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2.

Literatura e outros meios

“Mas o talento estd em fazer de assuntos velhos assuntos novos — ou pelas ideias ou pela forma.”
(Machado de Assis. “A Semana”, 26 de julho de 1896)

Por volta de 1870, adaptacdes de romances para o teatro ndo eram raras. Carlos
Gomes, por exemplo, levou aos palcos O Guarani, de José de Alencar. Joaquim Manoel
de Macedo adaptou seu famoso romance A Moreninha para o teatro, em 1877. Em
1878, O primo Basilio, de E¢a de Queiroz, foi adaptado aos palcos, merecendo,
inclusive, uma critica de Machado de Assis', na qual o autor afirma que “em geral as
obras geradas originalmente sob uma forma, dificilmente toleram outra” e que, apesar
do insucesso da peca, “a obra original fica isenta do processo teatral”. Machado,
portanto, ndo acreditava na capacidade de a literatura circular em outros meios por
possuir qualidades especificas intransponiveis. Todavia, ainda no século XIX,
compositores de Operas italianas adaptavam romances ou pegas teatrais confidveis, para
que problemas econdmicos e com a censura fossem evitados.

Com o aparecimento do cinema, a literatura logo passou a estar presente no novo
meio. Entre 1915 e 1917, houve um aumento no nimero de producdes cinematograficas
brasileiras, principalmente na quantidade de adapta¢des feitas a partir de nossa literatura
romantica, sendo o grande responsdvel pela popularizagdo do género o italiano Vittorio
Capellaro. A maior parte de tais adaptagdes era baseada em obras de José de Alencar: O
Guarani (com duas versdes), Iracema, Ubirajara e A viuvinha, além de tentativas
frustradas de filmar Luciola e Senhora, em 1916 e 1928, respectivamente. Em 1929
houve a filmagem de Escrava Isaura, a partir do romance homdnimo de Bernardo
Guimaraes, que, posteriormente, se tornaria o grande sucesso mundial da
teledramaturgia brasileira e seu primeiro grande produto de exportacao.

Foi na década de 30 que a novela surgiu nas rddios norte-americanas como uma
maneira encontrada pelas fabricas de sabonetes de prender a atenc@o do ouvinte. Nasce,
entdo, a soap opera norte-americana. O Brasil dos 40 e 50 viveu o auge das novelas de
radio, chegando a existir uma emissora com vinte novelas diferentes, com capitulos
didrios, no ar. A primeira delas foi Em Busca da Felicidade, transmitida pela Radio

Nacional, do Rio de Janeiro, em 1941. O maior sucesso dentre as radionovelas foi O

' ASSIS, Machado. “Notas Semanais”, 1878. In: Qbra completa de Machado de Assis, vol. 3. Rio de
Janeiro: Nova Aguilar, 1997. P. 388. Apud. GUIMARAES, Hélio. In: PELLEGRINI, Tania [et al].
Literatura, cinema e televisao. Sao Paulo: Editora Senac. Sao Paulo: Instituto Itad Cultural, 2003. P. 93.
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Direito de Nascer, de 1950, que permaneceu dois anos prendendo a atengdo dos
ouvintes. Ambas, assim como outras obras da dramaturgia radiofdnica, eram origindrias
de Cuba e adaptadas por roteiristas brasileiros.

Assim como no radio, a origem da novela brasileira encontra-se em Cuba, onde
proliferou a trama com comeco, meio e fim determinados, diferentemente da novela
norte-americana que pode durar por décadas. No inicio, a maioria das telenovelas
brasileiras eram transposi¢des de rddionovelas e do rddio vinham seus atores. Adaptava-

se, portanto, do radio para a televisao.

A Gessy-Lever e a Colgate-Palmolive passaram a produzir novelas em Cuba e,
posteriormente, para todo o continente americano. Isso vai atingir o Brasil em cheio, pois
o Pais ja era um “leitor” de folhetins desde os tempos de Joaquim Manuel de Macedo e
José de Alencar (literatura para o povo, com o povo). >

A estrutura da novela une a narrativa folhetinesca com o espetdculo audiovisual e
musical do melodrama, portanto, nos remete ao século XVIII, quando, na Europa pds
Revolugdo Francesa, surge o melodrama, uma espécie de drama musicado com
integracdo de mdusica, imagem e palavra, que atendia as necessidades psicologicas de
um publico acostumado ao violento “espetdculo” da guilhotina.

Tendo como grande tema a luta entre 0 Bem e o Mal, no qual o primeiro sempre
se consagrava vencedor, o melodrama torna-se uma forma facil e rendosa de
divertimento, pois, além de entreter o publico, faz com que a esperanga do triunfo da
justica esteja presente. Foi o melodrama o género que vinculou o pranto com a catarse
da piedade e do medo, ou seja, as ldgrimas eram como uma reden¢@o, uma purificagdo,
elas seriam capazes de “limpar” os erros. Tudo isto era mostrado nos palcos, através de
uma exuberancia cé€nica que atraia o publico e propunha uma revolucio audiovisual, na
qual o texto era o menos importante, tendo, assim, um apelo direto aos sentidos. O
publico podia intervir livremente na agdo melodramadtica, cujo cardter das personagens
era muito bem definido e seguia as normas do género.

Dos palcos para os rodapés dos jornais, a temdtica do melodrama fez-se presente
nos folhetins. Inicialmente, no comeco do século XIX, na Franga, os rodapés dos jornais
tinham como finalidade ocupar aquele espaco vazio com entretenimento. Ali, contavam-

se piadas, charadas, histérias de monstros e crimes, receitas culindrias e criticas teatrais

2 ALENCAR, Mauro. A Hollywood brasileira: panorama da telenovela no Brasil. 2°ed. Rio de Janeiro:
Ed. Senac Rio, 2004. P. 17.
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e literdrias. Foi somente a partir de 1836 que a ficcdo em fatias comecou a aparecer
naquele espago reservado para quase tudo e foi na década de 1840 que o folhetim, sem
deixar de lado o suspense e as redundéncias necessdrias para o leitor ndo se perder na
histéria, chegou ao seu ponto maximo. Os folhetins sofriam a interferéncia do publico
leitor, pois, dependendo do interesse, a histéria era encurtada ou esticada. No Brasil, o
sucesso das histérias em fatias também foi estrondoso e muitos de nossos grandes
escritores comegaram sua carreira literdria nos rodapés de jornais. Além disso, muitas
dessas historias contadas aos pedagos transformaram-se em romances populares.

O folhetim € um processo de escritura e de enuncia¢do no campo de um meio de
comunicacdo diferente do livro, pois, enquanto este possui uma estrutura fechada,
aquele tem uma estrutura aberta. Assim, hd uma maneira de escrever folhetim que
convive com a periodicidade e a pressdo salarial, respondendo a um modo de leitura que
aproxima o escritor dos leitores capazes de interpelar aquele que escreve. A
comunicacdo literdria, portanto, é deslocada do livro para a imprensa, assim como é
deslocado o lugar do autor e modificado seu modo de escrever, afinal, o jornal impde
um formato e exige o cumprimento de prazos, modificando o ritmo da escritura. O autor
torna-se um assalariado, que tem sua criagcdo reorientada e rearticulada pela mediacdo
feita pelo mercado entre seu texto e ele proprio. Para alguns, a mediagdo corrompeu a
escritura e o folhetim nao pode ser considerado como literatura. Produto descartdvel,
publicado semanalmente em jornais e folhetos, “o folhetim nunca chegard a ter o
estatuto cultural do livro (...); sua materialidade ndo poderd ser exibida como expoente
cultural” ®. A presenca da literatura nos jornais nos mostra, portanto, que o transito das
narrativas em diferentes suportes ndo € novidade e que a relagdo entre literatura e outros
meios é capaz de modificd-la, afinal, sob influéncia dos folhetins, a estrutura do
romance foi mudada.

Se o folhetim modifica a forma de escrever, modifica também os modos de leitura.
Sendo vendido nas ruas ou sendo entregue nas casas semanalmente, a maneira de ler o
folhetim é controlada de acordo com o ritmo de entrega aos leitores. A propria
materialidade do folhetim indica novas formas de leitura. Sua composicdo tipogréfica,
com letras grandes e espacos generosos, indicam que seus leitores ainda eram imersos
na tradicdo oral e formavam um publico leitor ndo-especializado. Além disso, a

fragmentacdo da narrativa em episodios divididos em partes, capitulos e subcapitulos,

> MARTIN-BARBERO. Jests. Dos meios as mediacdes: comunicagio, cultura e hegemonia. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 2009. P. 182.
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sendo estes as unidades de leitura que permitem dividir a leitura dos episddios em
leituras sucessivas, mostra a necessidade de controlar e manter da curiosidade do leitor

para que o capitulo seguinte seja vendido.

Cada episddio deve poder captar a atengdo do leitor que, através dele, tem seu primeiro
contato com a narrativa e deve ao mesmo tempo sustentar o interesse dos que ja o vém
acompanhando hd meses: deve surpreender continuamente, mas sem confundir o leitor.
Cada entrega contém momentos que prendem a respiragdo, mas dentro de um clima de
familiaridade com os personagens. O suspense introduz assim outro elemento de ruptura
com o formato-romance, jd que ndo terd um eixo, € sim vdarios, que mantém como
narrativa instavel, indefinivel, interminavel. *

Ora, Martin-Barbero, ao falar de folhetim, nos fala de algumas caracteristicas dos
produtos ficionais televisivos, que também sdo narragdes populares seriadas sustentadas
na surpresa € na repeti¢do. Entretanto, mais do que a estrutura dos folhetins, as
telenovelas buscaram nos romances oitocentistas, muitos influenciados pela literatura
folhetinesca, histdrias para a construg¢do de sua dramaturgia. Assim, a televisdo buscou
em fontes seguras e ji experimentadas sua programacao ficcional. Além de romances de
autores consagrados, teatro e radionovelas foram essenciais para o surgimento das
telenovelas também sendo adaptados para o novo meio que surgia.

Foi a partir de 1950 que as publicacdes Associadas comegaram a anunciar que “o
cinema em domicilio” estava para chegar ou, como disse Chateaubriand em seu
discurso na primeira transmissdo oficial, “a maquina de influir na opinido — uma
maquina que dard asas a fantasia mais caprichosa e poderd juntar os grupos humanos
mais afastados” ° entraria no ar. Tal transmissio quase ndio aconteceu devido a
problemas nas cameras e o grande nervosismo, todavia, os poucos aparelhos instalados
em S@o Paulo apresentaram aos nascentes telespectadores nomes como Hebe Camargo,
Walter Forster, Lima Duarte, Lolita Rodrigues e outros artistas do elenco dos
Associados.

Durante a década de 50, a Rede Associadas dominou o campo das comunicagdes,
sendo a Tupi detentora dos programas de maior sucesso: O “TV de Vanguarda”, um
exemplo de programa capaz de levar prestigio a uma emissora. Ali, os espectadores

assistiam a adaptacdes literdrias baseadas em obras consagradas da literatura e do teatro

4
Idem. P. 188.

5 Apud. SIMOES, Inima Ferreira.; COSTA, Alcir Henrique da.; KEHL, Maria Rita FUNARTE. Um pais

no ar : historia da TV brasileira em trés canais. Sdo Paulo: Brasiliense; Rio de Janeiro: FUNARTE, 1986.

