie. Essas marcas consistem na caracterizagao
dos personagens, do espago, bem como nos elementos a serem utilizados pelos
demais profissionais envolvidos na transposi¢ao desse molde para a tela.

A minissérie, bem como as demais narrativas audiovisuais, cria a ilusao de
que sdo elas que se contam a si mesmas, porque “a instancia enunciadora nao se
d4 em evidéncia” (FIGUEIREDO, 2010, p. 78). O narrador ¢ quem dirige o ponto
de vista a ser apresentado ao espectador pela camera, tornando mais dificil de
perceber o carater discursivo das narrativas audiovisuais do que o das verbais. Nas
cenas de O primo Basilio, os pensamentos apresentados na narrativa verbal
passam a ser verbalizados para parecer “ser menos intermediados”

(FIGUEIREDO, 2008, p. 77), como seria na realidade, onde tomamos

conhecimento do que se passa através do que € dito.
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Da mesma forma que acontece no romance, a minissérie mostra uma Luisa,
no espago doméstico, apenas como mais um objeto de decoragdo, quando nao esta

realizando agdes menores, como veremos nas imagens abaixo.
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Figura 9 — Luisa cuida do passarinho
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Luisa ¢, nas palavras de Jorge, uma crianga, e por isso as atividades que
realiza em casa sdo sempre as mesmas, menores € sem importancia.

Uma das preocupagdes da minissérie foi deixar claro que se trata de um
texto portugués, apesar de os atores € a equipe técnica serem brasileiros e de a
lingua utilizada ser a variacdo brasileira. Conseguiu-se isso por meio de outros
elementos tipicos da narrativa televisiva. O cendrio e o figurino, como ja foi dito,
foram feitos obedecendo criteriosamente as descri¢des do livro, e foram inseridas
cenas gravadas em Portugal, além das musicas, Operas e fados que aparecem na
trilha sonora serem obras famosas no século XIX. Wagner Tiso apenas musicou o
“Fado de Leopoldina”, cancdo entoada por ela e Luisa num dos encontros das
duas na auséncia de Jorge, cuja letra aparece no romance. As cangdes soam, para
o publico brasileiro, tipicamente portuguesas pela escolha dos instrumentos
musicais, tipicos do oitocentos daquele pais, como a guitarra portuguesa.

A musica unida as imagens transmite ao telespectador as sensagdes que se
esperam dos personagens. A 6pera Fausto, de Gounod, foi trilha sonora de quase
toda a minissérie’’. E bastante significativa que uma 6pera cujo personagem
principal tenha vendido a alma ao Diabo seja a trilha sonora de Luisa. Tal qual
Fausto, por ter desejado ir em busca dos prazeres, o destino de Luisa também sera
a morte.

O figurino utilizado na minissérie também servirda como indicador da
tragédia que se abatera sobre a protagonista. Inicialmente sempre estd com roupas
de tons claros, rosa, azul, com a toilette feita ou em vias de ser feita. Apos o inicio
da chantagem de Juliana, Luisa vai se descompondo aos poucos, € suas roupas
vao migrando para a outra, num processo de usurpacdo da identidade que passa
pela usurpagao do corpo.

E interessante, alias, que a descrigdo fisica de Juliana quase fez Marilia Péra
declinar do convite para interpretd-la na minissérie. Segundo ela, a personagem
tinha “40 anos, a cabeca branca, os dentes estragados, era ressentida, invejosa,
ma”, entdo ela ndo queria interpretd-la. Daniel Filho precisou convencé-la de
aceitar o papel. Na adaptac¢do, as diferencas entre Luisa e Juliana ficam ainda mais
claras que no papel, pois, como dissera Jorge Furtado, tudo na obra audiovisual

precisa ser visivel.

