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Resumo

Alves, Leticia Hees; Figueiredo, Vera Lucia Follain de (orientadora). Das
paginas do livro para a tela da televisdo: o circuito narrativo do
romance Dois Irméos. Rio de Janeiro, 2019. 113p. Dissertacdo de
Mestrado - Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro.

O presente trabalho tem como objetivo analisar as diversas formas que o
romance Dois Irmdos (do escritor Milton Hatoum) assume ao transitar por
diferentes meios, em especial o televisivo. O estudo trata a adaptacdo literéria para
televisdo pelo viés da intertextualidade, tomando de empréstimo o conceito de
Julia Kristeva, criado a partir do dialogismo de Bakhtin, que inscreve todo e
qualquer discurso em uma logica de impregnacéo entre diferentes enunciados. No
deslizamento de um suporte para outro, a obra de Hatoum se desdobra, se
reconfigura, ganhando novos contornos e significacbes. Desde a época dos
folhetins, no século XIX, os romances se ajustavam as migracdes entre meios, se
moldando as especificidades de cada suporte em que se viam inseridos. Hoje, as
narrativas se propagam com intensa velocidade por meio das diferentes
ferramentas digitais, que integram a chamada cultura da conexdo. Nesse contexto
em que as trocas intertextuais se acentuam, o estudo investiga o percurso trilhado
por uma obra literdria que comeca no suporte livro até se alocar, também, no

ambiente digital, em formato de e-book com links para cenas da série televisiva.

Palavras-chave:

intertextualidade; adaptacdo; televisdo; Dois Irmaos; Milton Hatoum;
romance.
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Abstract

Alves, Leticia Hees; Figueiredo, Vera Lucia Follain de (advisor). From
the pages of the book to the television screen: the narrative circuit of
the novel Dois Irméos. Rio de Janeiro, 2019. 113p. Dissertacdo de
Mestrado - Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro.

The aim of the present study is to analyse the different forms the novel
Dois Irméos (by the writer Milton Hatoum) adopts as it progresses through
different media, especially television. This research addresses the literary
adaptation for television in reference to intertextuality, incorporating Julia
Kristeva’s concept, based on Bakhtin’s dialogism, whose theory considers every
discourse as a result of the impregnation between distinct utterances. In its
transition from one medium to another, Hatoum’s work unfolds and recreates
itself, acquiring new forms and meanings. From the time of serialised fiction, in
the XIX century, novels have been adapted when migrating to a particular
medium, adjusting to the specifications of the means in which they were inserted.
Today, narratives spread very rapidly through varied digital tools, integrating the
so- called Connection Culture. In the context in which intertextual exchanges are
enhanced, the present study investigates the course followed by a literary work
which begins as a book and later migrates, to the digital environment, in the e-

book format with direct links to scenes from the TV series.

Keywords:

intertextuality; adaptation; television; Dois Irm&os; Milton Hatoum; novel.
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1.

Introducao

As proprias ideias nem sempre conservam o nome do pai:
muitas aparecem 0rfas, nascidas de nada e de ninguém. Cada
um pega delas, verte-as como pode e vai leva-las a feira, onde
todos as tém por suas.

Machado de Assis — Esal e Jaco

Quem duvidaria da originalidade de William Shakespeare? Como pensar
que obras canbnicas como Hamlet e Romeu e Julieta poderiam estar ligadas a
narrativas anteriores? E sabido que o dramaturgo inglés teria se inspirado na lenda
de Amleto (do século XII1) para escrever a histéria do principe da Dinamarca que,
diante da descoberta do assassinato do pai, questiona a propria existéncia com o
filosofico dilema do “ser ou ndo ser”. A intertextualidade também mostra sua
forca na histéria de amor mais famosa de todas, Romeu e Julieta, que tem como
principal referéncia a obra The Tragical History of Romeus and Juliet, poema
narrativo do poeta inglés Arthur Brook, que, por sua vez, foi adaptado da novela
italiana Romeu e Giuletta, de Luigi da Porto. Esse encadeamento de narrativas,
resultado de um fenbmeno de contagio entre cria¢bes, vem corroborar com a tese
desse estudo, que pretende mostrar a forca da intertextualidade no processo de
adaptacdo literaria para o meio televisivo. Como destaca Ismail Xavier, uma
mesma fabula pode servir de material criativo para a composicdo de diferentes
tramas:
Narrar é tramar, tecer. E h4 muitos modos de fazé-lo, em conexdo com a mesma
fabula. Isso implica propor muitos sentidos diferentes, muitas interpretacdes

diferentes a partir do mesmo material bruto extraido de uma sucessdo de fatos. De
um percurso de vida. (XAVIER, 2003: 66)

Mesmo bebendo em fabulas de outros autores, Shakespeare ndo deixa de
imprimir sua marca de originalidade, nem de servir de modelo a criacdo de outros
artistas. A grandeza de sua producdo ndo se vé atrelada a qualquer ideia de
purismo, uma vez que, na visao do filésofo russo Mikhail Bakhtin, toda criacéo €
resultado do dialogo entre os inUmeros enunciados que integram a cultura. Como
destaca José Luiz Fiorin, para Bakhtin “todo discurso ¢ inevitavelmente ocupado,
atravessado, pelo discurso alheio” (FIORIN, 2018: 22). Assim, qualquer

expressao seria fruto de uma impregnacao entre discursos que nem sempre se da
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de modo consciente. Nesse sentido, para refletir acerca das diferentes formas que
o romance Dois Irmédos (de Milton Hatoum) assume em seu circuito midiatico, o
estudo parte da ideia de dialogismo de Bakhtin, conceito que se desdobra em

outros, tais como: intertextualidade, transtextualidade e intermidialidade.

Na trilha do pesquisador norte-americano Robert Stam, o estudo toma de
empréstimo os conceitos acima citados para investigar as conexdes entre textos e
meios presentes nas diferentes obras geradas a partir de Dois Irmaos. Assim, essa
pesquisa direciona seus esforcos para a analise da minissérie televisiva Dois
Irméos, do roteiro/livro da série, do e-book do Projeto Assista a esse livro (com
links para a obra televisiva) e da adaptagdo em quadrinhos do romance de
Hatoum. A ideia é compreender a transposicdo de linguagem como um processo
autbnomo, que, mesmo mantendo um estreito didlogo com a matéria literaria de
origem, tem total liberdade para agregar ao corpo da obra adaptada outros textos,
sejam eles literarios ou ndo. O percurso investigativo passa, portanto, pela
observancia, tanto dos didlogos intertextuais presentes nas expressées em analise,
quanto das possibilidades criativas inerentes aos meios por onde essas criagoes

transitam.

Em ensaio que aborda a temética da adaptacdo literaria para o cinema,
Stam (2006) recorre a diversos autores e campos de estudo na tentativa de quebrar
a hierarquia do “original” sobre a “copia”, com 0 objetivo de desmontar a retorica
comumente usada pela critica para depreciar obras audiovisuais criadas a partir da
literatura. Se o grande mestre da dramaturgia William Shakespeare construiu
obras canbénicas como Hamlet e Romeu e Julieta a partir de outras narrativas, 0
que pensar do uso de termos como “trai¢do” e “profanacdo” para designar
adaptacoes literarias? De acordo com o pesquisador, nos estudos culturais, por
exemplo, a adaptagdo literaria é tratada como “um outro texto” (STAM, 2006:
24), na medida em que esse campo interdisciplinar acolhe a imagem e estabelece
relagbes igualitarias entre midias que dialogam entre si. O conceito de
intertextualidade caminha nessa mesma direcdo, abrindo possibilidades de
conexdo entre criacOes de diferentes naturezas (NITRINI, 2000). Cabe lembrar
que as especificidades da linguagem audiovisual, cujas producdes se expressam
por meio de imagens e de sons, acabam por propiciar uma grande gama de

didlogos com criacbes que podem estar vinculadas a outros meios e
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temporalidades. Como descreve a pesquisadora Maria Cristina Ribas, “as
adaptacdes tornam manifesto o que cabe em todas as obras de arte: que elas séo,
todas, em algum nivel, derivadas: remodelam, transformam, reescrevem algo que
veio antes ou ocorre simultaneamente” (RIBAS, 2016: 3550). Remodelacdo que,
muitas vezes, extrapola as ideias contidas na superficie plana do papel do livro.
Assim, na analise dos desdobramentos de Dois irm&os, partiremos do pressuposto
de que a adaptacdo televisiva mantém com o romance um elo flexivel e poroso.
Flexivel porque € passivel de ajustes, poroso porque possui aberturas para a

entrada de outros textos.

A anélise aqui empreendida abarca também as reflexdes da pesquisadora
Vera Follain de Figueiredo acerca dos deslizamentos das narrativas, fendmeno
bastante acentuado na contemporaneidade, que remonta aos tempos do folhetim,
quando o suporte das noticias se aliava ao universo das letras, ajudando a
impulsionar a venda de periddicos e a fazer do romance moderno um género
popular. Movimento semelhante pode ser identificado na multiplicacdo, cada vez
mais presente, de produtos audiovisuais adaptados de romances, tais como filmes,
séries e seriados. Esse transito entre midias acaba por aproximar campos de
cultura, mostrando a “tenuidade das fronteiras entre a chamada alta cultura ¢ a
cultura midiatica de mercado” (FIGUEIREDO, 2010: 11). Tenuidade que se
dissolve cada vez mais no contexto de convergéncia midiatica, em que meios se
misturam nas plataformas digitais. Cabe aqui pensarmos a forma e fundagédo do
romance, género literario tantas vezes traduzido para linguagens diversas, que
parece carregar consigo a vocagdo para ser adaptado. Convocamos para esse tema
0 pesquisador inglés lan Watt, que contextualiza o nascimento desse género

surgido na Inglaterra, durante a primeira metade do século XVIII.