P. 21.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0812815/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0812815/CA

16

mundiais, como Goethe, Dostoievski e Pirandello, além de adaptacdes de filmes de
sucesso, como E o Vento Levou.... Usar a literatura, portanto, era uma forma de a
televisdo colocar-se em um lugar elevado na cultura, uma forma de validar sua
importancia ndo apenas como mais uma forma de entretenimento, mas como uma nova
maneira de aproximac¢do com os grandes nomes da literatura. Claro estd que as
adaptacdes de filmes de sucesso apontam para a intencdo de atrair o publico do cinema
para a televisdo, afinal, naqueles anos, o cinema era o grande entretenimento do publico
brasileiro. Entretanto, era o cinema norte-americano que estava presente na televisdo e a
maioria dos atores usados vinha do teatro e do rddio brasileiros, sintoma de que a TV
Tupi queria afastar-se do género cinematogréfico brasileiro de maior sucesso naqueles
dias, ou seja, a chanchada.

Além do “TV de Vanguarda”, havia outros programas da TV Tupi, também
presente no Rio de Janeiro a partir de 1951, que faziam grande sucesso e alimentavam-
se de textos teatrais e literdrios ja consagrados: “O Grande Teatro Tupi” (SP), “Teatro
Cléssico Muniz” (RJ) e “Sitio do Picapau Amarelo” (SP). J4 havia, portanto, a presenca
da literatura lobatiana na televisdo brasileira e tal presenga se estenderia até os dias de
hoje, com diferentes versdes das histérias vividas pela boneca Emilia e seus
companheiros. Ao adaptar uma obra infantil consagrada, a televisdo tenta abocanhar
uma parcela de publico importante para o futuro do meio e que é um forte consumidor,
além de agradar aos pais que entendem que, através da adaptacdo, as criancas t€ém
acesso a um cldssico da literatura infantil brasileira.

As adaptacgdes de obras literdrias surgiram na televisdao ainda em seu nascimento e
14 permaneceram. Em abril de 1975 a Rede Globo celebrava os dez anos como lider de
audiéncia e, para comemorar a data, lancou a novela Gabriela, adaptacdo do romance
homdnimo de Jorge Amado. O sucesso foi estrondoso e cenas da novela, como aquela
em que a personagem titulo, interpretada por Sonia Braga, sobe em um telhado, sdo
lembradas ainda hoje. No mesmo ano, Herval Rossano assumiu o hordrio das 18 horas
da Rede Globo, que até ji havia contado com programas de cunho pedagdgico,
desenhos e seriados americanos. Iniciam-se, entdo, requintadas producdes de adaptacdes
de cléassicos literdrios. Romances como Helena, Senhora, A Moreninha foram
transpostos para televisdo e obtiveram grande sucesso junto ao publico das 18 horas.
Entretanto, o produto de maior sucesso em vendagens no exterior, de autoria de Gilberto
Braga, foi a novela Escrava Isaura, baseada no romance homoénimo de Bernardo

Guimarides, que estreou em outubro de 1977. A escolha dos romances adaptados
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concentra-se, principalmente, naqueles que possuem narrativas lineares e enredos com
elementos melodramaticos, capazes de trazerem crise € movimento a trama.

Foi na década de 1980 que surgiu um novo formato de contar histérias na
televisdo brasileira. Com o mimero limitado de capitulos, mas mantendo uma teia
narrativa, a minissérie estreou em 1982, na Rede Globo, com Lampido e Maria Bonita,
de Agnaldo Silva e Doc Comparato e dirigida por Paulo Afonso Grisoli e Luis Antonio
Pid. A partir de entdo, as adaptacOes literdrias trazem, ao lado de dramas regionais e
histéricos, um elemento novo para um publico exigente. Diferentemente da telenovela, a
minissérie ndo comporta modificagdes durante sua feitura, é uma obra acabada e
pretende-se mais sofisticada. Havia também espaco para temas polémicos serem
tratados nas minisséries, como doencas terminais, feminismo e organizacdes
criminosas, além das adaptagdes feitas a partir de obras de Nelson Rodrigues (“Meu
destino € pecar”, em 1984), Erico Verissimo (“O tempo e o vento,” em 1985),
Guimardes Rosa (“Grande Sertdo: Veredas”, em 1985) e Eca de Queiroz (“O Primo
Basilio”, em 1988). Criava-se, assim, no hordrio das 22 horas, um formato que segue a
narrativa seriada das telenovelas, mas que possui uma maior liberdade criativa e um
melhor acabamento estético, por ndo ser tao influencidvel pela reacdo do publico e por
contar com um tempo de producio maior para sua execugao.

A divisdo da programacdo televisiva, pensada desde seus primérdios, faz com que
o telespectador, de antemao, identifique os géneros dos programas exibidos. Os horarios
estabelecidos na grade de programacdo antecipam a estrutura daquilo que vird, fazendo
com que a comunicagdo com espectador seja organizada e segura. O gé€nero
identificado, portanto, estabiliza e garante a comunicabilidade dos produtos televisuais.
Dentre tais géneros, a minissérie, exibida apds as 22 horas, aos poucos foi construindo
uma linguagem prépria que a diferencia dos demais programas seriados. Espera-se uma
linguagem mais sofisticada e mais préxima da cinematogrifica e que seja este um
espaco de experimentacdio da linguagem televisiva, ndo possuindo, portanto,
caracteristicas idénticas as da telenovela.

O século XXI inicia-se com a forte presenca da televisdo por assinatura nos lares
brasileiros. Em 2005, o canal HBO Brasil produziu, em parceria com a Conspiragao
Filmes, a série Mandrake feita exclusivamente para o meio e baseada no personagem
homdnimo criado por Rubem Fonseca na década de 60. Filmada em pelicula, Mandrake
teve seus roteiros escritos pelo cineasta José Henrique Fonseca, o misico e escritor

Tony Belloto e Felipe Braga. Aproveitando da maior liberdade desfrutada pelos canais
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de televisdo por assinatura, a minissérie abordou um género até entdo pouco presente na
televisdo aberta brasileira: o policial. Além disso, a série aproximou-se da imagem
cinematogréfica ao ser totalmente rodada em pelicula.

Por outro lado, vemos um crescimento na teledramaturgia da Rede Record, que
decide investir mais agressivamente no género. O primeiro grande sucesso da emissora
foi a retomada de Escrava Isaura, em 2004, depois de tentativas fracassadas de
conquistar a audiéncia, apesar do grande aparato tecnoldgico com o qual contava. Em
2005, animada com o sucesso de Escrava Isaura, a Record investe em mais uma novela
de época e une, em uma so6 histdria, trés romances de José de Alencar: Senhora, Luciola
e Diva. Novela de Marcilio Moraes e Rosane Lima, com direcdo geral de Flavio
Collatrelo, Essas Mulheres foi reprisada, a partir de 2006, no canal de TV a Cabo
Foxlife, na tentativa de alcancar o publico das televisdes por assinatura. Novamente, 0s
cldssicos da literatura roméantica brasileira servem de fonte para adaptagdes televisivas,
mostrando que € este uma espécie de lugar seguro a ser recorrido pelos roteiristas da
teledramaturgia brasileira.

Embora tenha sido criado em meados da década de 1990, foi por volta do ano
2000 que uma nova forma de entretenimento ganhou for¢a: o DVD. Primeiramente feito
para a distribuicdo de produtos cinematograficos, o DVD também absorveu produtos
televisivos e, aos poucos, substitui a velha fita VHS. Diferentemente de sua antecessora,
o DVD proporciona uma nova maneira de assistir, pois, ao dividir as producdes
audiovisuais em capitulos organizados em um menu, faz com que o espectador conte
com a possibilidade de escolher aquilo que deseja ver. Assim, a recepcdo da obra -
cinematogréfica, televisiva ou musical — é modificada a medida que o controle do que é
visto estd nas maos do espectador. Isto significa que a recep¢do de uma obra em DVD
em muito se difere da recepcdo de uma obra televisiva, afinal, além de um maior
controle, o espectador tem acesso a um produto originalmente seriado transformado em
uma narrativa continua, sem interrup¢des e controle de horério. O novo suporte, com
sua estrutura em capitulos e o controle de quem assiste, faz com que a atitude do
receptor em muito se assemelhe 2 atitude de um leitor, pois ambos podem interromper a
recepgdo e escolher o qué e quando querem ter acesso a obra, obviamente o livro é mais
portétil do que o DVD, mesmo sendo este possivel de ser utilizado em computadores
portateis.

Por outro lado, a garantia de ter a obra televisiva transposta para o DVD modifica

a producio da mesma, aproximando ainda mais a linguagem televisiva da
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cinematogréfica, afinal, faz-se necessdrio que haja uma combinacdo dos elementos que
caracterizam a descontinuidade da televisdo com a futura forma continua presente no
DVD e caracteristica do cinema. Assim, como obras fechadas e com um nimero
reduzido de capitulos, minisséries e seriados presentes na programacgdo da TV Globo
vao, hd alguns anos, rapidamente para as prateleiras de DVDs. Para alguns, Capitu foi
realizada especificamente para ser langada em DVD e ndo como um produto televisivo.
Embora ndo seja nosso interesse um maior aprofundamento em tal discussdo, essa ideia
esclarece a especificidade da linguagem televisiva que faz com que suas caracteristicas
sejam reconheciveis e que aquilo que de alguma maneira escapa de tal linguagem nos
causa certa desconfianca. Assim afirma Luiz Fernando Carvalho: “(...) gostaria de
insistir que Capitu e todas as outras realiza¢des sao um projeto de TV e para a TV, mas,

simplesmente, uma outra TV.” 6

Resta-nos saber que TV € essa.

Por enquanto, o importante é que a literatura trafega, hd muito tempo, em
diferentes meios. Jornal, teatro, radio, televisdo e cinema constantemente recorrem a
literatura, constituindo um universo ficcional repleto de intersecOes entre diferentes
campos da produg@o cultural. Adaptar uma obra literdria €, portanto, hdbito antigo que
provavelmente perdurard por mais que existam modificagdes nos meios de

comunicacao.

® CARVALHO, Luiz Fernando [Entrevista]. ALMEIDA, Carlos Heli deLuiz Fernando Carvalho: “Néo
corro atrds de elogios”. IN: JB Online, 06/12/2008. Acessado em 03/2010.
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Afinal, o que é adaptacao?

“Compor o Quixote em principios do século XVIII era uma empreitada razodvel, necessdria,
quem sabe fatal; em principio do século XX, é quase impossivel. Trezentos séculos ndo
transcorreram em vdo, carregados como foram de complexissimos fatos. Entre eles, para
apenas mencionar um: o proprio Quixote.”