2! < http://www.teledossie.com.br/musicaprimo/#more-4766> Acesso em 11/12/2012.
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Figura 10 — Luisa apresenta a casa a Juliana

Nesta cena, que representa o momento em que Juliana chega a casa de
Luisa, que nao aparece no texto literario, percebe-se a alvura e altivez de Luisa em
contraste com a submissao for¢cada de Juliana. Tudo nelas se contrasta: desde a
cor do cabelo, as roupas e a postura — Juliana o tempo todo sem dizer palavra e
postando-se atrds de sua senhora. O caminhar de Luisa, apenas apresentando os
comodos e o servigo que se espera da criada, ¢ absolutamente opressor. Quase
sentimos a dor de existir de Juliana, por ter passado os ultimos vinte anos de sua
vida servindo e nao vislumbrar outro futuro que ndo uma continuacdo de seu
presente — mais servidao.

Quando chega a seu quarto, levada pela outra criada, Joana, a cena que se

nos mostra ¢ a seguinte:

Figura 11 — Rato no quarto de Juliana
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No texto literario, o quarto de Juliana aparece assim descrito: “Nunca,
nunca, nas casas que servira, tinha tido um quarto pior. Nunca!” (QUEIROS,
2004, p. 60) O expediente utilizado pelo roteirista para ilustrar a decadéncia do
comodo foi colocar um rato presente neste ambiente. Dessa forma, a descri¢ao de
Eca ndo precisa ser dita, mas percebe-se claramente a qualidade do ambiente
destinado aos criados.

Na minissérie, apos ser expulsa de seu ultimo trabalho, Juliana vai a casa de
sua tia Vitoria e 14 fala tudo o que sente, revelando por sua boca o que no romance

fora revelado pelo narrador:

Como eu as odeio, tia Vitoria! A sua vida farta, conforto, mimos... Vinte anos que
sirvo, [- Nao podes continuar assim, diz tia Vitdria, mas Juliana parece estar num
monoélogo, continua sua fala sem dar ouvidos a tia.] vinte anos dormindo em
buracos, levantando de madrugada, a comer os restos, a vestir trapos velhos,
esfalfando-me a lavar, passar, engomar... (Minissérie)

E a imagem ¢ de uma Juliana que comeca externando 6dio, torna-se
cabisbaixa, sofrida, dolorida, e chega a uma Juliana chorosa, capaz de despertar
piedade em quem assiste. E o ciclo recomega, numa nova explosao de 6dio contra

as patroas.

Figura 12 — Juliana com 6dio
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Figura 15 — Juliana com édio novamente

Juliana, que desde a primeira visita do “janota” ficara desconfiada, ao saber

que se tratava de um primo da senhora, diz ironicamente: “E o primo! (...) E s6
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vem quando o marido se vai. Boa! E fica-se toda no ar quando ele sai; e ¢ roupa-
branca e mais roupa-branca (...). Tudo fica na familia!” (QUEIROS, 2004, p. 79)
A seguinte cena representa o0 momento em que tal pensamento torna-se

visivel na minissérie:

Figura 16 — Juliana e as roupas brancas

O excesso de roupas brancas para engomar ¢ motivo de constantes queixas
da empregada. As roupas brancas, “roupas intimas”, incomodam Juliana porque
representam a sexualidade viva da patroa. Ver Luisa com as formas arredondadas,
tomando banhos, usando vestidos caros, além de usufruindo de dois homens
quando a ela nada nem ninguém restam, seria injustiga demais. O desejo e a
sexualidade de Luisa jogam por sobre Juliana todas as suas impossibilidades.
Ambas desejam ir além, sonham com o que ndo podem ter, e confrontadas com a
realidade, s6 lhes resta a morte, pois ndo ha lugar no século XIX para mulheres
que ousam desejar.

Aos poucos, Luisa vai percebendo que a ligagdo que tem com Basilio ¢
ténue, e o caso vai perdendo o encanto inicial. A curiosidade vai dando lugar a
normalidade, e além do sexo, ndo ha nada que torne os encontros especiais.