Lembramos também a contribuicdo do romance para a constituicdo da
teledramaturgia brasileira, que tantas vezes recorre ao género para urdir suas
tramas. Dos teleteatros as producbes em alta definicdo da atualidade, nomes
importantes do campo das letras, como Machado de Assis, Joaquim Manuel de
Macedo, José de Alencar, entre tantos outros, tiveram suas obras transpostas para
a televisdo, contribuindo para fazer da telenovela o produto mais festejado da
televisao brasileira. Em 2017, um autor de grande relevancia no contexto literario

contemporaneo passou a integrar o rol desses escritores, levando para o publico
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televisivo um universo poucas vezes visto na tela da tevé: a regido Norte do
Brasil. Trata-se de Milton Hatoum, autor cujas obras Relato de um certo Oriente,
Dois Irmdos e Orfdos do Eldorado sairam vencedoras, na categoria melhor
romance, do importante prémio Jabuti. Em entrevista ao Caderno Globo, criado
em funcdo do lancamento da minissérie Dois Irmdos, 0 escritor manauara,

descendente de libaneses, afirma o carater autbnomo de uma adaptacdo literaria:

Melhor pensar em linguagens distintas, em que uma fala da outra profundamente.
N&o se deixa de admirar a novela de Thomas Mann para admirar o filme Morte em
Veneza. O paralelismo existe na medida em que se comunicam profundamente.
Comparar livro e versdo é a pior coisa (CADERNO, 2017: 27).

O Norte retratado por Hatoum percorre um longo trajeto até se materializar
em forma de imagens e sons, sob o comando do diretor Luiz Fernando Carvalho.
Cenérios e personagens criados pelo escritor ganham a tela em uma composicdo
cénica que se afasta dos recorrentes esteredtipos presentes nas obras regionalistas
do meio televisivo. Banhada pelas aguas da Amazonia, a histéria de 6dio entre
dois irmé&os gémeos nasce no romance de Hatoum, transita pelo roteiro de Maria
Camargo, ganha corpo nas maos de Luiz Fernando Carvalho e sua equipe, até
desaguar, em forma de minissérie, nas muitas telas por onde trafegam as
producdes televisivas da atualidade. Durante o percurso desse rio, quanta agua que
entra e sai e se mistura! Quantos ecos de criacGes distintas reverberam nessa obra

de natureza coletival

No deslizamento das paginas do livro para a tela da televisdo, muitas
brechas se abrem para a entrada de outros textos no processo de adaptagéo
literaria. Criado em equipe, o produto televisivo estd sujeito a indmeras
interpretagdes, jA que o que se vé na tela é a expressdo de um somatorio de
referéncias usado na constituicdo de uma linguagem marcada pela corporificacéo
de personagens, que se revelam por meio de agdes e de dialogos. Partimos do
pressuposto de que as especificidades da linguagem audiovisual acabam
propiciando um maior dialogo intertextual, que se manifesta de diferentes formas

no corpo da obra.

Na histdria da teledramaturgia brasileira o dialogo com a literatura sempre
esteve presente, deixando sua marca em tramas que ajudaram a transformar o
Brasil no pais da telenovela. Um exemplo notavel é Escrava Isaura (TV Globo,

1976), adaptacdo do romance de Bernardo Guimardes que ajudou a projetar a


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712243/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712243/CA

13

novela brasileira para aléem do territorio nacional. A partir da década de 1970,
diversas outras producbes impulsionaram o género, fazendo da novela uma
espécie de narrativa da nacdo, como descreve a pesquisadora Maria Immacolata
Vassallo de Lopes:
Alcada a posicdo de principal produto de uma industria televisiva de grandes
proporgOes, a novela passou a ser um dos mais importantes e amplos espacos de
problematizacdo do Brasil, das intimidades privadas as politicas publicas. Essa
capacidade sui generis de sintetizar o pablico e o privado, o politico e o doméstico,
a noticia e a ficcdo, o masculino e o feminino esta inscrita nos textos das novelas

gue combinam convencBes formais do documentario e do melodrama televisivo.
(LOPES, 2003: 25)

Com um pé no melodrama e outro na vida cotidiana, a novela sempre fez de
suas tramas a fofoca nacional (FILHO, 2001). Mas, hoje seu reinado se vé abalado
pelas producdes internacionais que chegam por meio da tecnologia digital. Em
busca de um publico cada vez mais inserido no consumo transnacional, a ficgdo
seriada televisiva tenta se reinventar de diversas maneiras: por meio do uso de
novos recursos tecnologicos, pela inser¢cdo de uma linguagem aproximada do
cinema, pelo estreitamento do dialogo com o puablico, pela expansdo para
diferentes plataformas de consumo, entre outras estratégias. Marcas dessas
mudancas relacionadas as novas formas de producdo e de consumo podem ser
identificadas nas producdes brasileiras mais recentes, como a minissérie em
analise. A atualidade de Dois Irmdos pode contribuir para uma reflexdo acerca de
um fendmeno mundial ainda recente no pais: o da cultura das séries (SILVA,
2014).

A pertinéncia dessa pesquisa se coaduna também com a centralidade que a
imagem tem ocupado na cultura contemporanea. A visualidade, que hoje se
expressa das mais variadas formas, vem mostrando cada vez mais sua poténcia
narrativa e promovendo altera¢fes até mesmo na producéo literaria, como observa
a pesquisadora Tania Pellegrini:

No que se refere & produgdo contemporanea, por exemplo, ha uma multiplicidade

de solucBes narrativas, presentes nos mais diversos autores, que provavelmente se

devem, entre muitas outras coisas, aos novos modos de ver o mundo e de

representé-lo, instaurados a partir da invencao da cAmera — primeiro a fotografica e
depois, com mais forca, a cinematogréfica. (PELLEGRINI, 2003: 16)

Nesse sentido, analisaremos a importancia da visualidade nos

desdobramentos do romance Dois Irméos, tendo em vista a influéncia que a
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minissérie televisiva exerce sobre as diversas obras derivadas da narrativa de
Hatoum. O termo “narrativa” é tomado aqui, de acordo com o tedrico Jonathan
Culler (1999), como uma forma especifica de ordenagdo de um enredo. Essa

especificidade ajuda a diferenciar duas obras adaptadas de um mesmo romance.

O primeiro capitulo dessa dissertacdo apresenta uma breve histéria da
telenovela no pais, mostrando a importancia da literatura na construcdo da
teledramaturgia brasileira. Na reflex@o sobre desdobramentos narrativos, remonta-
se a historia do romance e a influéncia do folhetim nas producgdes seriadas

televisivas.

No segundo capitulo, a discussdo sobre adaptacdo literaria conduz ao
entendimento do conceito de intertextualidade na chamada cultura da conexéo,
guando os meios se misturam e as narrativas transitam velozmente. E nesse ponto
gue se da a andlise propriamente dita das principais obras que integram o0 escopo
da pesquisa, tendo como Viés as trocas intertextuais empreendidas tanto pelo
romance, quanto pela minissérie, pelo o roteiro/livro e pelo o e-book Dois Irmaos.
Esse capitulo também convoca as nocBes de paratexto, cunhadas por Gérard
Genette (2009), na identificacdo de elementos constitutivos dos textos e de suas

possiveis conexodes.

No terceiro e ultimo capitulo desse trabalho, o estudo volta-se para as
composicdes visuais das obras analisadas, tomando de empréstimo a ideia de
intermidialidade e sua implicacdo no fenbmeno de apagamento das fronteiras
entre midias. Por esse prisma, busca-se observar a referéncia a outros meios,
presente tanto na minissérie televisiva, quanto na adaptacdo do romance para
histéria em quadrinhos. Outra tematica abordada aqui refere-se a composigéo
cénica da minissérie e seu didlogo com uma dramaturgia de abordagem
regionalista. Para finalizar o estudo, o lugar da imagem e do texto € questionado, a
partir da observancia da producéo cultural vigente, em especial a que concerne as

adaptac0es literarias para a linguagem audiovisual.
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2.

A literatura na construcao da teledramaturgia brasileira
2.1.

A trajetOria da telenovela

A adaptacdo literéria estd presente na grade da televisdo brasileira desde os
primordios do meio, nos anos de 1950, quando a telenovela ainda engatinhava e o
género de dramaturgia que mais atraia o publico, bastante restrito daquele periodo,
era o teleteatro. Com uma linguagem teatral, essas encenacgdes, transmitidas ao
vivo, em preto e branco, dos entdo precérios estidios de tevé, levavam para a tela
adaptacGes de pecas teatrais, filmes e livros. Herdeira do radio, a televisdo
adicionou imagem as narrativas que, antes do advento do meio, acionavam a
imaginacdo apenas com estimulos sonoros. Se no inicio de sua trajetoria, 0 novo
meio imprimia um tom radiofénico as suas produc¢des, com o decorrer do tempo, a
televisdo brasileira foi descobrindo sua vocacéo de contar histdrias com imagens
em movimento, até fazer da telenovela o género mais popular de sua

programacao.

Depois de sobreviver a uma década de improvisos e parcos recursos, a
industria televisiva ganhou um aliado de peso: o videotape, equipamento com dois
metros de altura e quase uma tonelada, que chegou dos Estados Unidos em 1960
(PATERNOSTRO, 2006). A nova tecnologia abriu espaco para a consolidacéo da
telenovela, que passou a ser gravada em fita e distribuida por diferentes estados do
Brasil. Em uma época em que a televisdo comecava a se popularizar, com
aparelhos mais acessiveis, a circulagdo dessas fitas inseria 0 meio em uma espécie
de “rede”, ja que possibilitava a exibicdo de um mesmo contetdo em diferentes
emissoras. Mas a transmissdo a distancia, em rede nacional, s6 comecgou a se
concretizar a partir de 1965, com a criagdo da Embratel (Empresa Brasileira de
Telecomunicagfes), que, além de implantar antenas em diferentes regides
brasileiras, inseriu 0 pais em um consoércio internacional para uso de satelites
(PATERNOSTRO, 2006).