(Jorge Luis Borges. “Pierre Menard”)

Linda Seger, especialista em consultoria para produgdo de roteiros, escreveu uma
espécie de guia para aqueles que desejam adaptar uma obra literdria ou um
acontecimento para o cinema. Intitulado A arte da adaptacdo: como transformar fatos e
ficgdo em filme. O livro é um prético guia de consulta para futuros roteiristas, além de
nos trazer consideragdes importantes sobre adaptagdo. Partindo do principio de que
televisdo e cinema sdo midias que contam histdrias, a autora afirma a importancia das
adaptacdes no cinema americano, tanto no que diz respeito as premiacdes quanto aos
lucros advindos desse tipo de entretenimento. No entanto, Seger declara a dificuldade
em garantir o éxito na transposicdo do meio escrito para o meio audiovisual, a medida
que uma nova obra ¢é criada em um meio bem diferente daquele da obra original, ou
seja, o sucesso de um livro ndo garantiria o sucesso de sua adaptacdo audiovisual, é
preciso que esta se torne comercialmente vidvel, agradando ao grande publico.

Ser comercialmente vidvel, um produto atraente e, consequentemene, lucrativo
demanda um esforco por parte do adaptador que deve sentir-se livre diante de um texto
escrito. Para Linda, hd somente um tipo de adaptacdo impossivel: aquela em que ndo
existe a licenga criativa, pois ndo hd adaptacdo sem modificacdes. A tradu¢do de um
romance em linguagem cinematografica, portanto, € um processo pelo qual uma obra
literaria € utilizada como fonte e/ou suporte estrutural de uma outra obra. Assim,
adaptar é um processo que pressupde uma leitura, implicando um processo
interpretativo de seu realizador, adaptar, portanto, é um re-criar, um transfigurar,
segundo uma apropriacdo de sentido.

A adaptagdo € também um modo particular de concretizacdo da obra literdria,
através de uma transposicdo intersemiotica, de modo que esta passagem de um sistema a
outro implica um processo interpretativo e transformador. Interpretativo, pois aquele
que adapta é, antes de tudo, um leitor. Transformador, afinal, adaptacdo estd vinculada a
um campo cultural distinto daquele campo da obra literdria, a adaptagdo ultrapassa o
processo de leitura, pois d4 origem a um novo objeto. A adaptagdo, portanto, ¢ um

processo que faz emergir um modo particular de apreensdo da realidade do romance, e,
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ao mesmo tempo, constitui uma nova realidade, que mantém relacdes complexas com o

texto original.

(...) por mais que a literatura possa constituir a origem de um outro processo criativo,
aquilo que resulta dessa transposi¢do intersemidtica € uma obra tornada independente e

2

nova, “filha” da primeira, mas ndo subordinada a ela, isto é, que ndo renega a sua
. Lo L. 7
“paternidade”, mas antes a transforma num modo seu, préprio e tnico.

Nao renegar a “paternidade” significa que hd uma relacdo de dialogismo
intertextual entre a obra literdria e sua tradu¢do em linguagem cinematogriafica ou
televisiva, sendo inevitdvel o estabelecimento de algum tipo de relagcdo entre os dois
meios expressivos, afinal, um texto gera outro.

Existe, entretanto, alguma obra que ndo mantém algum tipo de relacdo com outra
obra? Para as teorias da intertextualidade todo e qualquer texto possui relagdo com
outros textos, ou seja, hd a incorporacdo de textos preexistentes, um didlogo intertextual
entre qualquer enunciado e todos os outros enunciados, formando uma interse¢do de
superficies textuais. Para Robert Stam®, o artista é um orquestrador de textos e discursos
preexistentes que ndo se limitam a um Unico meio, mas que mantém relagdes dialdgicas
com outros meios e artes, cruzando vdrias séries como musica, literatura e pintura.
Dessa forma, a intertextualidade relaciona o texto individual a outros sistemas de
representacdo e o artista amplifica as mensagens que circulam em tais sistemas.

Robert Stam resgata a teoria de Gérard Genette para pensar a relagdo entre
literatura e cinema. O termo transtextualidade proposto por Genette refere-se aquilo que
coloca um texto em relacdo com outros textos. Sdo cinco os tipos de transtextualidade
entre os quais hd a hipertextualidade que “diz respeito a relacdo entre um texto, a que
Genette denomina “hipertexto”, e um texto anterior ou “hipotexto”, que o primeiro
transforma, modifica, elabora ou estende.” ° Assim, as adaptacOes cinematograficas
seriam, segundo Stam, hipertextos derivados de hipotextos transformados por operagdes
de selec@o, amplificacdo, concretizagdo e atualizagdo.

Nesse contexto tedrico, as diferentes adaptagdes feitas a partir de uma mesma obra

literaria sdo leituras hipertextuais feitas a partir de um mesmo hipotexto, o que significa

" BELLO, Maria do Rosdrio Lupi. Narrativa Literaria e Narrativa Filmica: o caso de Amor de
Perdicdo. Coimbra: Fundagio Calouste Gulbenkian; Fundac¢do Para Ciéncia e Tecnologia, 2005. P. 175,
176.

8 STAM, Robert. Do texto ao intertexto. In: Introducio a teoria do cinema. Campinas, SP:
Papirua. 2° ed, 2006.

7 Idem. P. 231.
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que € possivel dobrar-se sobre o texto primeiro e criar diferentes hipertextos. Entretanto,
¢ importante salientar que o hipertexto ndo é apenas uma operacdo técnica feita a partir
do hipotexto, pois aquele estd ligado aos contextos histdrico e social de seu realizador,
além disso, é preciso levar em conta o meio em que é criado o hipertexto, ou seja,
televisdo ou cinema, pois héd diferencas entre as duas linguagens. Na televisdo hd mais
tempo disponivel, possibilitando uma menor necessidade de comprimir o texto
adaptado, entretanto, algumas vezes € preciso expandir tal texto e criar personagens e
situacOes ausentes no hipotexto. Quando uma obra é adaptada para telenovela, por
exemplo, muitas vezes faz-se necessdria a criacdo de novos niicleos com histdrias
proprias, em outras ocasides os finais sdo modificados para agradar ao publico. Cada
midia possui suas proprias convencdes de composi¢do, o que ndo significa que tais
convencdes ndo possam deslizar entre elas.

Além da hipertextualidade, outro tipo de relagdo transtextual é a paratextualidade
que diz respeito a relacdo entre a obra literdria e as mensagens e comentarios acessorios
que cercam o texto, como preficios, dedicatdria, ilustracdes, capa, etc. No cinema sdo
os pOsteres, camisetas, comerciais de TV, brinquedos, ou seja, qualquer aspecto a
margem do texto original. Além disso, com o surgimento do DVD, um filme pode ter
como paratexto a sua propria feitura presente nos extras que podem explicar melhor o
filme e, consequentemente, mudar a leitura inicial. J4 na televisdo os programas de
entrevistas, as vinhetas promocionais € os DVDs origindrios de programas televisivos
formam uma teia paratextual em torno do produto mesmo antes de sua estréia, criando
uma expectativa sobre o que viré.

A teoria de Genette presente no texto de Robert Stam reforca a ideia da
possibilidade de modificacdo de um texto-fonte e na criagdo de uma nova obra a partir
de tais transformacdes. Afinal, a adaptacio de um meio impresso para um meio
performativo € uma revisitagdo a um texto anterior € ndo uma prisdo que
impossibilitaria a criagdo de um hipertexto, a adaptacdo € uma nova obra artistica que
vai além de seu hipotexto, mas, a0 mesmo tempo, estd ligada a ele.

Embora a transposi¢do de um texto para outra midia sempre signifique mudanga e
transformacdo, a adaptacdo s6 € entendida pelo espectador como tal se este tiver
conhecimento da existéncia do texto-fonte. Para tanto, o adaptador da pistas da ligacao
de sua obra com a obra anterior como frases do tipo: “a partir de”, “baseado em”, etc.
Entretanto, é pelo titulo da obra audiovisual que o estatuto adaptativo € primeiramente

sinalizado, pois o titulo nomeia uma unidade significativa. Quando o realizador escolhe
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o mesmo titulo do texto literario, aproxima-se deste, enquanto o titulo diferente aumenta
o grau de afastamento do hipotexto. O espectador, portanto, segue pistas para
compreender o que vird e, caso conhega a obra original, colocard sobre a adaptacdo a
responsabilidade de atender as suas expectativas como leitor. Segundo Walter
Benjaminm, o leitor de romance € o mais solitdrio de todos os leitores e capaz de se
apoderar daquilo que 1€, transformando a matéria de sua leitura em coisa sua. Enquanto
a experiéncia literdria faz com que a corporalizacdo seja feita através da imaginacio do
leitor, a narrativa audiovisual concretiza esta corporalizagcdo na tela, mas aquilo que a
imagina¢do do leitor construiu muito dificilmente serd transposto para a tela, afinal,
aquelas imagens serdo produto da imaginacdo de outra pessoa e necessitam de cuidados
especificos para que sejam transportadas do campo imaginético para a ‘“realidade”
audiovisual.

Assim como a leitura, a escritura de um romance €, na maioria das vezes, uma
acdo solitdria, uma construcdo de um mundo feita pelas maos de um escritor. Adaptar,
entretanto, € uma obra conjunta na qual estdo presentes o roteirista, o diretor, os atores,
editores e toda a equipe técnica. Todavia, leitura, escritura e adaptacdo estdo inseridos
em um contexto capaz de modificar a maneira como uma obra é concebida e recebida.
Os filmes Azyllo muito louco (Nelson Pereira dos Santos, 1970) e Quanto vale ou é por
quilo? (Sérgio Bianchi, 2005), sendo o primeiro uma adaptacdo da novela O Alienista e
o segundo inspirado no conto Pai contra mde, sdo exemplos de adaptacdes que ja no
titulo se afastam de seus hipotextos e utilizam a literatura machadiana para fazer uma
critica as sociedades de suas respectivas épocas, bem como fez Machado de Assis ao
escrever tais obras. Assim podemos perceber que as histérias ndo sdo imutdveis, mas
podem ser contadas de diferentes maneiras, através de novas formas e em diferentes
contextos sociais e histéricos, ganhando novos sentidos ao longo do tempo.

Como nova obra, a adaptacdo nao pode ser valorada a partir do critério de
fidelidade a literatura, embora ndo queiramos apagar os lacos significativos existentes
nas relacdes intertextuais entre a obra adaptada e obra audiovisual. O equivoco estd na
ideia de que seria possivel uma transposicio literal, ja que a transposi¢do para outro tipo
de midia significa, inexoravelmente, mudanga, pois sdo necessdrias operagdes, como

adi¢do, subtragdo, deslocacdo, extensdo, para que um texto literdrio seja recriado em

1" BENJAMIN, Walter. O narrador: Consideragdes sobre a obra de Nokolai Leskov. In: Magia e
técnica, arte e politica. Sao Paulo: Brasiliense, 1994.
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uma midia performativa. Literatura e audiovisual sdo campos de producdo cultural
distintos e é leviano ndo considerar tais diferencas. Além disso, estudar adaptacdes
através de uma abordagem que se limite a questdo da fidelidade nega a riqueza de um
texto literdrio de suscitar diferentes interpretagdes e de ganhar novos sentidos com o
passar do tempo.