As cenas em que Luisa e Basilio estdo na cama diferem bastante das de

Luisa e Jorge retratadas na minissérie.
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Figura 17 — Luisa e Jorge na cama

Figura 18 — Luisa e Basilio na cama

Entre os primeiros, ha sempre um véu separando o casal da visdo do
telespectador. Ambos sempre estdo vestidos e o cuidado de Jorge para com ela
chega a ser paternal, ndo gratuitamente uma das maneiras com que se refere a ela
¢ chamando-a de “filha”. Além da camera, é como se o véu mediasse essa relacao.
Ja entre os amantes, a imagem ¢ crua. Ambos estdo nus. Nesta ultima cena, a
nudez despe Luisa até a alma, pois percebemos o seu olhar de desapontamento,
que comega a se dar conta de que ja ndo desperta sobre Basilio tanto interesse
quanto no inicio.

Leopoldina, numa cena em que se encontra com Fernando, o estudante de

quem se tornara amante, comenta, numa frase de Gilberto Braga, ndo de Eca: “S¢é
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os comegos sdo bons.” A devocdo de Leopoldina a Luisa ¢ tanta que nem nos

bragos do amante deixa de pensar na amiga. A conversa continua. Ela diz:

— A ligagdo com o amante ndo ¢ mais a mesma. O marido volta. O amante abala
pra Paris.

— E fica tudo na santa paz de Deus, diz Fernando.

— Depois de provar o fruto proibido? De jeito nenhum. (Minissérie)

Luisa mudou, como bem havia percebido Sebastido. Uma noite convidou
Juliana para ir a rua, pois a casa transformara-se num lugar claustrofobico onde
ndo mais podia estar. Ao ser inquirida por um homem, na rua, reconhece que nao
deveria estar ali, pois certamente fora confundida com uma mulher do Bairro Alto
(prostituta). Luisa vive amedrontada, e isso s6 aumentard com a chantagem de

Juliana.

Figura 19 — Embate entre Luisa e Juliana

Tal qual acontece no romance, Luisa desmaia quando Juliana a informa
possuir cartas que comprovam sobre o relacionamento dela com o primo. Durante
o jantar, com Leopoldina, decide ir ao encontro de Basilio, para que ambos fujam.
O olhar de Leopoldina ¢ um olhar experiente, de quem conhece os homens e sabe,
como ja havia prenunciado, que “o marido volta e o amante abala pra Paris”. O
destino de Luisa ja estava desenhado.

A derrocada de Luisa ¢ visivel também pelo seu exterior. Seus cabelos,
antes sempre bem penteados, estdo desarrumados. O olhar, cabisbaixo, a pele

palida e os vestidos vao ficando cada vez mais escuros.
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Figura 20 — Luisa depois da chantagem de Juliana

Suas roupas vao mudando gradativamente, comec¢ando com um elemento,
seja um chapéu ou uma capa escuros, para ao fim da minissérie, ela estar usando
as cores vermelho e preto.

A pele das personagens também vai sofrendo alteracdo de cor. Se antes
Luisa parecia sempre bem saudavel, com a tez rosada, isso vai sendo substituido
por uma palidez, bem como vai tendo olheiras cada vez mais profundas. Juliana
também vai murchando ainda mais, ao contrario do que esperava quando
consegue o seu tdo sonhado segredo.

Depois da descoberta das cartas, Luisa e Juliana parecem mais proximas do
que sequer poderiam supor. Luisa tem medo de Juliana e se apavora sé de
imaginar o desfecho de sua historia. Juliana tem medo de Basilio, de Jorge e
chegard a sucumbir diante do bom Sebastido. O medo as irmana.

A cada dia que passa a pressao de Juliana por sobre Luisa aumenta. Os
papéis se invertem, Juliana passa a ser a senhora da casa, enquanto Luisa comega
a servir, a varrer, a passar € a engomar. Seus vestidos engomados dao lugar aos
roupoes encardidos. Os penteados cedem lugar ao lengo de amarrar os cabelos. A
pele clara e macia das maos comega a ficar machucada. As olheiras tomam espago
no seu rosto € o cansaco transtorna o seu corpo. Nesta fase a iluminacdo denota a

decadéncia da personagem, que passa a viver na penumbra.
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Figura 21 — Juliana descansa e Luisa despeja as aguas sujas

Figura 22 — Luisa limpa e D. Felicidade vé

A inversdo que acontece ja estd sendo percebida por todos. E bastante
significativo o uso do close-up em cenas de maior tensdo. O foco no rosto dos
personagens parece intensificar o que se sente no momento. O cansago de Luisa ¢é

evidente.
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Figura 23 — Luisa cansada

A roupa escura, as olheiras profundas, o olhar cansado ilustram todo o
sofrimento de Luisa. A minissérie explicita o que o texto literario deixa a cargo do
leitor imaginar.