Com a chegada do videotape, comegava a era das telenovelas diérias,

inaugurada pela obra da TV Excelsior, 2-5499 Ocupado, de 1963, que langou o
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casal de atores Gloria Menezes e Tarcisio Meira (PATERNOSTRO, 2006). Como
lembra Daniel Filho, além de produzir a primeira telenovela diaria, a TV
Excelsior foi a primeira emissora a fazer uma distribuicdo de seus contetidos por
meio de fitas gravadas:
A Excelsior foi também a primeira a por no ar a tevé em rede nacional. S6 que
nada era exibido simultaneamente. Os programas eram gravados e o0s videotapes
“viajavam” de um lugar para o outro. Havia um atraso de ndo sei quantos capitulos
da novela, do Rio para S&o Paulo. (...) A exibicdo em rede gerou uma enorme
diferenca no aspecto comercial. O custo da producdo comecou a ser dividido por

varias pracas. Com isso, a Excelsior pdde elevar o salario de toda a sua equipe.
(FILHO, 2001: 31)

O grande sucesso do género entrou no ar em 1964: a telenovela O Direito de
Nascer, obra de origem cubana, produzida pela primeira emissora de televisdo
brasileira, a Tupi de Sdo Paulo, em parceria com a TV Rio (FILHO, 2001). Antes
de ser exibida na tela da tevé, EI Derecho de Nacer, de autoria de Félix Caignet,
havia encantado os ouvintes da Radio de Havana. As novelas brasileiras sofreram
a influéncia do modelo cubano, pois, durante a década de 1940, as radios daqui
comecaram a exibir adaptacdes de |4, que eram produzidas e distribuidas pelas
multinacionais Gessy Lever e Colgate-Palmolive. Assim, o Brasil seguiu a mesma
estrutura folhetinesca das produgdes cubanas. Estrutura esta que, com o advento

da televisdo, também foi adotada pelas telenovelas brasileiras (ALENCAR, 2004).

As primeiras radionovelas de que se tem noticia foram produzidas nos
Estados Unidos, na década de 1930, e batizadas com o sugestivo nome de soup
opera, uma vez que eram patrocinadas pelas fabricas de sabonete (ALENCAR,
2004). Apesar de herdar o género dos Estados Unidos, Cuba se diferenciou do
modelo norte-americano, cujas tramas podem se estender por anos a fio, como
exemplifica Mauro Alencar: “(..) a novela americana Days of our Lives
comemorou 31 anos em 1997, ao chegar ao capitulo oito mil. Assim, a atriz
Francis Reid comegou como mée e, em 1997, aos 81 anos, era bisavd”
(ALENCAR, 2004: 17). O exemplo citado acima se refere a uma telenovela
produzida pelo canal CBS, que marcou o inicio das producdes em cores nos

Estados Unidos.

Se no comeco de sua histdria, a televisdo brasileira seguiu os passos do
radio para se afirmar como meio, a partir dos anos 1970, passou a mostrar para 0
mundo aquilo que sé ela sabia fazer: telenovela. Depois de produzir tramas
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ficcionais passadas em reinos distantes, a industria televisiva descobriu a
capacidade de enquadrar o Brasil, trazendo para a cena conflitos e personagens
bem brasileiros. Durante boa parte dos anos 1960, o pais ficava de fora daquele
universo exageradamente romantico criado pelas novelas, que, até entdo, eram
impregnadas pelo estilo das tramas mexicanas e argentinas. Como pontua
Alencar, “a dramaticidade era levada as ultimas consequéncias, os dialogos e as
cenas, muitas vezes, beiravam o extremo até para uma estética romantica”
(ALENCAR, 2004: 46). Esse quadro comecava a mudar, em 1968, com a estreia
de Beto Rockfeller, de Braulio Pedroso, novela da TV Tupi que renovou o0 género
ao aproximar o publico televisivo de personagens verossimeis e seus conflitos
cotidianos. Naquele momento em que a producdo cultural do pais sofria intensas
mudancas, com o advento do cinema novo e a proliferacdo de movimentos no
campo da mdsica, a renovacdo parecia inevitavel, ja que, na otica de Alencar, “o
publico talvez estivesse cansado de sheiks, duques e duquesas, de toda a distancia
espaco-temporal do dia a dia do telespectador que caracterizava a telenovela até
entdo” (ALENCAR, 2004: 51).

Com Irméos Coragem, de 1970, Janete Clair se firmava como novelista de
sucesso, trazendo para a cena um Brasil com futebol e western, uma mistura que
atraiu homens e criancas para frente da televisdo. A obra fez da TV Globo uma
camped de audiéncia e de Janete, a grande dama da teledramaturgia nacional. Em
1973, outra novela de sucesso, da mesma emissora, marcou a trajetoria brasileira
no género: O Bem-Amado, de Dias Gomes, primeira trama em cores, que pintou o
pais com boas doses de humor e de critica social, em plena ditadura militar. A
obra, protagonizada por Paulo Gracindo, iniciou o que Alencar categoriza de “era
de ouro na teledramaturgia brasileira” (ALENCAR, 2004: 27), sendo a primeira
novela a ser exportada para fora do pais.

Nos anos 1970, a televisdo brasileira se popularizava de vez, atraindo
investidores e alargando seu publico. Estava criado o habito de acompanhar, todas
as noites, as sagas dos herois e mocinhas, no centro da sala, em frente ao aparelho
de televisdo. Um ritual compartilhado por toda a nagdo, como destaca a
pesquisadora Maria Immacolata de Lopes:

A televisdo esta implicada na reproducdo de representacGes que perpetuam
diversos matizes de desigualdade e discriminacdo. Mas, também € verdade que ela


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712243/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712243/CA

18

possui uma penetracdo intensa na sociedade brasileira, devido a uma capacidade
peculiar de alimentar um repertério comum por meio do qual pessoas de classes
sociais, geracOes, sexo, raca e regifes diferentes se posicionam e se reconhecem
umas as outras. (LOPES, 2003: 18)

Por meio da ficcdo televisiva a sociedade brasileira vé surgir a televiséo
como um novo espago publico, capaz de tirar de instituices como a Igreja, o
Estado e a escola a hegemonia no papel de disseminar ideias e comportamentos
(LOPES, 2003). Por integrar um meio massivo, cuja programacao atinge milhdes
de pessoas em todo o pais, a telenovela difunde um repertorio de temas que acaba
saindo da ficcdo para habitar a vida cotidiana, mudando o curso dos debates.
Como ressalta o diretor Daniel Filho, na tela “é criado um mundo para as pessoas
participarem da vida alheia. O publico é apresentado aos personagens, sabe de
suas vidas e de seus problemas e, a cada acdo deles, o comentario é como uma
fofoca real” (FILHO, 2001: 67).

Ao ganhar o mundo e virar pauta de conversacdo em diferentes espacos
sociais, cumpriria a telenovela papel semelhante ao dos narradores tradicionais?
Walter Benjamin descreve a figura do contador de histéria como alguém que traz
em seus relatos a experiéncia vivida, sempre atrelada a uma moral da historia, um
provéerbio ou conselho, elementos que imprimem utilidade aos relatos. Desse
modo, as histdrias narradas no passado eram seguidas por uma coletividade, se
constituindo como uma espécie de formacdo (GAGNEBIN, 2013). Talvez a
aproximacdo entre a telenovela e o narrador possa se dar pelo carater formativo do
género ficcional televisivo, que também influencia modos de vida e carrega
consigo uma moral embutida, em que os personagens maus costumam ser punidos
e 0s bons, premiados. Mas, diferentemente das narrativas tradicionais, restritas a
experiéncia presencial do ato de contar uma histéria, a telenovela, difundida em
grande escala por um meio massivo, consegue ultrapassar 0 espaco e o tempo de
sua exibicdo e se inserir em uma dinamica de multiplicacdo de relatos. Como
ressalta Lopes, “a novela é tdo vista quanto falada, pois seus significados resultam
tanto da narrativa audiovisual produzida pela televisdo quanto das interminaveis
narrativas (presenciais e digitais) produzidas pelas pessoas” (LOPES, 2014: 4).
Ao se desdobrar em diferentes suportes, o folhetim contemporaneo consegue
atingir até mesmo aquele publico que ndo tem como habito acompanhar as tramas

ficcionais por meio do aparelho de televisao.
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Mas se por um lado o contexto tecnologico aumentou o raio de acdo do
produto televisivo, por outro, ele transformou o modo de consumo audiovisual,
abalando até mesmo o protagonismo da camped de audiéncia da programacédo. Na
ultima década, a ficcdo seriada brasileira comecou a disputar espaco com séries e
seriados disponiveis nas plataformas digitais. Nesse universo, em que fronteiras
geogréficas foram quebradas, a parcela conectada dos espectadores brasileiros
teve acesso a producOes seriadas de outros paises e se encantou, principalmente,
pelas americanas, passando, assim, a se inserir na chamada cultura das séries
(SILVA, 2014). Producbes ousadas, com tramas complexas, imagens
cinematogréficas e roteiros originais mudaram o padrdo de exigéncia desse
publico, influenciando também toda a engrenagem criativa da teledramaturgia
brasileira. Novelas, seriados e minisséries, produzidos pela televisdo aberta, ja
mostram marcas claras dessa influéncia em aspectos como texto, enquadramento e

qualidade da imagem.