Se o leitor toma o livro como coisa sua e cria, solitariamente, mundos literarios, o
adaptador, como leitor, também interpreta e recria visualmente, em forma de
performance, esses mesmos mundos literdrios e preenche suas lacunas, afinal, “o texto
literdrio é uma maquina preguicosa que espera muita colaboragio por parte do leitor” !
e muito dificilmente tais lacunas serdo preenchidas da mesma maneira por dois leitores
do mesmo texto literdrio, que abarca uma multiplicidade de variantes aceitdveis.

Variantes aceitdveis, mas nao infinitas. Segundo Umberto Eco 12, a coeréncia
interna do texto domina os impulsos do leitor, pois qualquer interpretagdo feita de certa
parte de um texto podera ser aceita se for confirmada por outra parte do mesmo texto, e
deverd ser rejeitada se contradisser. Assim, entre a intengdo do autor e a inteng¢do do
intérprete existe a intencdo do texto, que impde limites para a interpretacdo. Isto ndo
significa, entretanto, que o leitor ndo esteja apto a fazer certas escolhas interpretativas,
mas sim que aquele que interpreta um texto ndo possui liberdade absoluta, pois a
coeréncia textual aprova ou desaprova as escolhas do leitor. Entretanto, o limite imposto
pelo texto ndo mutila a possibilidade de diferentes leituras de acordo com a modificacio
do contexto em que o leitor se encontra: afinal, o Dom Quixote de Cervantes ndo é o
mesmo de Pierre Menard.

Entremeado do ndo-dito, de espacos brancos, que prevéem e necessitam da
cooperagdo do leitor, o texto tem em seu mecanismo gerativo o destino interpretativo e
estimula e regula a liberdade da interpretagdao. Como em um labirinto, o leitor escolhe
caminhos construidos no texto, caminhos que se bifurcam dando origens a novos
caminhos que sdo determinados pela arquitetura do labirinto, ou seja, as escolhas do
leitor dependem da construgdo do texto.

Ao percorrer tal labirinto, o leitor traz consigo uma bagagem de saberes anteriores
a leitura que influenciam suas escolhas, ou seja, o texto impde decisdes ao leitor que,
mesmo inconscientemente, leva em consideracdo aquilo que carrega em sua bagagem.

Assim, um mesmo leitor, muito provavelmente, nio lerd da mesma maneira 0 mesmo

' ECO, Umberto. Seis passeios pelos bosques da fic¢io. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1994. P. 34.
12 . Interpretacio e Superinterpretacdo. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005.
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livro anos mais tarde, quando seu conhecimento de mundo serd expandido ou apenas
modificado. Uma nova interpretacio de uma obra pode ser um fator que determine a
mudanga do caminho escolhido pelo leitor.

Segundo Hans Robert Jauss Ba relacdo entre obra literdria e o leitor possui
implicacgdes estéticas e historicas. Na primeira, reside o fato de o leitor fazer a avaliacdo
do valor estético de uma obra através da comparacdo com outras obras ja lidas
anteriormente, ou seja, ¢ uma recepc¢ao primdria na qual fazemos rememoracio do nosso
saber prévio como leitores. J4 a manifestagdao da implicagdo histdrica se d4 na cadeia de
recepgdes, isto €, na continuidade da compreensdo dos primeiros leitores e o
enriquecimento de tal compreensdo de geracdo em geracdo, decidindo o significado
histérico da obra e tornando visivel sua compreensio estética. H4, portanto, um saber
prévio na experiéncia literdria, pois a obra literdria ndo se apresenta como novidade
absoluta, mas dé pistas, que despertam lembrancas do j4 lido, para que seu ptblico a
receba de determinada maneira, ou seja, o leitor possui um sistema de referéncias
construido em fun¢do das expectativas que resultam de conhecimentos prévios.

Entretanto, a nova obra literdria pode ser capaz de manter uma distancia estética
que se opde a expectativa de seu publico inicial. Tal distancia é experimentada, de
inicio, com prazer ou estranhamento, mas poderd desaparecer para leitores posteriores,
quando adentrar o horizonte da experiéncia estética de leitores futuros. Assim, a nova
obra, surgida da negacdo de experiéncias conhecidas ou da conscientizagdo de outras
nunca expressas, pode criar uma mudanga no horizonte de expectativas. Jauss afirma
que o cardter artistico de uma obra nem sempre € necessariamente perceptivel de
imediato, pois a oposi¢do a expectativa do publico inicial pode ser tdo grande que se faz
necessdrio um longo processo de recep¢do para que se alcance o que era inesperado e
inacessivel no horizonte inicial. Por isso, existe a possibilidade de o significado virtual
de uma obra permanecer desconhecido até que uma atualizacdo do horizonte permita a
compreensdo desta obra antiga, ou seja, uma nova forma literdria pode reabrir o acesso a
obras do passado.

Modificando o horizonte de expectativas, um texto modifica a maneira como
outros textos s@o lidos, possibilitando novas escolhas no percurso labirintico da leitura.

Uma obra, portanto, se enriquece ao longo do tempo através das interpretacdes dadas,

" JAUSS, Hans Robert. A Histéria da Literatura como provocacio a Teoria Literaria. Sio Paulo:
Atica, 1994.
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que ndo deixam os conhecimentos adquiridos e o contexto histérico do leitor excluidos

do caminho da leitura. Pierre Menard e Miguel de Cervantes, embora tenham escrito
14

3

textos “verbalmente idénticos” ', aquele ndo fez uma mera copia do romance do
segundo. Trezentos séculos transcorreram entre os dois romances, inimeras leituras
foram feitas do Dom Quixote de Cervantes, o horizonte de expectativas de um leitor do
século XX, quando Menard escreveu seu romance, ndo € o mesmo daquele do século
XVIIL. Assim, chegar a Dom Quixote através das experiéncias de Pierre Menard é
percorrer um novo labirinto.

Sendo o adaptador, antes de tudo, um leitor da obra adaptada, ele percorre os
caminhos do texto de acordo com suas escolhas, que sdo influenciadas por leituras
anteriores, pelo contexto histérico e por escolhas pessoais. Entretanto, adaptar
ultrapassa o processo de leitura, afinal, modifica¢des no texto primeiro sdo necessarias
para que este seja transposto para um meio audiovisual, ou seja, parte-se de um processo
interpretativo que € ultrapassado para que outro objeto artistico seja criado e também
comporte diferentes interpretagdes.

O filme Memorias Postumas (André Klotzel, 2001), por exemplo, teve a dificil
missdo de traduzir para as telas um dos livros mais importantes e conhecidos da
literatura brasileira. Um cldssico de Machado de Assis que ainda é capaz de suscitar
diversas interpretagdes e discussdes a seu respeito.

No filme, algumas passagens do texto literdrio sdo suprimidas, como por exemplo,
os tragicos finais das personagens femininas (com excecdo de Nha-lol6 e Virgilia) e o
episddio em que Bréds Cubas encontra com o ex-escravo Prudéncio. O adaptador precisa
fazer um recorte na obra original, isto é, fazer escolhas para que o filme siga uma
determinada direcdo. A auséncia desses episddios nos revela a intencdo de manter um
tom mais ameno, uma histéria mais leve para o espectador. A tonica do filme sdo os
amores de Brds Cubas e, por este motivo, a histéria de vida de Dona Placida nao esta
presente, bem como Cotrim e Sabina, afinal, a narrativa filmica precisa ser mais rapida
e gil do que a narrativa literdria, e a ausé€ncia desses componentes citados ndo prejudica
a histdria contada nas telas, mas antes colabora com a sua dinamica.

Para Robert Stam, Klotzel ndo elimina as digressdes do romance machadiano, mas
“o tnico elemento importante que falta na adaptacdo de Klotzel € a perspicaz tendéncia

politica oculta no romance, e, especificamente sua critica sutil a escraviddo e a

" BORGES, Jorge Luis. Ficgdes. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2007. P. 38.
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. 15
sociedade escravocrata.”

Entretanto, apesar de ndo ser o caminho escolhido pelo
cineasta em questdo, o espectador tem pequenos e discretos indicios da presenca da
escraviddo na sociedade retratada pelo olhar de Brds Cubas. No filme, quando narrada a
histéria da infancia Brds, vemos o menino e escravo Prudéncio sendo usado pelo
pequeno Cubas como cavalinho em suas brincadeiras, além disso, hd a presenca de
outros escravos sempre como servigais de seus entdo donos. A auséncia do elemento
escravocrata justifica-se na auséncia da personagem Cotrim, cunhado de Cubas, que
negocia seus escravos, mas que ndo faz parte da engrenagem principal escolhida pela
adaptacdo, ou seja, os amores de Brds Cubas e principalmente sua histéria com Virgilia.

Stam vai mais além na questdo da quase auséncia da escraviddao no filme de André

Klotzel:

(...) o filme poderia ter usado um ator para representar o papel do autor Machado de
Assis, que entdlo apresentaria o autor/protagonista Bras Cubas. Um ator negro no papel de
Machado teria modificado dramaticamente a dinidmica racial da histéria, chamando a
atencdo a lacuna existente entre o autor e o narrador, dando a toda a histéria um tom
diferente e mais socialmente critico. Mas talvez eu esteja pedindo demais e deveriamos
nos contentar com o que o filme oferece: a adaptagdo bastante inteligente e
cuidadosamente reflexiva de um cléssico literdrio brilhante, porém pouco conhecido. '°

Seria a sugestdo de Robert Stam mais uma opg¢do para a adaptacdo entre tantas
suscitadas pelo romance, porém, Klotzel adapta as memdrias de um autor ficcional,
obviamente criado por Machado de Assis, que é ele proprio um retrato critico da
sociedade brasileira, como afirma Stam neste mesmo texto.

Sem a necessidade da rapidez presente na narrativa cinematogrifica, a narrativa
televisual conta com um tempo mais longo, entretanto, sendo um veiculo que possui
uma natureza seriada, a televisdo necessita de situagdes dramadticas que se sustentem ao
longo do periodo no qual a obra estard no ar, para que o espectador mantenha-se curioso
e volte para assistir ao préximo capitulo. Além disso, a atitude do espectador em relacdo
ao enunciado televisual costuma ser dispersiva, afinal, o ambiente em torno daquele que
estd diante da televisdo concorre e solicita sua ateng¢do frequentemente, fazendo com
que a incorporagdo de intervalos comerciais organizem e garantam ndo apenas um

momento de “respiragdo”, mas uma maneira de explorar ganchos de tensdo que

" Stam, Robert. O romance autoconsciente: de Henry Fielding a David Egaers. In: A literatura
através do cinema: realismo, magia e a arte da adaptaciao. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2008. P.
179.

' Idem. P. 185.
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despertam o interesse do espectador e o faca retornar no bloco seguinte, como o modelo
explorado na técnica do folhetim.

Em 1975, o romance Senhora de José de Alencar serviu como fonte para a
adaptacdo homdnima escrita por Gilberto Braga e dirigida por Herval Rossano na Rede
Globo. A telenovela de setenta e nove capitulos foi construida com a mesma estrutura
do romance, sendo dividida em trés partes, uma delas narrada em flashback, e contou
com reprodugdes literais do romance alencariano.