A via-crucis de Luisa continua. Seu sofrimento se intensifica e ela adoece.
Juliana também padece e morre, sem conseguir atingir o seu objetivo. Se fosse em
outro momento historico, talvez tudo pudesse ficar “na santa paz de Cristo”,
morreu seu carrasco, sobrevive o torturado, mas Leopoldina ja vislumbrara que
isso ndo seria possivel. Luisa conheceu. Retomando a analogia que fizemos no
inicio desse texto, ela era a Eva do século XIX que se deixou seduzir pela
possibilidade de conhecer. A aprendizagem dos prazeres que empreendeu com
Basilio deixou marcas, transformou-a, ¢ a Luisa do final do romance e da
miniss€rie ndo pode mais voltar a ser quem era. Também foi expulsa do
“Paraiso”, sua casinha honesta fora violada e o seu maior medo se concretiza:

Jorge descobre a trai¢do por meio de uma carta enviada por Basilio a ela.
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Figura 24 — Jorge |é a carta e chora

Figura 25 — Jorge olha para cima

O sofrimento de Jorge, no momento da descoberta, se d4 sem que ele diga
uma palavra, trazendo-nos de volta o que diz Orlandi acerca dos siléncios:
“Siléncio que atravessa as palavras, que existe entre elas, ou que indica que o
sentido pode sempre ser outro, ou ainda que aquilo que € o mais importante nunca
se diz” (ORLANDI, 1997, p. 14).

Talvez esse seja 0 momento em que Jorge se sinta como Luisa, também sem
linguagem. Esse siléncio que preenche de forma tdo aguda os espagos de angustia
e sofrimento foram mais explorados pelo texto literario do que pela minissérie.
Lembramo-nos de que a minissérie € um texto audiovisual, e os pensamentos e

sentimentos precisam tornar-se visiveis para os telespectadores.
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A minissérie vai chegando ao fim. Luisa também morre, despida da moral e
de uma das marcas mais pungentes de feminilidade: seus cabelos sdo raspados
numa tentativa infrutifera de fazé-la melhorar. Como ja& foi dito, ndo ha
sobrevivéncia possivel para mulheres como Luisa, no século XIX, nem na pagina,
nem na tela, porque na vida real também nao havia. A essas mulheres, que ousam
desejar, coube o espago da ficcdo. Luisa padeceu pela ousadia de desejar
conhecer, por buscar uma sexualidade historicamente interditada para um corpo
feminino.

Figueiredo (2011) aponta-nos que o unico abrigo que sobrou para Luisa foi
o discurso. Sua vida aparentemente ociosa, fragil, pequeno burguesa, uma vida de
papel, cresce em importancia quando se percebe que hoje, mais de um século
depois de ter sido criada, ainda se interessam por ela. Para além do discurso do
texto literario, Luisa passeia por outras linguagens, ganhando a tela em um
momento em que a sua dor ecoa em muitas outras mulheres. Reescrever O primo
Basilio em 1988 ¢ apontar para um feminino que nio deve existir mais, mas que
hé pouco existiu e foi muito silenciado. E lembrar para evitar que se esquecam

que precisaram existir “luisas” para que a sociedade pudesse produzir “malus”.
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Conclusao

O Primo Basilio ¢ um dos romances mais significativos do realismo
portugués. E¢a de Queirds, seu autor, buscou desvelar a hipocrisia burguesa
oitocentista nos seus minimos detalhes. Criou uma personagem, que para muitos
era copia de Madame Bovary, mas que nao tinha a grandiosidade da personagem
francesa. De fato, Luisa era menor, mas isso em nada diminui a sua importancia
para a historia da literatura.