Na disputa pela audiéncia com os meios digitais, a televisdo afirmou mais
uma vez sua capacidade criativa, entrando de cabeca na dindmica da convergéncia
de midia, com o uso de estratégias para se inserir no jogo de possibilidades abertas
pela internet em suportes como computadores, tablets, smartphones e televisores
conectados. Atualmente, no cardapio da Netflix, maior provedora global de
contedos audiovisuais via streaming, grande parte dos conteudos disponiveis é
formada por séries e seriados produzidos pelo meio televisivo, o que confirma a
tese de Michael Wolff, para quem “o digital virou parte do negdcio da televisao”
(WOLFF, 2015:89). Para ndo perder terreno, a industria televisiva teve que se
associar ao mundo digital, mexendo em todo seu processo produtivo, criando

outros modelos de negdcio e novas formas de producdo e de exibig&o.

No panorama brasileiro, as emissoras criaram suas proprias plataformas
digitais. Por meio do Globoplay, a TV Globo disponibiliza produtos de diferentes
géneros de sua grade de programacéo, além de contetidos internacionais na area
de dramaturgia. Na tentativa de se alinhar aos novos padrdes de consumo
audiovisual, decorrentes das mudancas tecnoldgicas, a emissora carioca, muitas
vezes, deixa de lado a velha dindmica herdada da época dos folhetins - de ofertar
um produto ficcional aos pedagos - para antecipar estreias ou, até mesmo,

disponibilizar temporadas inteiras de suas produc¢des na plataforma digital. Como
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exemplo desse tipo de acdo, podemos citar a minissérie Dois Irmaos, objeto desse
estudo, que foi langada no Globoplay quatro dias antes de ser exibida na grade da

televisao.

Na contemporaneidade, as narrativas, em constante estado de circulagéo,
estdo em um movimento cada vez mais intenso de migracdo. No deslizamento de
um suporte para outro, a obra se desdobra, se reconfigura, ganhando novos
contornos e significagdes (FIGUEIREDO, 2010). Assim, tramas de folhetins
acabam parando na televisdo, livros se transformam em roteiros de cinema, em
um “processo continuo de reciclagem das intrigas ficcionais” (FIGUEIREDO,
2010:11). Mas, independentemente dos aparatos tecnologicos onde circulam, as
historias parecem confirmar sua poténcia, sua capacidade de mobilizar a atencao
da humanidade. Como destaca Jonathan Culler, as histérias ocupam lugar central
nas mais diversas culturas e guiam o homem na compreensdo dos conflitos do
mundo, uma vez que “entendemos os acontecimentos através de historias
possiveis” (CULLER, 1999: 84). Desde muito cedo somos expostos as peripécias
do universo ficcional, que nos conferem uma “competéncia narrativa” (CULLER,
1999: 85) ligada ao desejo:

O prazer da narrativa se vincula ao desejo. Os enredos falam do desejo e do que
acontece com ele, mas o movimento da prépria narrativa € impulsionado pelo
desejo sob a forma de “epistemofilia”, um desejo de saber: queremos descobrir
segredos, saber o final, encontrar a verdade. (CULLER, 1999: 93)

Como estratégia para enlacar o publico, estimulando esse desejo referido
por Culler, a ficcdo televisiva se estrutura aos pedacos, com a oferta de conflitos
em doses diarias, deixando sempre pendurado para o0 proximo capitulo algum
acontecimento importante. Como esclarece Renata Pallottini, “(...) isso acontece
quando, nos derradeiros momentos de um capitulo (visto ou lido), deixou-se
estabelecida a promessa de uma revelacdo, o fim de uma duvida, a resolugédo de
um dilema; enfim, a novidade” (PALLOTTINI, 2012:103). Mesmo que, na
atualidade, parte dos espectadores busque nas plataformas digitais uma
experiéncia mais intensiva de consumo audiovisual, assistindo aos episodios de
séries e seriados em forma de maratona, as chamadas binge watch, o gancho de

suspense ainda se mantém estruturante na dramaturgia de televisao:

O amanhd é o que interessa ao espectador, e é 0 que interessa aos produtores da
novela. E preciso que a audiéncia acredite no amanha (pelo menos no amanha da
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novela), e volte a ligar o seu receptor. E para isso que se cria 0 gancho, é para isso
gue se criaram todas as velhissimas técnicas de despertar suspense, expectativas.
(PALLOTTINI, 2012: 105)

Se no século XIX, os folhetins dos jornais levavam o leitor a comprar o
exemplar do dia seguinte, na atualidade, novelas, séries e seriados atraem o
publico para os diversos suportes eletronicos onde sdo veiculados. No transito
entre 0s meios, a literatura ainda se mantém firme como importante repositério de

intrigas ficcionais, inspirando artistas a transformar livros em palavras encenadas.

2.2.

A literatura na tela da televisdo

Nos primeiros anos da televisdo no Brasil, o teleteatro, embrido das
telenovelas, reunia nos estudios televisivos, artistas advindos do radio e do teatro
para recriar historias. Como relatam Flavio Ricco e José Armando Vannucci,
naquele periodo, “entraram no ar pequenas adaptagdes de pegas classicas
interpretadas em ato Unico ou com intervalo no meio para destacar o0s
patrocinadores da noite” (RICCO, 2017: 49). Com o sucesso obtido pelos
teleteatros, a precursora TV Tupi de Séo Paulo destinou um horario semanal
exclusivo para o género, no programa intitulado Grande Teatro Tupi, cuja estreia
se deu em 1951:

O Grande Teatro Tupi, que reunia todos os artistas em Sdo Paulo e no Rio de
Janeiro, permaneceu na faixa das 22 horas das segundas-feiras durante nove anos e
levou ao ar mais de 450 pecas adaptadas dos grandes escritores nacionais e
internacionais, nomes como Bernard Shaw, Pirandello, Verga, Artur Azevedo e
Nelson Rodrigues, e rendeu muitos prémios ao elenco, diretores e autores.
(RICCO, 2017: 50).

Cabe lembrar que, nos primérdios da televisdo, o radio era o meio de
referéncia da populagdo brasileira, ja que a nova tecnologia ainda se destinava aos
poucos espectadores que podiam pagar altos precos por um aparelho de televis&o.
Desta forma, programas nascidos no radio ganhavam suas versoes televisivas. O
Grande Teatro Tupi comegou sua carreira de sucesso na Radio Tupi, do mesmo

grupo da tevé: as Emissoras Associadas, do empresario Assis Chateaubriand.

Os teleteatros se espalharam pelas poucas emissoras de televisdo da época,
lancando grandes nomes do tablado, como Sérgio Britto, Fernanda Montenegro,
Cacilda Becker, Nathalia Timberg, entre tantos outros (KOGUT, 2017). O autor
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de novelas Manoel Carlos integrou uma geracdo de artistas que deve aos
teleteatros boa parte de sua formacdo. O novelista, que também j& desempenhou a
funcéo de ator de teatro e de televiséo, ressalta a importancia do Grande Teatro
Tupi em sua trajetoria:
Escrevi mais de 100 teleteatros nessa época, entre originais e adaptacoes. Eles eram
exibidos as segundas-feiras, o dia de folga dos atores. NoOs faziamos teatro a
semana inteira, em Sdo Paulo, pegavamos um 6nibus a noite e vinhamos para o

Rio. lamos direto para a Urca, onde ficava a Tupi. (MEMORIA GLOBO, 2008:
48)

Se o teatro transmitido pela televisdo era s6 o que havia de drama nos
primérdios do meio, a partir de 1951, outro género de dramaturgia passou a
dividir espaco com os teleteatros na programacdo televisiva. Em tempos de
improviso e erros ao vivo, as telenovelas também comecaram a utilizar um
repertorio literario para urdir suas tramas. Em 1952, na recém-inaugurada TV
Paulista, Machado de Assis entrava em cena, pela pena de Manoel Carlos e José
Renato, autores responsaveis pela adaptacdo do romance Helena (RICCO, 2017).
Em 1975, a mesma obra de Machado ganharia outra versdo televisiva, assinada
por Gilberto Braga e exibida na TV Globo no horério das 18 horas. A partir de
meados dos anos 1970, a emissora carioca, que se tornaria a maior produtora de
teledramaturgia do pais, dedicou a faixa das seis da tarde exclusivamente as
adaptacOes literarias (ALENCAR, 2004). Além de Helena, em 1975 outras trés
obras de autores nacionais ocuparam essa faixa exclusiva: O Novico, de Martins
Pena, em adaptacdo de Mario Lago, Senhora, de José de Alencar, na versao de
Gilberto Braga, € A moreninha, de Joaquim Manuel de Macedo, adaptada por
Marcos Rey. O romance de Joaquim Manuel de Macedo ja havia sido adaptado
para televisdo outras duas vezes: a primeira, pela TV Tupi, em 1956, e a segunda,
pela Globo, em 1965, ano de estreia da emissora carioca (SITE MEMORIA
GLOBO).

No horario das dez, 0 ano de 1975 da TV Globo também foi marcado pelo
sucesso da novela Gabriela, adaptacdo de Walter Jorge Durst para 0 romance
Gabriela, cravo e canela, de Jorge Amado. A obra literaria, lancada em 1958, ja
havia parado nas telas da Tupi no ano de 1961, em adaptacdo de Anténio Bulhdes
de Carvalho. A trama, que fez a fama da atriz Sonia Braga, voltou a Globo em

remake de 2012, assinado Walcyr Carrasco e protagonizado por Juliana Paes. Em
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1983, Sénia Braga encarnou a sertaneja sensual no cinema, no filme de Bruno
Barreto, mostrando a capacidade da obra de Jorge Amado de deslizar por
diferentes meios, se adaptando as especificidades de cada um deles.