A descricdo de Aurélia Camargo feita pelo narrador do romance € transposta para
a telenovela através do didlogo entre personagens, afinal suas caracteristicas
psicoldgicas ndo poderiam ser descritas pelas imagens. Assim, o espectador, ji na
primeira cena do primeiro capitulo, descobre que Aurélia € 6rfa, mora com uma parenta
afastada, Firmina Mascarenhas, em Laranjeiras, € riquissima, tem seu tio Lemos como
tutor e surgiu na corte hd pouco mais de um ano. Tais caracteristicas sdo essenciais na
construcdo da personagem principal da novela e ji criam um mistério, fundamental
neste género televisivo, em torno da protagonista.

Embora a trama principal do romance de Alencar esteja presente na adaptacio
televisiva, novos conflitos sdo introduzidos através da extensdao de histérias paralelas
que ganham mais importincia na telenovela. A ampliacdo romance entre Adelaide e
Torquato, por exemplo, estd presente no texto-fonte, mas é reforcado como uma trama
paralela a trama principal, desencadeando uma nova crise que serd solucionada ao final
da novela.

As escolhas feitas pelo adaptador, portanto, sdo inicialmente de cunho
interpretativo, pois, enquanto leitor de uma determinada obra, ele percorre o labirinto do
texto literdrio com toda a sua bagagem anterior. Todavia, adaptar algo em um meio
audiovisual requer transformacdes que ultrapassam tal interpretagdo e uma nova obra é
criada a partir de um texto existente. Mais uma vez, voltamos a questdo da
intertextualidade e na impossibilidade de existir uma obra que ndo dialogue com obras

anteriores, de serem todos os criadores uma espécie de Pierre Menard.

As adaptacdes localizam-se, por definicdo, em meio ao continuo turbilhdo intertextual, de

textos gerando outros textos em um processo infinito de reciclagem, transformagdo e
~ . 17

transmutagdo, sem um claro ponto de origem.

"7 STAM, Robert. Do texto ao intertexto. In: Introducao a teoria do cinema. Campinas, SP:
Papirua. 2° ed, 2006. P. 234.
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Como um processo que transforma textos anteriores, a adaptacdo é capaz de
modificar a leitura de tais textos, ou seja, como uma nova leitura, lanca luz sobre o
objeto no qual se inspira e possibilita que o que antes era oculto se torne visivel para
leitores posteriores. Além disso, a adaptacdo, quando agrada, atrai para o texto-fonte
novos leitores levados pela curiosidade de conhecer o texto literdrio que originou a obra
audiovisual, gerando uma nova leitura que muito provavelmente serd influenciada pelo
modo performativo visto no meio audiovisual.

Didlogo, intertextualidade, recuperacdo e traducdo, a adaptagdo, como processo €
produto, ndo pode estar atrelada as amarras da fidelidade. Primeiro por ser um processo
que requer a interpretacdo de um texto e segundo porque lidar com meios culturais
distintos pressupde transformac@o. Como nova obra, a propria adaptacdo € capaz de
fazer emergir uma interpretacdo sobre si mesma, ou seja, hd diferentes leituras da obra
audiovisual, que assim como um texto literario, dependem daquele que a assiste.

Estando presente desde o nascimento do cinema, a adaptagdo permite que o
prestigio de uma obra literdria tenha a possibilidade de deslizar até os meios
audiovisuais. Visto primeiramente como uma simples diversdo para as massas, 0 cinema
buscou na cultura livresca, logo em seus primeiros anos, a chancela necessiria para
atrair um publico maior e diferenciado. Na televisdo, a presenca de adaptagdes, feitas
principalmente a partir de cldssicos da literatura brasileira, também possue o mesmo
efeito de empréstimo da aura artistica da obra de arte, mas tanto no cinema como na
televisao adaptar cldssicos pode ser mais do que a procura por prestigio.

No Brasil dos anos 70, surgiu o Plano Nacional de Cultura no qual o Estado
Autoritdrio tornou-se mecenas de produtos culturais e artisticos que resgatassem as
raizes brasileiras, fazendo com que uma grande quantidade de adaptagdes de classicos
literarios brasileiros surgisse no meio audiovisual, pois, para que os aspectos criticos da
literatura ndo estivessem presentes, determinou-se que apenas poderiam ser adaptados
romances de autores j4 mortos. Anos mais tarde, tal regra foi extinta e romances de
autores, como Jorge Amado e Nelson Rodrigues, puderam ser adaptados. Dessa
maneira, o Estado ndo apenas cooperava com o prestigio cultural da televisdo e do
cinema brasileiros, como supostamente evitava que questdes polémicas proprias
daqueles anos fizessem-se presentes em tais meios. A adaptagdo, portanto, além de um
processo de interpretacio e posterior transformagdo da obra literdria, carrega consigo o

fantasma de seu hipotexto, pois, embora seja uma nova obra e ndo possa estar presa a
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questdo da fidelidade, possui um vinculo, explicito ou ndo, com seu texto-fonte e dele
herda, a priori, a bagagem que o acompanha.

Se na década de 1960, como veremos mais adiante, houve uma reviravolta na
interpretacdo de Dom Casmurro, é também no cinema que 0 romance aparecerd para o
publico brasileiro. Em 1967, Paulo Emilio Gomes e Lygia Fagundes Telles ndo
reabriram o caso de Capitu, mas iniciaram a drdua tarefa de adaptar para o cinema o
romance. Eram aqueles dias contaminados pela ditadura militar no Brasil quando Paulo
César Saraceni pediu que a dupla escrevesse o roteiro da adaptacdo. A preocupacio

principal dos roteiristas era a de manter a neutralidade perante a narrativa enigmatica.

Para ndo tomar partido, nos esgotamos nas conversas na fase das conversagdes. Era
preciso, sim, nos limparmos completamente da paixdo dos julgamentos para tentar um
trabalho com equilibrio. E isen¢do. Nao éramos juizes, mas dois leitores-escritores com a
tarefa de relatar (e dilatar) o tempo desse Bentinho ofuscado pelo citime. '®

Lygia Fagundes, portanto, refor¢a a idéia do adaptador como um leitor, entretanto,
um leitor que ja pré-estabelece sua leitura de acordo com o rumo que seguird sua
adaptacdo. Assim, o filme Capitu deveria manter-se isento de qualquer julgamento e
deixar para o espectador a decisdo, caso a queira tomar. Para tanto, escolhas precisaram
ser feitas para que a histéria contada coubesse no tempo de duragdo de um longa-
metragem e tais escolhas deveriam manter a diivida, construindo uma histéria coerente e
comprometida com o ndo julgamento de seus protagonistas.

Passada no século XIX, a a¢do do longa-metragem concentra-se a partir do
casamento de Bento e Capitu, mas mesclando cenas da infincia dos dois, para que o
percurso da histdria dos protagonistas seja compreendido. Entretanto, o que predomina
como forma de explicag@o e descri¢do do passado sdo os didlogos e a voz de Santiago,
narrando para os espectadores alguns pormenores que interessam para a construg¢do da
obra audiovisual.

Em 2003, outra adaptagdo do livro de Machado de Assis foi levada as telas de
cinema com o longa-metragem Dom, de Moacyr Gées. Passado nos dias atuais, o filme
conta a histéria de amor, nascida na infincia, entre Bento e Ana. Apaixonado pela
literatura machadiana, Bento apelida sua amada como Capitu, tracando um paralelo

entre os olhos da personagem ficticia e sua namorada, além disso, devido a sua grande

" TELLES, Lygia Fagundes. “As vezes, novembro”. In: GOMES, Paulo Emilio Sales e TELLES, Lygia
Fagundes. Capitu. 2° ed, Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008. P. 176.
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admira¢do pelo romance Dom Casmurro, Bento recebe o pseudonimo de Dom. A
histéria gira em torno do romance de Ana e Bento ja adultos, tendo na mog¢a a imagem
de mulher forte e independente que ndo pensa em parar de trabalhar mesmo depois de
tornar-se mae do suposto filho de Bento. Para completar o tridngulo amoroso, essencial
para construir o paralelo com o texto-fonte, hd Miguel, amigo de Bento dos dias de
faculdade e figura sempre presente na vida do casal de protagonistas.

O romance de Machado de Assis € varias vezes citado durante o filme, inclusive
de forma educativa, quando em um didlogo entre Miguel e sua assistente, ela afirma que
leu o livro por obrigag¢do na escola é s6 lembra que tratava da histéria de um homem
traido, sendo rebatida por um revoltado Miguel que ndo entende como um dos melhores
livros da literatura brasileira seja lembrado apenas por um fator insignificante. Ha,
segundo os extras do DVD origindrio do longa, uma preocupacdo por parte de Moacyr
Goées e do diretor, Luiz Henrique Fonseca, de fazer um filme, para o ptblico de 18 a 25
anos, que resgatasse a histéria de Dom Casmurro, para que o jovem brasileiro assistisse
ao filme e quisesse ler/reler o livro e apaixonar-se pelo romance machadiano. Assim,
optou-se por ndo fazer um filme de época, mas de trazer a historia criada por Machado
para os dias de hoje, inserindo a cultura jovem, como a banda Capital Inicial, em uma
histéria do século XIX.

Embora a frase “Inspirado no romance de Machado de Assis” apareca nos créditos
iniciais do filme, Dom € a adapta¢do do romance para a vida do protagonista do filme,
que passa a comportar-se como Dom Casmurro e é dominado pelo ciime e pela a
incerteza de ser pai de Joaquim, filho de Ana, ou seja, sua obsessdo pelo livro faz com
que ele trace um paralelismo entre a obra machadiana e sua vida. Em comum com tal
obra hd apenas o nome do protagonista, pois ndo existem OS outros personagens
literarios na obra filmica, isto é, a historia seria completamente diferente da histéria do
livro de Machado, nao fosse a obsessdo de Bento por tal histdria.

Seria impossivel, nos dias de hoje, que a divida quanto a paternidade fosse
mantida, mas Dom recusa-se a saber o resultado do teste de DNA ao mesmo tempo em
que a outra parte interessada, isto &, sua Capitu, sofre um acidente de carro e morre.
Dessa forma Gées manteve para os telespectadores a divida sobre a traicdo ou ndo de
Ana, mas sem que seja construida ao longo da obra cinematogrifica uma histéria que
justifique tal ddvida. O Bento de Moacyr Gées parece um machista influenciado pelo

comportamento de seu homdnimo literdrio, um parandico que transfere para seu entorno
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tudo aquilo que leu, transformando sua relagdo com Ana, Miguel e o menino Joaquim,
na relacdo entre o Bento literdrio, Capitu, Escobar e Ezequiel.

Embora as duas obras cinematograficas baseadas no romance Dom Casmurro aqui
tratadas tenham a preocupag@o com o nao julgamento de Capitu, a questdo da trai¢do ou
ndo € o assunto central de tais obras. Nao hd, portanto, nenhuma aproximacao a maneira
de contar de Machado de Assis, pois o ponto central dos dois filmes nio é de que modo
a histéria € narrada, suas nuances, sua construcdo, mas sim 0s acontecimentos que
levam Bento a duvidar da fidelidade de Capitu. Assim, a critica feita por Miguel a sua
assistente, em Dom, sobre a trai¢do ser o motivo pelo qual as pessoas se lembram do
romance machadiano, perde forca nos dois filmes, pois € justamente nesse motivo que
se ap6iam ambos. Logo, as escolhas dos adaptadores privilegiaram o enredo do livro.