Luisa era verossimil, era um perfeito retrato das mulheres do seu tempo,
como também o foram as demais personagens do romance. Um século depois da
publicacdao do texto literario, um diretor de televisao brasileiro decide adapta-lo
para exibicdo na televisdo. Apesar de ser um texto portugués calcado na sua
historicidade, ¢ bastante significativa a escolha de Eca para a TV brasileira
contemporanea.

Com o advento do feminismo, muito se falou a respeito das questdes de
género no Brasil ¢ no mundo, com a ficcdo apresentando personagens que
rompiam a barreira do preconceito e conseguiam sobreviver, ainda que fazendo
escolhas dificeis. As heroinas da segunda metade do século XX buscavam
“comegar de novo”. E por que Luisa reaparece? Logo ela, que nunca foi heroina.
Talvez para que se veja onde as mulheres j& estiveram, como ja fomos asfixiadas
pelo nosso tempo e espaco. E como a literatura, para além de denunciar a
“hipocrisia”, a sociedade podre, serviu também para dar voz a quem ndo tem, a
abrigar um corpo desabrigado por ter ousado ir além.

Luisa ganhou um discurso no texto literario, ainda que ndo seu, mas a partir
dele seu corpo ¢ refeito por palavras. E a narrativa audiovisual lhe da voz. Na
minissérie, ela fala, mais do que no romance, por exigéncia do veiculo. Ainda que
fale das pequenezas do cotidiano, sua voz ¢ ouvida. Sua via-crucis sera a mesma,
porque ela buscou algo que desde os tempos imemoriais € punido com a morte: o
conhecimento.

A Luisa do final do romance e da minissérie ¢ bem diferente da Luisinha do

primeiro capitulo do texto literario. Ela passou a ter um “saber de experiéncias
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feito” e depois disso nada mais lhe resta. Sua escolha de se deixar seduzir e seguir
pelo caminho do desejo fez ruir a sua casa e levou embora o seu corpo.

Adaptar, ou fazer uma tradugdo intersemiotica desse texto literario, significa
criar um novo texto, transformar em imagens as palavras de um outro tempo.
Dessa forma, mais pessoas entraram em contato com a histéria que foi contada
por Eca. E também mais pessoas ouviram a voz de Luisa.

Desde a primeira vez que li esse romance (e agora abandono as
academicidades e também deixo ouvir a minha voz), me vinham a cabeca os
seguintes versos da Legido Urbana: “Disseste que se tua voz tivesse for¢a igual / a
imensa dor que sentes, / teu grito acordaria ndo s6 a tua casa, / mas a vizinhanca
inteira.” A dor dessas mulheres sempre também doeu em mim. E era uma dor cuja
voz era incapaz de dizé-la. Era uma dor em siléncio. E¢a de Queirds foi dos
primeiros a dedicar um discurso a elas, discurso de um outro, mas que as
construiu. Depois Daniel Filho e Gilberto Braga deram imagens ¢ uma voz, ainda
que fraca. Cada vez que lemos o romance ou vemos a minissérie, esse discurso se
presentifica e essas mulheres novamente ganham corpo.

Em um outro veiculo, o texto literario precisou ser recriado, pois muda-se
o veiculo, mudam-se também as estratégias comunicativas. Além disso, a partir do
final do século XX, com as transformagdes tecnologicas a que fomos submetidos,
houve “uma espécie de sincronizacdo do passado e do presente. Quanto mais se
acentua a instantaneidade da comunicag¢do, (...) quanto mais o mercado
onipresente langca remakes, promove reciclagens e reconstitui¢des”
(FIGUEIREDO, 2010, P. 87). Isto quer dizer que mais releituras e adaptagdes
virdo, e precisamos estar aptos a lé-las, sem esperar encontrar uma simples
mimese em uma outra linguagem. Os autores contemporaneos aceitam o desafio
das palavras oriundas de um texto literario e partem para o combate da adaptacao.
Espera-se de nos, leitores, que levemos a chave, e consigamos ler o novo texto

que se inscreve diante de nos.
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