Em artigo publicado no portal globo.com, o pesquisador Mauro Alencar
(2016) lembra que, no inicio da televisdo, ndo havia autor qualificado para
escrever teledramaturgia e, assim, as historias ja existentes na literatura eram
usadas para facilitar a composicdo das tramas televisivas. A relacdo entre
televisao e literatura, que surgiu da falta de profissionalizacdo do meio, acabou se
mostrando bastante eficiente, atravessando os tempos e se constituindo em
estratégia que hoje pode ser vista em producdes ficcionais de grande qualidade
técnica e artistica. Para Alencar, o repertorio literario “passou a ser elemento
chave para a argamassa constitutiva da rica teledramaturgia nacional” (globo.com,
em 19/09/2016). Dessa forma, o tragco romantico de nossas novelas pode ter
sofrido a influéncia de autores como Joaquim Manuel de Macedo e de José de
Alencar (ALENCAR, 2004). A producdo teatral de Macedo, em especial, teria
contribuido de forma estruturante para a constituicdo do género telenovela, como
aponta Alencar: “é na obra teatral de Macedo que encontramos a estrutura
dramatica, a rede de intrigas, 0s pequenos momentos de climax ao longo do texto,
que se mostram necessarios para a forma da teledramaturgia moderna”
(ALENCAR, 2004: 47).

Para se ter uma ideia do papel da literatura na construcao da teledramaturgia
brasileira, desde a sua estreia, em 1965, a TV Globo ja realizou 240 adaptacdes
em diferentes formatos, reunindo em sua extensa lista, autores nacionais e
internacionais, pertencentes a diferentes periodos historicos, tais como Jodo
Guimarées Rosa, Raquel de Queirdz, Jodo Cabral de Melo Neto, Ariano Suassuna,
Graciliano Ramos, Jorge Amado, Erico Verissimo, Rubem Fonseca, Arthur
Azevedo, Nelson Rodrigues, Nikolai Gogol, Ega de Queiroz, William

Shakespeare, Kafka, Sofocles, entre muitos outros.

Foi justamente uma telenovela adaptada da literatura que empurrou 0 género
para o mercado internacional: a adaptagéo de Gilberto Braga para Escrava Isaura,
do escritor Bernardo Guimardes, producdo da Globo, de 1976. A obra,
protagonizada pela atriz Lucelia Santos, representou 0 maior sucesso da emissora

na faixa das 18 horas, impulsionando a exportacdo de diversos produtos da
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industria televisiva brasileira (ALENCAR, 2004). Hoje as telenovelas produzidas
pela TV Globo figuram em mais de 130 paises e acumulam dezenas de prémios

internacionais.

A partir 1984, a literatura na TV Globo comecgou a expandir suas fronteiras
e invadir outros horarios e formatos da emissora. Na era das minisséries, obras de
grandes escritores como Nelson Rodrigues, Eca de Queiroz, Erico Verissimo,
Jodo Guimaraes Rosa, entre outros, foram adaptadas para a televisao. Esse tipo de
narrativa dramatizada, mais enxuta que as telenovelas, acolhe perfeitamente a
estrutura ficcional dos romances que, muitas vezes, giram em torno de um nucleo
reduzido de personagens. Em comparacdo com a telenovela, cuja extensdo varia
em torno de 200 capitulos, a minissérie, obra fechada cuja duracdo ndo costuma
ultrapassar vinte episodios, ndo requer o mesmo numero de situacbes e de

personagens:
A minissérie é, na verdade, uma mininovela — historia curta mostrada em
episédios, em sequéncia, cujo conhecimento total é necessario a apreensdo do
conjunto, de tal forma que, muitas vezes, os capitulos sdo precedidos de resumos

dos acontecimentos anteriores. A minissérie € uma ficcdo que se fecha,
clausurando totalmente a historia. (PALLOTTINI, 2012: 48)

Enquanto a telenovela se constitui como obra aberta, passivel de mudancas
ao longo dos meses em que € veiculada, a minissérie € escrita de uma sé vez. Se a
novela se sustenta com a insercdo de tramas paralelas, a minissérie, normalmente,
gravita em torno de uma Unica trama. Para manter o folego narrativo ao longo de
seu extenso tempo de exibicdo, a telenovela brasileira faz uso de diversas
subtramas em torno da trama principal. Assim, além dos protagonistas, outros
grupos de personagens integram um complexo jogo de cruzamentos entre cenas e
seus respectivos cenarios (PALLOTTINI, 2012). Como obra fechada, escrita e
produzida antes de ser exibida, a minissérie propicia a todos os profissionais
envolvidos em sua criacdo e produgdo um trabalho que ndo esta submetido a
urgéncia da realizacédo de obras abertas, como as telenovelas. Como destaca Filho,
esse ritmo menos acelerado resulta em um maior aprimoramento na feitura do

produto:

Ha& uma melhora da qualidade, as minisséries tendo um ritmo parecido com o0s
primeiros capitulos de uma novela, com um acabamento melhor. Os atores, o
diretor e a equipe saem do frenesi de gravar seis capitulos semanais. Sem esquecer
dos autores, que trabalham numa obra fechada, mais préxima de um romance, 0
que também facilita para eles. (FILHO, 2001: 62)
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Para a autora de teledramaturgia Maria Adelaide Amaral “a diferencga entre
minissérie e novela € mais ou menos a diferenca entre o artesanato e o produto
industrializado” (MEMORIA GLOBO, 2008: 163). Mas, do ponto de vista da
estrutura dramatdrgica, as regras de escrita de uma minissérie pouco diferem das
de uma telenovela. Cada capitulo deve apresentar uma novidade e fazer a
narrativa avancar, fazendo com que o espectador perceba que algo mudou entre a
vinheta de abertura e a de fechamento da trama. Como destaca Pallottini, “uma
tensdo & sempre necessaria: 0 arco retesado, pronto para disparar a flecha”
(PALLOTTINI, 2012: 77), tensdo que alimenta a expectativa de uma mudanca
iminente, levando o publico a querer assistir ao proximo capitulo. As chamadas
viradas nas tramas sdo conduzidas pelas ac¢Ges, que, segundo Pallottini (2012), ndo
devem ser identificadas apenas a situacGes ligadas a movimento (como as téo
emblematicas perseguicdes de carros dos filmes), lembrando que aquela “(...) cena
de uma pessoa falando a seu deus diante de um altar” (PALLOTTINI, 2012: 76 -
77) pode estar repleta de acdo se o personagem, de alguma maneira, alterar o
curso dos acontecimentos com sua fala. De capitulo em capitulo, de novidade em
novidade, novela e minissérie, normalmente, chegam ao final com suas tramas

resolvidas, com todos os fios da histéria amarrados.

Mas, em se tratando de adaptacdo televisiva, nem sempre o ultimo capitulo
da trama corresponde ao do livro, uma vez que, como um outro texto, o produto
audiovisual se apresenta de forma distinta da obra literdria de origem. Um
exemplo recente € a minissérie Amores Roubados, producdo da Globo de 2014. A
obra televisiva (de George Moura, Sergio Goldenberg, Flavio Aradjo e Teresa
Frota), escrita a partir do romance-folhetim A emparedada da rua Nova, do
escritor do século XIX Carneiro Vilela, atualiza a obra literéria adaptada ao
mostrar novas situa¢fes em um contexto contemporaneo. No romance de Vilela a
trama se passa na cidade do Recife, no nordeste brasileiro, em 1864, anos antes da
abolicdo da escravatura no pais. A historia gira em torno da familia de Jaime
Favais, comerciante portugués que se envolve em dois crimes, sendo um contra a
propria filha. A primeira vitima do comerciante é Leandro Dantas, um galanteador
que seduz a mulher e a filha dele. O crime que da nome ao romance e que encerra

a narrativa é aterrador: depois de descobrir que a filha Clotilde esta gravida de
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Leandro, Jaime Favais amarra a jovem dentro de um banheiro e manda fechar as

saidas com tijolo. Emparedada, Clotilde agoniza e morre.

Na versdo televisiva, o romance do século XIX, transposto para os dias de
hoje, se desenrola em uma cidade ficcional de nome Sertéo, e a passagem em que
a filha é emparedada viva pelo préprio pai foi suprimida. No livro, depois de
“emparedar” a propria filha, Jaime Favais foge para a Europa com sua mulher,
Josefina, que havia enlouquecido. Na minissérie, quem morre € 0 pai, que
despenca de um barranco, durante discussdo com a filha Anténia (nome do
personagem na minissérie). Na tela, em vez da trdgica morte, o drama da filha tem
um desfecho que aponta para um futuro feliz. Depois de perder o namorado
assassinado pelo préprio pai, durante sua gravidez, no final do oitavo e ultimo
episddio, Antonia aparece a beira do rio Sdo Francisco com o filho, ja crescido, e
a mae, em uma cena leve e divertida. Com essa alteracdo no enredo, o titulo da
minissérie ndo poderia seguir o do romance e, assim, A emparedada da rua Nova
se transforma em Amores Roubados. Ja a minissérie Dois Irmaos, objeto central
desse estudo, empurra para o Gltimo episédio um acontecimento que abre o
romance de Milton Hatoum: a morte da matriarca Zana, mée dos gémeos Omar e
Yakub, personagem em torno da qual a historia da rivalidade entre os irmaos se
estrutura. Mudancas como essas, decorrentes do processo de transposicdo de uma
linguagem literaria para a audiovisual, serdo abordadas de forma mais

aprofundada no préximo capitulo dessa dissertacgéo.