As intengdes do realizador, clarificadas em suas escolhas, possibilitam melhor
compreensdo dos caminhos escolhidos no labirinto literdrio e ddo pistas da maior ou
menor preocupagdo com a bagagem que acompanha o texto-fonte. Compreender os
motivos que levam o adaptador a escolher determinada obra e sua visdo do processo de
adaptacdo torna-se essencial para o estudo de uma obra audiovisual especifica. Assim,
tentaremos entender, através de entrevistas e declaragdes, o modo como Luiz Fernando

Carvalho enxerga a adaptacdo e sua relagdo com as obras literdrias e audiovisuais.
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2.2
Luiz Fernando Carvalho, televisao, cinema e literatura

“Estou sempre indo e voltando ao mesmo ponto, a literatura, porque ela estd sempre me ensinando.”
(Luiz Fernando Carvalho)

Nascido no Rio de Janeiro, em 1960, Luiz Fernando Carvalho cursou alguns anos
da faculdade Arquitetura, onde se interessou principalmente por Histéria da Arte, mas
logo resolveu trocar de curso e estudar Letras. Antes, porém, Carvalho ji havia
colaborado com jornais independentes e estagiado em uma equipe de cinema, fazendo
com que a ideia de entrar para o curso de Letra lhe parecesse mais atrativa por imaginar
que o ajudaria na possibilidade de escrever um texto ou roteiro.

Com a crise no cinema brasileiro, Luiz Fernando Carvalho, como tantos outros
vindos da sétima arte, adentrou na televisio, no nucleo da Globo Usina, onde conheceu
seu futuro parceiro Walter Carvalho. Ambos trabalharam juntos no primeiro curta-
metragem de Luiz Fernando A Espera, inspirado em Fragmentos de um Discurso
Amoroso, de Roland Barthes, enquanto ele trabalhava como assistente de direcao de
minisséries da Rede Globo. Tais minisséries foram O Tempo e o Vento e Grande
Sertdo: Veredas, ambas de 1985, sendo a primeira baseada em O Continente, de Erico
Verissimo e a segunda no texto homonimo de Guimardes Rosa. Foi em Grande Sertdo:
Veredas que Luiz Fernando Carvalho teve a oportunidade, dada pelo diretor Walter
Avancini, de dirigir sozinho parte da obra televisiva.

Entretanto, a primeira obra dirigida por Carvalho foi em 1988, na TV Manchete.
Escrita por Gléria Perez, a novela Carmem foi baseada na 6pera de Bizet, deslocando os
personagens para o Rio de Janeiro contemporaneo como, por exemplo, através da
transformacdo do toureiro Escamilho em um corredor de carros chamado Camilo.
Anunciada como “A novela mais quente da TV”, Carmem foi o primeiro grande

sucesso de Gloria Perez na televisdo brasileira.

La Perez sempre perseguiu o folhetim. Heroina de si mesma, guiada pelo espirito da
coragem, alcangou o prémio Emmy Internacional de melhor telenovela por seu mais
recente rocambole, “Caminho das Indias”. Como todo folhetim, nio cabe julgamento
literario, vale apenas o sentir. De Alexandre Dumas a Nelson Rodrigues, todos, sem
excecdo, eram dotados de incongruéncias em suas agdes, prolongamentos, repeticoes e
inverossimilhangas elevadas a condi¢cdo de verdade. Herdeira ao mesmo tempo das
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linhagens cléssica e contemporanea do género, Gldria Perez segue provocando desprezos
. . 1
solenes e cativando espectadores inconfessos.

O caminho de Luiz Fernando Carvalho pelos rocamboles televisivos prosseguiu
através da direcdo da novela Tieta, de 1989, baseada em Tieta do Agreste, de Jorge
Amado; da minissérie Riacho Doce, de 1990, baseada na obra do escritor José Lins do
Rego e a novela Pedra sobre Pedra, de 1992, todos da TV Globo. A relacdo de
Carvalho com a adaptacdo de textos literdrios foi, portanto, estreitando-se ao longo de
sua trajetoria como diretor. Em 1991, porém, Carvalho dirigiu uma Ter¢a Nobre (antigo
Caso Especial), que embora ndo fizesse parte da grade permanente da Rede Globo,
esteve no ar, entre idas e vindas e trocas de nomes, por mais de vinte anos. Com duragéo
média de uma hora, cada episdédio contava uma histéria desenvolvida e resolvida
durante o programa, que ndo mantinha nenhuma relacdo com as histérias anteriores e
aquelas que viriam posteriormente. Diversos diretores passaram pelo programa e Luiz
Fernando Carvalho foi um deles ao dirigir, ao lado de Paulo Ubiratan, o episdédio Os
homens querem paz, escrito por Péricles Leal. A histéria passada no sertdo nordestino
contava a histéria do dltimo sobrevivente do bando de Lampido e trazia um certo clima
de faroeste brasileiro, com cenas impactantes de lutas.

Entretanto, o primeiro grande sucesso de Luiz Fernando Carvalho como diretor
televisivo ndo se originou de uma adaptacdo de textos literdrios. Benedito Ruy Barbosa
renovou a estética da telenovela quando, em 1990, estreou, na Rede Manchete, a novela
Pantanal. Fugindo da narrativa rdpida dos videoclipes, tdo presente naqueles anos em
nossa televisdo, o autor optou por uma histéria contada em ritmo lento, na qual a
natureza era também personagem. Em 1993, ja na TV Globo, Benedito escreveu a
novela Renascer, dirigida por Luiz Fernando Carvalho. Mais uma vez, esteve presente
uma linguagem que tentava desmassificar a producdo televisiva, fazendo com que
elementos cinematograficos fizessem-se presentes. Em Renascer fica clara a forte
presenca do diretor, ou seja, uma novela com forte tendéncia autoral por parte do

diretor.

Nao dirijo para a Globo, mas para quem assiste e para mim. Se a Globo gosta, me
conserva l14. No inicio, houve algumas dividas quanto as novidades que Renascer
propunha. Mas foram indagacSes normais de uma grande empresa produtora.
Questionaram elenco, abordagem, fotografia... tive que provar que era possivel

1 CARVALHO, Luiz Fernando. Caminhos da vida. IN: meioemensagem.com.br, 16/06/211. Acessado
em 09/11.
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realimentar a expectativa do piblico com um elenco novo, uma luz nova, um olhar novo.
20

A iluminacdo da novela, proposta pela dire¢do-geral da mesma e feita pelo diretor
de fotografia Walter Carvalho, tornou-se mais um componente na narracdo da historia,
mais um artificio essencial para marcar, de maneira poética, aquilo o que era contado.
A presenca do diretor como co-autor da telenovela também é percebida na prépria
construcdo de alguns personagens, como, por exemplo, Tido Galinha que passou a ser
catador de caranguejo quando Luiz Fernando Carvalho lembrou-se das fotografias de
Maurin Biliard e de poemas de Jodo Cabral de Melo Neto. Assim, embora ndo seja uma
adaptacdo de uma obra literdria, Carvalho declaradamente dialoga, ndo apenas com a
literatura, mas com outras obras artisticas, fazendo com que a intertextualidade esteja
presente, enriquecendo o meio audiovisual.

Em 1994, Luiz Fernando Carvalho dirigiu sua primeira adaptacdo de uma obra do
escritor Ariano Suassuna. Foi a partir de 1991 que a Terca Nobre passou a chamar-se
Brasil Especial e comegou a produzir programas baseados em grandes nomes da
literatura brasileira. Em Uma mulher vestida de sol, Luiz Fernando Carvalho leva as
telas o texto de Suassuna mantendo sua caracteristica teatral, através de um cenario
interno construido em um espaco dnico e do uso de elementos cénicos tipicos do teatro,
como bonecos que representam animais. As cores dominantes do programa e sua
iluminacdo alaranjada contribuem para a localizacdo da histéria no nordeste brasileiro,
uma historia que, apesar de trazer para a televisdo um texto teatral, nada tem a ver com
os teleteatros tdo presentes nos primeiros anos da televisdo brasileira. O mesmo
aconteceu quando, em 1995, Luiz Fernando Carvalho levou A farsa da boa preguica,
também de Ariano Suassuna, para a televisio, no ultimo Brasil Especial produzido pela
TV Globo. Mais uma vez, ndo nos deparamos com um teatro filmado, mas com um
programa que utiliza a cdmera para guiar o olhar do espectador e transpde o texto de
Suassuna para um novo tipo de midia.

A parceria de Benedito Ruy Barbosa com Luiz Fernando Carvalho rendeu nio
somente Renascer, mas também as telenovelas O Rei do Gado, de 1996, e Esperancga,

de 2002. Porém, em 1995, Luiz Fernando dirigiu uma nova versdo do cldssico Irmdos

*“CARVALHO, Luiz Fernando. TV Folha 04/04/1993. Apud. SOUZA, Maria Clara Jacob de. Telenovela
e representacio social: Benedito Ruy Barbosa e a representacdo do popular na telenovela Renascer. P.
216.
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Coragem, cuja primeira versio é de 1970. Os chamados remakes de novelas
consagradas revisitam obras que fizeram grande sucesso no passado, supostamente
garantindo a audi€ncia. Entretanto, ao mudar o contexto da obra original, ao trabalhar
com diferentes atores, diretores e equipe técnica, € ao fazer uma nova leitura desta, o
remake pode ser considerado um tipo de adapta¢@o, a medida que dialoga com uma obra
anterior e a desloca de seu contexto original, gerando uma nova obra.

Com a carreira estabelecida na teledramaturgia brasileira, Luiz Fernando Carvalho
comecou a sentir que estava se repetindo na televisdo, sem conseguir renovar seu
trabalho. Embora com bons indices de audiéncia, o diretor sentia que estava sempre
copiando si mesmo. Foi durante a feitura de O Rei do Gado, especialmente na segunda
fase da novela, que Carvalho comegou a sentir-se incomodado com a mecanizagido de

seu trabalho, gerando um desejo de autoconhecimento de rever o préoprio trabalho.

(...) chegou um momento em que eu estava bastante insatisfeito com o resultado do meu
trabalho na televisdo. Fazia leituras para propor projetos que pudessem renovar minha
relacdo com o veiculo. Mas o que procurava, na verdade, era um texto que me colocasse
contra a parede, que me respondesse coisas, que provocasse minha insatisfagio com
relacdo aos rumos da minha profissdo; ou seja, algo que me fizesse jogar fora meia dizia
de regrinhas sobre como contar uma historinha, tateava por algo carregado de muita
verdade. Nao deu outra, dei de cara com Raduan. 2

Assim, encantado com a narrativa de Raduan Nassar e decepcionado com as
amarras da televisdo e o achatamento da narrativa audiovisual, Luiz Fernando Carvalho
inicia, em 1997, sua viagem no universo do livro Lavoura Arcaica. Viagem esta que o
levou até o Libano, ao lado de Raduan Nassar, para pesquisar a vida do povo local, sua
rotina, sua relacdo com os animais, sua danca, enfim, os costumes daquele povo
presente no texto que seria adaptado para o cinema. Tal viagem deu origem ao
documentario Que teus olhos sejam atendidos, dirigido, roteirizado e editado, ao lado de
Raquel Couto, pelo préprio Luiz Fernando. Naquele momento, segundo Carvalho, o
filme j4 estava sendo elaborado, pois foi construido pelo diretor ao longo de sua leitura,

“eu tinha visto um filme, ndo tinha lido um livro” 2

Assim, com as palavras
transformadas em imagens a partir de uma leitura e, consequentemente, uma
interpretacdo do texto de Raduan, Carvalho iniciou a constru¢do de sua obra

cinematografica.

2 CARVALHO, Luiz Fernando. In: Sobre o filme Lavoura Arcaica. Sio Paulo: Atelié
Editorial, 2002. P. 34.
* Idem. P. 35.
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Em 1998, isolados em uma fazenda no interior de Minas Gerais, 0s atores, O
diretor, o diretor de fotografia (Walter Carvalho) e alguns membros da equipe, iniciaram
a elaboracdo do que seria o primeiro longa-metragem de Luiz Fernando Carvalho. Sem
um roteiro escrito, os atores eram guiados pelas leituras feitas em grupo do romance de
Nassar e eram eles préprios que escreviam os textos finais de seus personagens,
posteriormente revisados por Luiz Fernando, ou seja, os atores, mais do que representar
um personagem, foram co-autores, co-roteiristas do filme. Entretanto, ndo ha nenhum
didlogo no longa-metragem que ndo seja do texto de Raduan Nassar.

Ao permanecer o fluxo de consciéncia caracteristico do texto-fonte, Luiz Fernando
opta por uma narrativa filmica em que o mundo interno dos personagens ¢ trazido para
o primeiro plano, ndo havendo, portanto, uma preocupacdo com a descri¢dao visual do
mundo externo que cercam tais personagens. O diretor fez questdo de fugir de uma
constituicdo de época didética, de utilizar a lente da cAmera como o olho do narrador e
de fazer com que a luz ilustre o claro e o escuro presentes nos sentimentos dos
personagens. Dessa forma, Luiz Fernando Carvalho tenta traduzir para a linguagem
cinematogréifica aquilo que apreendeu de sua leitura particular do romance de Nassar,
mas sem nunca fugir daquilo que estava no livro, que se tornou o objeto que
acompanhou o diretor durante toda a feitura do filme, inclusive durante o arduo
processo de montagem. Foi também enquanto montava o longa-metragem que Carvalho
pdde contar com a ajuda do proprio Raduan nos momentos de ddvida.

Entretanto, a Luiz Fernando Carvalho ndo agrada a ideia de classificar seu filme
como uma adaptacdo. O diretor recusa totalmente tal conceito e afirma que sempre agiu

como se estivesse em didlogo com o texto-fonte.

Nio acredito em adaptacdo, no sentido ortodoxo do termo, como injetar num romance
novos personagens, palavras, tramas explicativas e paralelas ou mesmo desfechos que nio
existam. Sou completamente contra esse tipo de assassinato. Procuro entrar no livro como
um leitor e extrair uma resposta criativa a essa leitura. >

Carvalho, portanto, enxerga apenas um viés da adaptacdo, que ndao permite que
aquele que adapta tenha total liberdade ao criar uma obra nova. Além disso, ao extrair
uma resposta do livro, ao criar um didlogo com o texto-fonte, Luiz Fernando cria uma

resposta entre tantas outras que uma leitura é capaz de gerar. A preocupacdo, entretanto,

2 CARVALHO, Luiz Fernando [Entrevista]. In: Boulevard do Crepusculo: cinema, quadrinos e a vida
como ela é (ou deveria ser). Disponivel em: < http://renatofelix. wordpress.com/2009/08/27/entrevistas-
luiz-fernando-carvalho/ > Acessado em 08/2011.
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em “respeitar” a linguagem literdria cria uma forma audiovisual em que, muitas vezes, a
palavra se iguala, em importincia, as imagens, fazendo com que surja uma obra
audiovisual literaria, que foge de um naturalismo tio presente no cinema e na televisdo
e que rompe com o que Luiz Fernando Carvalho chama de “caligrafia hegemonica” da
linguagem audiovisual.

Foi com esta preocupag@o com a palavra escrita que o diretor retornou a TV Globo
para participar da minissérie Os Maias, de 2001, escrita por Maria Adelaide Amaral e
baseada no romance homdnimo de E¢a de Queiroz. Com uma produgdo orcada em mais
R$ 10 milhdes, a minissérie contava com uma rica constru¢ao de época e atores do
primeiro escaldo da emissora. Embora tenha o mesmo titulo que o romance em que se
baseia, a adaptacdo televisiva utilizou personagens dos romances A Reliquia e A
Capital, do mesmo autor. Entretanto, para a versdo lancada em DVD, Luiz Fernando
Carvalho alterou o formato da série, deixando apenas as partes que correspondiam ao
romance que d4 titulo a sua obra.

Entretanto, apesar de contar com uma produgdo bastante caprichada Os Maias nao
fez o sucesso esperado na televisdo. Com baixos indices de audiéncia, ndo conseguiu
atrair o publico. Maria Adelaide Amaral seguiu fielmente o linguajar queiroziano,
enquanto Carvalho respeitou e reproduziu o tempo lento do romance, em que cada
objeto, cada didlogo constroem a saga da familia. Assim, distanciando-se da rdpida e
naturalista narrativa televisual, a volta de Luiz Fernando Carvalho com diretor de
televisio ndo agradou ao publico acostumado com um outro tipo de narrativa
caracteristica do veiculo. Todavia, para o diretor a televisao deve ser mais do que um
simples entretenimento, pois Carvalho acredita que, devido ao seu alcance, a televisdo

deveria preocupar-se com a educacio daqueles que consomem seus produtos.

(...) vejo com muita clareza esses dois lugares, o espaco do cinema e o espaco da
televisdo, e entdo sinto que se faz necessario aos artistas e aos especialistas que trabalham
na televisdo pensarem numa nova missdo para a televisdo. Esta nova missdo estaria, no
meu modo de sentir, diretamente ligada a educagdo, a uma reeducacdo a partir das
imagens e dos contetidos. Até agora, a grande comunicacdo de massa, bem como a midia,
outros meios de comunicacdo e o tal cinema americano, foram os grandes responsaveis
por uma gigantesca operacio de condicionamento do povo. E por tudo isso que vejo o
espaco da televisdo com responsabilidade, tanto que ndo fago muita coisa o tempo todo e
quebro a cara pra cacete ali dentro, porque tento encontrar uma maneira mais pessoal de

. . . 24
realizar dentro de um processo industrial.

2 CARVALHO, Luiz Fernando [Entrevista]. In:. WERNECK , Alexandre. Luiz Fernando carvalho nao
esta gravido. Disponivel em: www.contracampo.com.br. Acessado em 08/11.
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A televisdo possui um modo particular de contar histérias, existindo, portanto,
aquilo que podemos chamar de narrativa televisual. Aspectos da linguagem da televisdo
compdem constantes que ndo se confundem com outros meios audiovisuais e que
instauram modos de contar préprios deste meio. Segundo Martin-Barbero > a televisdo
assume e forja dois dispositivos: a simulacdo do contato, que é o mecanismo mediante
ao qual a televisdo especifica seu modo de comunicagdo que a organiza sobre a
manutencdo do contato; e a retdrica do direito, um dispositivo que organiza o espacgo da
televisdo sobre o eixo da proximidade e da magia de ver. A necessidade de identificacdo
faz com que a televisdo seja dependente dos regimes de oralidade, ou seja, a linguagem
coloquial é a que predomina em um meio no qual as narrativas (ficcionais ou nao)
necessitam da identificacdo do sujeito que as acompanha para que a comunicagdo seja
efetiva e o produto seja um sucesso.

Além disso, a televisdo necessita da presenca de temas familiares e agraddveis
para seu publico e talvez a relag@o incestuosa entre os irmdos de Os Maias e a certeza
de um final infeliz ndo tenham agradado ao publico televisivo, acostumado com a
estrutura das narrativas televisuais que esperam que a estrutura de consolagdo 26 seja
mantida, ou seja, que haja a solucdo dos conflitos e que a ordem seja estabelecida.
Entretanto, ndo hd possibilidade, e o espectador sabe disso, de haver uma resolu¢do no
romance proibido entre Carlos Eduardo e Maria Eduarda.

Como fato social cotidiano, a televisdo €, para muitos, a unica forma de
entretenimento, cultura e informac¢ao. Usar a teledramaturgia para lancar novos olhares
sobre aquele cotidiano e até promover campanhas sociais ndo é novidade, a autora
Gloria Perez, por exemplo, € conhecida por sua utilizacdo do material televisivo como
campanha e esclarecimento de questdes sociais. Entretanto, Luiz Fernando Carvalho
propde uma nova forma de fazer televisdo na qual o olhar do espectador, moldado por
uma linguagem em que o realismo e a velocidade caminham juntos, precisa ser
modificado para que novas formas de narrativas televisuais sejam apreendidas.

Ainda na década de 80, Luiz Fernando Carvalho encomendou ao dramaturgo
Carlos Alberto Soffredini, pesquisador da cultura popular brasileira e fundador do
Grupo de Teatro Mambembe, um texto baseado nos contos populares presentes em

Contos Tradicionais do Brasil, de Luis Camera Cascudo, e em Contos Populares do

* MARTIN-BARBERO. Jestis. Op.cit
* ECO, Umberto. O Super-homem de massa: retérica e ideologia no romance popular. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1991.
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Brasil, de Silvio Romero. Com a morte de Soffredini em 2001, Carvalho, ao decidir
reestruturar a narrativa, chamou Luis Alberto de Abreu para reescrevé-la. Entretanto,
apenas em 2005, ano de comemoracao dos 40 anos da Rede Globo, Hoje é dia de Maria
estreou como uma minissérie de oito capitulos.

As vérias historias populares que recheiam a minissérie sdo articuladas através da
trajetéria de Maria, assim unindo os vdrios fragmentos que ddo origem ao todo da
narrativa. Como o elo que conecta as histrias, Maria tem em seu caminho em busca das
franjas do mar encontros com personagens possuidores de histérias proprias e tais
histérias compdem a grande colcha de retalhos que é Hoje é Dia de Maria.

Embalada por cangdes populares, a menina caminha dentro de um cendrio de 360
graus, antigo palco do Rock in Rio III, no qual um ciclorama pintado a mao pelo artista
Clécio Regis e sua equipe circundava toda a ctipula e a medida que Maria mudava de
paisagem ao longo de sua caminhada, o ciclorama era repintado. Ao trabalhar em um
espaco que ndo € a realidade em si, Carvalho quis representar uma realidade emocional
que propusesse um jogo de imaginacdo, um jogo lddico no qual o telespectador
retornaria a capacidade imaginativa da infancia. Assim, além do cendrio, os atores
contracenam com bonecos que representam animais, colaborando para o exercicio da
imaginagdo proposto por Luiz Fernando Carvalho e aproximando a linguagem teatral da

linguagem televisiva.