A literatura na tela da televisdo nem sempre € ofertada ao publico aos
pedacos, como nas minisséries e novelas. O mundo dos livros também serve de
base para a criagdo dos chamados produtos unitarios, que apresentam uma histéria
completa em apenas um capitulo. Como destaca Pallottini (2012), nesse tipo de
producdo ndo ha tempo a perder, ja que todos os conflitos devem ser resolvidos
naquele curto periodo de exibi¢do do programa, que pode variar entre uma hora e
uma hora e meia de duracdo. Diferentemente da telenovela, que se estende por
meses a fio, o unitario dispde apenas de uma oportunidade para enlacar seu
publico. Como exemplo desse tipo de produto, podemos citar a adaptagdo do
poema Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto. O especial da TV
Globo, de 1981, dirigido e adaptado por Walter Avancini, foi vencedor do Emmy

Internacional no ano de 1982, concorrendo, na ocasido, com programas de mais
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de cem paises (SITE MEMORIA GLOBO). A narrativa, protagonizada pelo ator
José Dumont, e criada em forma de musical, contou com canc¢bes do compositor

Chico Buarque.

Se de um poema se faz um programa especial, da reunido de dois ou trés
livros também se pode criar uma novela. Na historia da teledramaturgia brasileira,
ha casos de producdes de ficcdo televisiva que foram resultado da adaptacdo de
mais de uma obra literaria, como a novela da TV Globo Sinhazinha FI16, que, em
1977, transpbs para a tela trés livros de José de Alencar: Til, A viuvinha e O
Sertanejo. Mas, mesmo dispondo de uma grande quantidade de conflitos, a obra
televisiva ndo obteve o éxito esperado, como sublinha Mauro Alencar (2004): “a
unido dos trés romances em uma s6 trama nao teve o efeito esperado pelo excesso
de situacbes ndo tdo bem amarradas — ainda que a novela apresentasse
personagens interessantes” (ALENCAR, 2004: 48). Um outro exemplo, mais
recente, é Eta mundo bom, de 2016, em que Walcyr Carrasco e Maria Elisa se
basearam em trés obras de autores diferentes (Voltaire, Abilio Pereira de Almeida
e Monteiro Lobato) para compor uma trama rural veiculada na TV Globo, na faixa
das 18 horas. Ja em Os Maias (Globo, 2001), a autora Maria Adelaide Amaral
lancou mé&o de outro livro do mesmo autor do romance adaptado, Eca de Queiroz,
para dar félego a sua obra televisiva:

Os Maias, na realidade, ndo daria mais do que 24 capitulos, e nos tinhamos que

produzir uma minissérie de 48. O que fazer? A Unica opgao era juntar outra obra do

Eca a Os Maias. Pensei entdo, em A reliquia. (...) tive a preocupacdo de que apenas

personagens periféricos de Os Maias interagissem com os personagens de A
reliquia. (MEMORIA GLOBO, 2008: 138)

2.3.

O romance e seus desdobramentos

A presenca constante da adaptacdo na formacdo da teledramaturgia
brasileira nos leva a refletir sobre a capacidade do romance de se adequar a
diferentes suportes, se moldando as caracteristicas das obras audiovisuais. Na tela,
0 romance se desdobra em muitos textos, se ajustando a imaginagéo criativa de
roteiristas e de diretores. Quando transposto para o cinema ou para a televiséo, o

género se apresenta de forma inteiramente distinta, uma vez que, na linguagem
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audiovisual, entram em cena elementos além da palavra, tais como: musicas,
efeitos sonoros, imagens em movimento, entre outros recursos narrativos (STAM,
2008). Cabe lembrar, no entanto, que mesmo possuindo caracteristicas
especificas, o produto audiovisual esta vinculado a outras formas de arte. Se nos
primordios do meio cinema, por um lado, alguns teoricos levantavam a bandeira
de uma narrativa filmica apartada de outras manifestacfes artisticas, como Jean
Epstein ¢ sua nogdo de “cinema puro”, por outro, alguns cineastas importantes
afirmavam a relacdo de suas obras com outras expressdes de arte, inclusive a
literaria, como descreve Stam:

Griffith declarou ter tomado a montagem em paralelo de empréstimo a Dickens, ao

passo que Eisentein encontrou antecedentes literarios de prestigio para as técnicas

cinematograficas: as mudancas de distancia focal em O paraiso perdido, a
montagem alternada da feira agricola em Madame Bovary. (STAM, 2013: 49)

No inicio do século XX, com o cinema ainda jovem, o discurso daquela
época buscava legitimar o meio, ora aproximando-o de outras artes, ora marcando
suas diferencas. Dessa forma, “o cinema era pintura, porém em movimento, ou era
musica, porém ndo de notas, e sim de luzes” (STAM, 2013: 49). Esses
argumentos serviam para afirmar a narrativa filmica como uma forma de arte, que
deveria ser entendida por suas caracteristicas estéticas especificas. Mas, mesmo
em didlogo com outras artes, o cinema nao chegava perto do status reservado a
literatura, um meio considerado de maior prestigio, sempre ligado a aura da
escritura (STAM, 2013).

Mas ainda hoje seria possivel categorizar as producdes culturais em
diferentes patamares? Como destaca Vera Follain de Figueiredo (2013), na
contemporaneidade as producles artisticas se misturam e se inserem em um
contexto de trocas, que abala a chamada hierarquia cultural, diluindo as
“fronteiras entre a chamada alta cultura e a cultura midiatica de mercado”
(FIGUEIREDO, 2013: 11). Se nas telas, o livro ganha corpo e imagem, nas
paginas impressas, 0 roteiro de um produto audiovisual se expressa por meio de
palavras. Com as chamadas novas midias (j& nem tdo novas assim), esses
movimentos de migracdo estdo cada vez mais intensos, criando produtos que
fogem a qualquer categorizacdo. O que dizer de um livro disponivel em um meio
digital que insere em seu corpo links para cenas de uma minisserie de televisdo? O

exemplo citado se refere ao e-book do romance Dois Irméos, que foi criado a
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partir da adaptacdo televisiva da obra de Milton Hatoum e lancado ap0s a estreia
da minissérie na televisdo. Mas ndo é preciso se deter a era da internet para
entender essas imbricacOes entre diferentes midias. Como destaca Figueiredo
(2013), desde a época dos folhetins, no seculo XI1X, 0s romances se ajustavam as
migracdes entre meios, se moldando as especificidades de cada suporte em que se
viam inseridos. Ao trazermos a discussdo para a temaética desse estudo,
poderiamos pensar acerca da maleabilidade do romance como elemento facilitador
no processo de transposicdo de linguagem. Maleabilidade esta que pode ser
identificada na origem do género, como reflete Figueiredo:
Caberia, no entanto, indagar se, no caso da narrativa ficcional em prosa,
particularmente o romance, ndo haveria desde suas origens uma vocacgao
antinormativa, anticanonica, que favorece a interacdo permanente com outros
géneros e outras linguagens. Na contramdo daqgueles que o consideram herdeiro das
grandes formas épicas do passado e em consonancia com o pensamento de
Bakhtin, talvez seja pertinente dizer que o romance constitui-se na corrente das

forcas centrifugas, dai sua capacidade de adaptar-se, de absorver ou ser absorvido
por outras formas culturais. (FIGUEIREDO, 2010: 45)

Essa vocagdo antinormativa a que se refere a pesquisadora, acima citada,
relaciona-se com a propria forma do género, ou auséncia dela, como indica lan
Watt: “(...) comparado & tragédia ou & ode, o romance parece amorfo” (WATT,
2010:14). Para Figueiredo (2010), a expansdao do romance esta relacionada
justamente a sua flexibilidade, uma vez que, fundado sobre alicerces maleaveis,
esse género acaba absorvendo em sua narrativa outras formas literarias (como a
crbnica, o0 ensaio e o drama) e, com isso, ampliando seu publico. Tal como a argila
que assume varias formas a partir da modelagem do artista, o romance também se
desdobra em criacBes distintas, que carregam caracteristicas prdprias de cada
meio. Deste modo, antes de ser adaptada para a televisdo, a obra Dois Irméos, por
exemplo, foi recriada em forma de histéria em quadrinhos (dos irmédos Fabio
Moon e Gabriel Ba), que traduziu as situagdes narradas no romance em textos,
balGes e imagens (em preto e branco). Em seu percurso de desdobramentos, a obra
de Hatoum ganhou som e imagem como minissérie de televisdo, depois voltou
para 0 universo das palavras, em forma de roteiro impresso, e ainda se
transformou em texto hibrido no e-book, ja referido, que inclui links para as cenas

do produto audiovisual.