De minha parte continuo acreditando nesta espécie de contradi¢cdo; a contradi¢do entre o

eletrodoméstico e a cultura, o emissor e o avango de seus conteidos necessarios, melhor

dizendo: educagdo pelos sentidos. Ou sigo por este caminho, ou, sinceramente, nada faz
. 27

sentido.

Carvalho buscou levar para a minissérie a obra de Candido Portinari e a as
cirandas recriadas por Villa-Lobos, formando um caleidoscépio de referéncias culturais
brasileiras que dialogaram dentro de uma mesma obra, na busca de Carvalho por uma
televisdo que ndo seja artisticamente limitadora e que resgate temas do Brasil.

A minissérie foi um sucesso, dando origem a uma continuacdo, Hoje é Dia de
Maria: Segunda Jornada, que seguiu os moldes da primeira parte e introduziu
personagens literdrios, como Dom Quixote, abrasileirando-os. Houve modifica¢des no

cendrio, afinal, a nova trajetéria de Maria agora é em uma cidade, onde a menina

* CARVALHO, Luiz Fernado. Entrevista. In:
http://hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/prosa.html Acessado em 07/2011.
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costura tramas que falam de consumismo, guerras e outros problemas da modernidade,
através de uma linguagem que une circo, dpera e fabula.

Tal projeto de televisao no qual Luiz Fernando Carvalho imbuiu-se em realizar
gerou o Projeto Quadrante que tem como objetivo mostrar, através da adaptagdo de
obras literdrias nacionais, a diversidade cultural brasileira. Todavia, mais do que
encenar tal diversidade, o Quadrante busca descentralizar os processos artistico e de
producio ao filmar na regido da obra adaptada, contando com a participacdo de elenco e
mao-de-obra locais, proporcionando a formagdo de novos profissionais. “Se eu tivesse
que resumir esse projeto em uma palavra diria: encontros.” **

O primeiro encontro de Luiz Fernando Carvalho deu-se a partir da obra de Ariano
Suassuna O romance d’a pedra do reino e o principe do sangue do vai-e-volta, que
serviu como fonte da minissérie A Pedra do Reino, em 2007, na Rede Globo. Tendo em
maos um livro com mais de 700 paginas, adaptar a obra de Suassuna para uma série de
cinco episédios com 40 minutos de duracdo foi um desafio. Assim, os autores Luiz
Fernando Carvalho, Luis Alberto Abreu e Braulio Tavares foram obrigados a selecionar
e adequar ao meio audiovisual cenas e episddios que contivessem maior impacto visual,
mas com a preocupa¢do de ndo ferir a integridade do romance, ndo excluindo as
reflexdes contidas no texto-fonte, respeitando a densidade dos personagens e a forca da
palavra escrita por Suassuna. Além disso, fez-se necessdrio o estabelecimento de uma
histéria principal, que fosse cercada por tudo aquilo que a ela diz respeito, ou seja, tudo
0 que contribui para o entendimento de tal historia, mas sem perder o fantdstico presente
no serdo representado pé Suassuna.

Gravada em Tapero4, no sertdo da Paraiba, a minissérie contou com a participacao
das pessoas que por 14 moram, seguindo a proposta de Luiz Fernando Carvalho de
expandir e descentralizar sua producdo. Artesdos, costureiras e figurantes, além disso,

Carvalho fez questio que os atores fossem nordestinos.

Impossivel (eu diria) de ser alcancada por um ator que ndo tenha a vivéncia do territério
sertanejo — suas coordenadas éticas e estéticas (moral, geografia, clima, musica, danga,
canto...) *

Na realizacdo de A Pedra do Reino houve uma forte preocupag¢do em fazer uma
aproximag@o com o Movimento Armorial liderado por Ariano Suassuna, que visava a

ligagdo das artes com a cultura nordestina, como o Cordel e as artes e espetdculos

* Idem. In: quadrante.globo.com. Acessado em 06/2011.
29
Idem.
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populares relacionados ao Romance Popular Nordestino. Assim, a presenca de
nordestinos nas filmagens e na elaboracdo da minissérie fortaleceria, segundo Carvalho,
os lacos com a cultura no lugar.

Negando o 6bvio da narrativa televisual, na qual a linearidade predomina, A
Pedra do Reino mistura tempos diferentes para que a histéria de Quaderna seja contada
por um personagem que ndo existe no texto-fonte: o préprio Quaderna, s6 que mais
velho e com ares quixotescos, em homenagem a Ariano Suassuna, grande admirador de
Miguel de Cervantes. Mais uma vez, bonecos e fantoches foram utilizados no lugar de
animais, fortalecendo a atmosfera fabulesca.

Como um quebra-cabega no qual as pegas vdo se encaixando ao longo da
narrativa, a minissérie mostrou um primeiro capitulo completamente fora do usual na
teledramaturgia. A estreia trouxe longos mondlogos de personagens, cenas € tempos
misturados, possivelmente causando uma certa confusdo para o telespectador e nao o
atraindo para o préximo capitulo. A minissérie ndo agradou ao publico, a busca por uma
nova linguagem na televisdo fracassou em termos de audiéncia. Assim, a primeira
produg@o do Projeto Quadrante ndo obteve o éxito esperado.

Entretanto, mais do que aproximar-se da cultura brasileira, o Quadrante tem como
objetivo fazer tal aproximacdo através da adaptacdo de obras literdrias para, assim, levar

a chamada cultura erudita para aqueles que a ela ndo tém acesso.

Procuro um didlogo entre os que sabem e os que ndo sabem; um didlogo simples, sébrio e
fraterno, no qual aquilo que para o homem de cultura média é adquirido e seguro torne-se
também patrimdnio para o homem mais comum, pobre, ¢ que, em relacdo a tantas
questdes, encontra-se ainda abandonado. *°

Sempre pensando na abrangéncia da televisdo, Luiz Fernando Carvalho acredita
que o veiculo possui uma responsabilidade cultural que pode ser conciliada com a
comunicacdo e, através de adaptacdes de obras literdrias, Carvalho busca expandir o
conhecimento e aproximar os telespectadores do universo literdrio. A educacdo,
portanto, deveria ser, segundo Luiz Fernando, uma das principais preocupacdes de um
veiculo capaz de atingir tantas pessoas.

Com esta ideia em mente, o Projeto Quadrante levou a televisao sua adaptacao do

romance Dom Casmurro, de Machado de Assis. Embora a literatura de Ariano Suassuna

3 1dem.
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tenha uma rica fortuna critica, suas obras sdo comumente adaptadas para a televiso e,
em sua maioria, tais adaptacOes alcancam grande sucesso. Machado de Assis,
entretanto, estd no dominio da tradicdo literaria, tornou-se um mito e suas obras objetos
de devogdo. Dessa forma, o risco de deslocar o texto machadiano do dominio da
tradi¢@o e o introduzir em um veiculo de massa estd ndo apenas na pré-rejeicdo daqueles
que encaram a obra de Machado como algo inatingivel e, portanto, erudito em
demasiado; mas encontramos tal risco também naqueles que, ao enxergarem Machado
como um mito, ndo acreditam que seja possivel uma obra considerada tdo magnifica
estar presente em um veiculo de massa. No primeiro caso, hd um preconceito contra o
romance de Machado de Assis e no segundo, o preconceito encontra-se contra a

televisao.

O que faz com que a literatura seja literatura, com que a linguagem escrita em um livro

seja literatura, € uma espécie de ritual prévio que traca o espago da consagracdo das
palavras. '

O objetivo de Luiz Fernando Carvalho ao levar Dom Casmurro para a televisdo
foi, retirando a literatura deste lugar ritualistico, atingir, como propde o Projeto
Quadrante, aquela parte da populag@o que ndo tem, por motivos sociais, educacionais ou
por uma idéia pré-concebida, conhecimento do texto machadiano, principalmente a

parcela mais jovem da populagdo.

Bem, eu percebo uma dificuldade dos jovens leitores de hoje, acho que o Machado é
muito mal ministrado na sua primeira leitura, nas escolas principalmente quando passam
Dom Casmurro para um menino de 16, 15, 14, sei 14. De uma certa forma, eu também
pensei um pouco nisso quando estava gravando. Pensei na abrangéncia do veiculo e a
necessidade de se desfazer esse tal preconceito que aquele jovem de 15 anos, que escuta
rock-and-roll, tem sobre a leitura de Machado.
Para Carvalho, compreender adaptacdo como continuacio da obra de um escritor
faz com que seja possivel a libertagdo do texto de ‘“suas leituras castradoras que o
aprisionam no século XIX” *, ou seja, ele acredita que através do didlogo com a obra
machadiana é possivel reinventd-la no século XXI, atraindo novos leitores e

admiradores. Assim, a adaptacdo permite, como falamos no capitulo anterior, que seja

langada uma nova luz sobre o hipotexto e, quem sabe, atingir novos leitores.

31
Idem.
* CARVALHO, Luiz Fernando. Depoimento de Luiz Fernando Carvalho. In: DINIZ, Julio (org.)
Machado de Assis (1908-2008). Rio de Janeiro: Ed. PUC-Rio: Contraponto, 2008. p. 83.
33
Idem.
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Como o diretor colocou em pritica a ideia de atingir os jovens, nds veremos
detalhadamente mais adiante. Agora importa-nos situar a minissérie Capitu dentro do
Projeto Quadrante que estd inserido em uma ideia de Carvalho na qual a televisdo deve
ser utilizada como veiculo de educacio e, através da literatura, ajudar a democratizar o
conhecimento e entender as diversas facetas culturais do pais.

Ao percorremos a carreira de Luiz Fernando Carvalho nos meios audiovisuais e
sua constante aproximacgdo com a literatura, percebemos claramente a preocupagdo em
fugir das amarras estabelecidas para os meios, mais precisamente para a televisdo. Ao
lutar contra a linguagem televisiva, que o diretor acredita ser padronizada, e ao defender
a ideia de que a televisdo deve aproveitar-se de seu alcance e ser uma forma de
educacdo ndo apenas intelectual, mas também dos sentidos, Luiz Fernando Carvalho
propde uma nova forma de fazer teledramaturgia que nem sempre estd atrelada ao
sucesso comercial e, a0 mesmo tempo, busca nao literatura nio somente seu prestigio,

mas sua capacidade de expansdo do conhecimento e do imagindrios dos espectadores.

Estou em busca de uma dramaturgia que, por tudo e por todos, precisa se reoxigenar,
encontrando assim novas formas de narrar € novos universos.

Estou em busca de visdes. E os livros, cada um a seu modo, desdobram um imaginério,
um mundo, uma cartografia da alma daqueles lugares, daqueles personagens e,
principalmente, daquele escritor. Enfim, revelam uma linguagem. Coisa rara hoje em dia.
34

Resta-nos tentar compreender como Luiz Fernando Carvalho reoxigenou a

dramaturgia a partir da visdo e do imagindrio de Machado de Assis.

* CARVALHO, Luiz Fernando. In: quadrante.globo.com. Acessado em 06/2011.
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