Uma passagem narrada por Marlyse Meyer (1996), em seu livro Folhetim:

uma historia, serve para exemplificar bem esse circulo de intertextualidades em
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que as narrativas trafegam. A pesquisadora relata a existéncia de um folheto de
cordel, escrito por um poeta paraibano, que conta em versos a historia da Escrava
Isaura. Mas, ao contréario do que poderiamos supor, a obra nao foi escrita a partir
do romance do escritor Bernardo Guimardes, mas de um drama de circo criado a
partir da novela da TV Globo: “um circulo que nao se fecha, ja que a Escrava
Isaura televisiva correu mundo, encantando Europa, China ¢ Cuba” (MEYER,
1996: 389). Diante desse cenario de deslizamentos entre suportes, Figueiredo
questiona o lugar da literatura no contexto de trocas entre diferentes manifestacdes
artisticas:

Talvez se possa dizer que ha uma literatura anterior e outra posterior a expansao

das midias audiovisuais, assim como a literatura ndo permaneceu a mesma depois

que o aprimoramento das técnicas de imprensa permitiu a ampla circulagdo dos
jornais. (FIGUEIREDO, 2010: 47)

Esse transito entre diferentes midias esta ligado a popularizacdo do género
romance, que amplia seu pablico a partir do momento em que se insere em outro
meio: 0 do universo jornalistico. Desde o advento do folhetim no século XIX, na
Franca, o romance comecgou a dividir espago com as noticias, narrativas ligadas
aos acontecimentos cotidianos de cada lugar. Nas paginas descartaveis de jornais
e de revistas, a literatura desce de seu pedestal de arte superior, para se abrigar na
parte de baixo dos periddicos, lugar batizado de folhetim. O termo, que vem do
francés feuilleton, se refere a secdo de variedades, localizada no rodapé de jornais
e revistas, destinada a publicacdo de conteddos de naturezas distintas. Além de
romances e cronicas, também figuravam nesse espaco de veiculacdo: receitas,
conselhos, informagbGes sobre moda, entre outros (BORELLI, 1996). Meyer
enumera as diferentes modalidades que o folhetim abrigava nos jornais:

O folhetim, ligeira matéria, crénica mundana, o folhetim-colibri no dizer de

Alencar, Ao correr da pena. Frutinha de Paris, colibri, repetiu Machado ao debicar

o folhetinista. O folhetim cronica literaria. Folhetins, critica de teatros e Operas,

praticada por Martins Pena. E, finalmente, o famigerado, o folhetim- romance,
como se intitulou de inicio o romance-folhetim. (MEYER, 1996: 16)

O capitdo Paulo, de Alexandre Dumas, marcou a chegada do folhetim
francés ao Brasil, no ano de 1838. No periodo entre 1839 e 1842, embora
figurando de maneira constante no Jornal do Comércio, o folhetim veiculado por
aqui ainda ndo fazia parte do rol dos mais famosos na Franca. Até que, em
setembro de 1844, uma traducdo do popular Mistérios de Paris, de Eugéne Sue,
passou a ocupar o rodapé do Jornal do Comércio, impondo mudancas na
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diagramacgdo do jornal: “ocupa praticamente o suplemento dominical inteiro.
Acelera-se o ritmo, diminui-se o tamanho dos tipos, vara o jornal e ocupa quatro
rodapés até o fim, em vinte janeiro de 1845” (MEYER, 1996: 283). Menos de um
més depois de comecar a veicular Mistérios de Paris em suas paginas, o Jornal do
Comércio anunciava o lancamento da obra em suporte livro. Publicado em dez
diferentes volumes, o romance francés comecou a aparecer nas livrarias, na esteira
do sucesso da publicagdo em forma de folhetim. Outros classicos do folhetim
também foram parar nas estantes, em edicGes que ora ganhavam belas
encadernacdes e papel de qualidade, ora se apresentavam em forma de fasciculos
reunidos (MEYER, 1996). A insercdo do romance nesse circuito midiatico ndo sé
confere popularidade ao género como também evidencia 0 modo circular como
esse mecanismo opera. Se por um lado, o folhetim ajuda a vender jornais, por
outro, os jornais impulsionam as vendas de romances em suporte livro. Na
contemporaneidade esses desdobramentos se multiplicam com a insercdo de
outros suportes nos circuitos de trocas entre as narrativas, alterando os critérios de
valoracdo das manifestacdes artisticas, como destaca Figueiredo:
(...) alteragdes na hierarquia cultural provocadas pela intensificagdo desse
movimento de intercAmbio, tanto no que diz respeito a literatura, cujo prestigio
esteve sempre estreitamente relacionado a aura do suporte livro, quanto no que se
refere ao cinema, em decorréncia da expansdo de narrativas audiovisuais
transmidiaticas, cujo contedo se desdobra em filmes veiculados nas salas de

cinema, em videojogos, histérias em quadrinhos, seriados televisivos.
(FIGUEIREDO, 2010: 12)

Questdes ligadas a intensificagdo dos processos de migracdo das narrativas
no contexto contemporaneo da convergéncia midiatica serdo abordadas no
segundo capitulo deste estudo. Por ora, caberia retomarmos ao folhetim para
investigarmos as influéncias decorrentes desse tipo de narrativa na constituicdo do
romance brasileiro, j& que a literatura romantica folhetinesca, advinda da Franca,
era largamente consumida pelos nossos primeiros romancistas. Machado de Assis,
por exemplo, citou em diversos escritos seus a obra Saint-Clair das Ilhas, um
romance francés que os brasileiros tiveram acesso por meio de uma edicdo
portuguesa, em trés volumes, da Casa Garnier, de 1835. Por fazer parte das
memorias de infancia de outro escritor, Guimardes Rosa, Saint-Clair das llhas
também apareceu em Grande Sertdo Veredas (MEYER, 1996). A partir de
pesquisa em jornais do Rio de Janeiro das primeiras décadas do século XIX,

Meyer (1996) encontrou uma série de anuncios que confirmam a presenca de
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romances europeus de diferentes tipos, em um periodo anterior ao nascimento do
género no pais. Nos catdlogos antigos da Biblioteca Nacional, aparecem mais
pistas acerca do gosto dos brasileiros pela literatura roméntica, em especial a
folhetinesca:
(... € muito grande a parte novelistica nos acervos, constituindo rubrica
diferenciada para “literatura”. Sendo eles da década de 1850 em diante, ja
registram todos os grandes nomes do romance romantico estrangeiro; a parte
consagrada aos mais célebres folhetinistas, Eugene Sue, Ponson du Terrail,

Montépin, é enorme, com repetidas tradu¢des do Rio de Janeiro a Belém do Paré.
(MEYER, 1996: 29)

Leitores de romances folhetinescos, os escritores brasileiros também
tiveram suas obras publicadas aos pedagos nos jornais. Mas € necessario
esclarecer que nem todos os romances que figuravam nos folhetins carregavam 0s
tracos tipicos do género. Quincas Borba, de Machado de Assis, por exemplo, era
designado como romance-folhetim sem, no entanto, possuir marcas caracteristicas
do folhetim, tais como: tramas girando em torno de her6is romanticos, mulheres
fatais e sofredoras, criangas trocadas, ricos maus e pobres honestos, entre outras
(MEYER, 1996). Veiculava-se no Brasil, em formato folhetim, indistintamente,
romances considerados populares e obras de importantes nomes da literatura
mundial como, por exemplo, Crime e Castigo, de Dostoiévski, publicado em
fatias no Jornal A Manh&, no ano de 1927 (MEYER, 1996). Ao figurar nos
rodapés de jornais e revistas, obras de José de Alencar, Machado de Assis e
Joaquim Manuel de Macedo garantiam fama e renda para seus autores. No
deslizamento do livro para os veiculos jornalisticos, o romance mostrava sua
capacidade de se encaixar em diferentes midias, mas essa adaptacdo impunha
algumas mudancas ao género, como destaca Figueiredo:

Dentre outras alteragdes, foram divididos em capitulos menores, instituindo-se o

gancho entre eles, com o objetivo de estimular a curiosidade do leitor. Tais marcas

de composic¢do tendiam a se manter, mesmo quando, posteriormente, as narrativas
ficcionais eram publicadas em livro, ganhando outro sentido, uma vez que tinham

sido determinadas pela modalidade de leitura instituida pela veiculacdo em
fragmentos, no suporte jornal. (FIGUEIREDO, 2010:12)

Curiosamente as mudancas decorrentes do fatiamento de uma obra se
mantinham mesmo em suporte livro, o que evidencia, mais uma vez, a forma
circular de interacdo entre os meios. O folhetim representa apenas um entre tantos
outros movimentos de migracdo na histéria do romance que, com o advento da

televiséo no Brasil, comegou a se desdobrar na tela em narrativas cénicas criadas
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com estimulos visuais e auditivos caracteristicos do meio. Cabe lembrar também
que a telenovela é considerada herdeira do género folhetim, uma vez que a fic¢do
televisiva também se apresenta de forma fatiada e inclui em sua narrativa ganchos
de suspense para atrair a audiéncia. No século XIX, o precursor do folhetim na
Franca, o editor do Jornal La Presse, Emile Girardin, enlacava o leitor de seu
jornal ao inserir, ao final de cada fatia de texto publicado, os dizeres: “continua no
proximo capitulo” (ALENCAR, 2004:43). Como reflete Meyer: “Nao seria a
telenovela a “tradu¢@o” atualizada de um velho género que jornais, revistas (Fon-
fon), fasciculos prolongaram pelo século XX, recontado através de novos
veiculos?” (MEYER, 2013: 387).

A serializacdo se encontra na origem da televisdo, cuja estrutura produtiva
estd ligada ao modelo industrial, que visa uma producdo em alta escala. Segundo
Arlindo Machado (2000), essa pratica advém da necessidade que 0 meio
televisivo enfrenta de suprir com grande quantidade de produtos audiovisuais uma
programacdo operada de modo continuo. Nesse sentido, os produtos de ficcao
seriada, com seus aparatos fixos, como cenarios, figurinos e equipes, servem a

esse proposito de alargamento da producéo.

Antes da televisdo, o cinema ja havia criado o produto audiovisual em
pedacos. Como descreve Machado (2000), por volta de 1913, o mercado
cinematografico americano comecou a se transformar, criando produtos que
pudessem ser exibidos para publicos distintos. Naquele periodo, as salas de
cinema que predominavam eram as chamadas nickelodeons, espacos em que 0
publico pagava cinco cents para assistir, de pé ou em bancos rudimentares, aos
filmes de curta duracdo. Com a criacdo dos longas-metragens, a industria do
cinema comecou a fatiar suas producdes como forma de ampliar seu publico. Se
os filmes longos dependiam da estrutura das salas mais requintadas para serem
exibidos, em fatias, essas obras podiam figurar nos cinemas populares
(MACHADO, 2000).

Na industria televisiva, a serializacdo também se inscreve nas relacGes de
ordem econémica que sustentam a engrenagem do meio. A producdo em fatias se
da pela necessidade que a televisdo tem de abrir espagos para a inclusdo dos
intervalos comerciais nos chamados breaks. Machado (2000) lembra, no entanto,

gue, mesmo as emissoras ndo comerciais, que independem financeiramente dos
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anunciantes, também adotam esse modelo fatiado, uma vez que ele se ajusta ao
ambiente disperso em que usualmente se da a recepcdo televisiva. Criado para
viabilizar economicamente a transmissao de tevé, o break ou intervalo comercial,
foi incorporado a estrutura narrativa de toda a programacao. Para que o publico
ndo se disperse durante a pausa para 0s comercias, 0s autores de obras de ficgédo
televisiva constroem momentos de suspense ao final de cada bloco, interrompendo
suas narrativas em momentos de tensdo. Ao final de cada capitulo, esse suspense

se acentua para garantir a audiéncia do dia seguinte.

Ao contrario das salas escuras, o ambiente doméstico, com suas luzes,
ruidos e habitos, ndo permite ao telespectador fazer um mergulho imersivo em
suas narrativas. Nem os sofisticados aparelhos da atualidade, com imagem e som
em alta definicdo e telas cada vez maiores, garantem ao espectador uma
experiéncia televisiva semelhante a do cinema. Como forma de se adequar a esse
contexto de recepgdo, a linguagem televisiva se estrutura de forma circular,
usando como técnica tanto a repeticdo de ideias, como 0 uso exacerbado do texto
falado em detrimento da cena puramente imagética (MACHADO, 2000). A
repeticdo esta incorporada a prépria dramaturgia da telenovela, ja que o autor ndo
sO tem que lidar com o ambiente dispersivo da casa como também com a
dimensdo estendida de sua obra, como destaca Pallottini:

(...) sua dimensdo leva, inevitavelmente, a repeticdo e redundancia — além do

carater peculiar do proprio veiculo, feito para ser desfrutado concomitantemente a

outras atividades, ou até para ser interrompido e retomado. O autor ndo pode dar

uma informagdo importante num Gnico capitulo, numa cena ou num estagio da
novela; essa informacdo tem de ser periodicamente reapresentada, resumida ou

acrescida de outros detalhes. Ndo é admissivel que o espectador que perdeu o
capitulo se veja privado de uma informagcdo essencial. (PALLOTTINI, 2012: 57)

Alguns autores contemporaneos mantém uma escrita menos repetitiva em
seus roteiros, usando como recurso para atualizacdo do publico a apresentagédo de
um resumo com cenas do capitulo anterior (feito com uma edic¢do dinamica), que
é veiculado momentos antes da exibicédo do capitulo do dia. No contexto brasileiro
de producéo televisiva, o autor Jodo Emanuel Carneiro usou esse tipo de estratégia
em sua novela Segundo Sol (2018), oferecendo ao seu espectador uma espécie de
lead (com os recursos do audiovisual), termo que, no jargdo jornalistico, significa
a primeira parte de uma reportagem que carrega consigo a sintese dos

acontecimentos mais importantes da noticia que sera lida. Depois da exibi¢do do
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lead ficcional da novela das nove da TV Globo, uma voz em off anuncia: “fique
agora com o capitulo de hoje”. Essa mesma estratégia pode ser vista em diversos
produtos ficcionais da chamada cultura das séries. Cabe lembrar, no entanto, que
hd muitas décadas os resumos integram secOes especializadas de veiculos
jornalisticos (sites, blogs, jornais, revistas, etc.) que existem para movimentar a

audiéncia dos produtos televisivos.

Além da serializacdo, a producdo ficcional televisiva também se aproxima
do género folhetim pelo uso de tematicas comuns como as que envolvem
“gémeos, trocas, usurpacdes de fortuna ou identidade” (MEYER, 1996: 387). Na
tela, os conflitos folhetinescos ganham nova roupagem em cenas que reproduzem
a mesma hierarquizacdo dos personagens (divididos entre nucleos de pobres e

ricos) presentes nas historias fatiadas dos jornais:

O champanhe borbulhante das tagas de cristal do folhetim parisiense é substituido
pelo tinir estereotipado do gelinho do copo de uisque. Aqueles mesmos cenarios
completos que enfeitavam as revistas de moda brasileiras do século XI1X e as casas
ricamente mobiliadas (pelos coronéis) das cocottes. O sonho de Paris substituido
pelos sonhos da zona sul do Rio de Janeiro ou os Jardins de S&o Paulo. (MEYER,
2013: 388)

Os folhetins do século XIX beberam nas matrizes tematicas de um género
teatral surgido na Franca, no século XVII: o0 melodrama. Desta forma, 0s mesmos
ingredientes usados para emocionar a plateia do teatro foram incluidos nos
enredos criados para vender jornais e revistas. Como destaca Silva (2005): “(...) a
historia, que no palco mantém a plateia por duas ou trés horas, nos jornais deve
prender o interesse do publico por semanas a fio” (SILVA, 2005: 49). Os folhetins
eletronicos, como sdo chamadas as telenovelas, também sofreram a influéncia do
melodrama, que colocava em cena herGis e vildes em narrativas, de facil
entendimento, criadas para comover o publico por meio de efeitos cénicos e
enredos sentimentais. Originario da Opera, 0 género melodramatico constroi suas
tramas a partir de situagGes dramaticas que envolvem amor, intrigas, vingancas,
castigos e, acima de tudo, a virtude que sempre triunfa. Assim como nas novelas
brasileiras, 0 amor sempre se realiza e 0 embate entre personagens maus e bons
tende a terminar com a vitoria do bem sobre o mal. O teatro melodramatico
emplaca como género de sucesso no periodo pds Revolucdo Francesa, quando a

sociedade francesa, em profundas mudangas sociais, v& nascer uma classe
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burguesa, cujos valores morais sdo espelhados no palco do melodrama (SILVA,
2005).

2.4.

Narrativas em didlogo com a realidade

Mesmo flertando com temas advindos do folhetim e do melodrama, a ficgéo
televisiva brasileira mantém os pés bem assentados no chdo da realidade. Do
mesmo modo, o romance moderno, surgido no inicio do século XVIII, também
carregava o realismo como traco distintivo. Em oposicéo as formas literarias nao
realistas dos gregos, que giravam em torno das questdes universais, “(...) O
romance moderno esta intimamente associado, por um lado, a epistemologia
realista da era moderna e, por outro lado, ao individualismo de sua estrutura
social” (WATT, 2010: 65). Segundo Watt (2010), as obras dos romancistas do
inicio do século XVIII j& expressavam uma correspondéncia entre obra literaria e
realidade, que as distinguiam da ficgdo produzida anteriormente. Cabe destacar
que esse realismo descrito por Watt se refere a procedimentos narrativos que nao
estdo relacionados ao movimento literdrio surgido na Franca, no século XIX.
Segundo o autor, essa literatura em didlogo com a vida real estaria em sintonia
com os métodos de investigacdo da verdade empreendidos pela filosofia. O
préprio significado do termo realismo, usado inicialmente no campo da pintura,
ajuda a esclarecer essa relacéo:

Como defini¢do estética a palavra “réalisme” foi usada pela primeira vez em 1835

para denotar a “vérité humaine” de Rembrandt em oposi¢do a “idéalité poétique”

da pintura néoclassica; mais tarde consagrou-o como termo especificamente

literario a fundacdo, em 1856, do Redlisme, jornal editado por Duranty. (WATT,
2010: 10)

Apartado das regras literarias fixas dos escritos do passado, 0 romance se
coloca como intérprete de seu tempo. Na tentativa de produzir narrativas que
estabelecam correspondéncias com a vida contemporanea, o género dialoga com a
sociedade em que esta inserido. Segundo Figueiredo, “o her6i moderno era
representativo de sua época, porque, embora de um modo singular e unico,

encarnava os sonhos dos homens de seu tempo” (FIGUEIREDO, 2017: 3).

Em vez de beber na Histdria e na mitologia, o romance moderno se afasta

das narrativas universais do passado e, de maos dadas com a realidade, constroi
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suas tramas a partir das experiéncias individuais da vida cotidiana. Por meio da
ficcdo, o individuo autdnomo, liberto de Deus e da tradi¢do, oferta a outros
homens suas histdrias, trazendo para o centro da narrativa dramas particulares de
pessoas comuns. Nesses relatos cotidianos, 0s romancistas mostram a poténcia
dialdgica desse género que nasce na Inglaterra, junto com o fortalecimento do
individualismo no século XVIII (WATT, 2010). Diferentemente dos enredos da
epopeia classica e renascentista, que se mantinham fiéis aos modelos tradicionais,
o romance dedica sua fidelidade a originalidade presente nas aventuras Unicas de
cada individuo. Nao a toa, o romance é tomado como um repositério de intrigas
para os criadores de obras da teledramaturgia. Na tela da televiséo, a realidade
cotidiana costuma dar o tom até mesmo as obras que flertam com o universo do
realismo fantastico. Mesmo incluindo no rol de seus personagens um homem que
solta formigas pelo nariz e uma mulher que explode de tanto comer, Saramandaia
(1976), de Dias Gomes, segue uma dramaturgia realista (RESENDE, 2008). Do
mesmo modo, na novela das 19 horas da TV Globo, O tempo néo para (2018), o
autor Mario Teixeira conta a historia de uma familia e de seus agregados, que
acordam no ano de 2018, depois de ficarem congelados, em um imenso bloco de
gelo, por 132 anos. Mas os didlogos e os enquadramentos seguem o padrdo da
linguagem realista, tdo usual no contexto da teledramaturgia. O mesmo ndo se
pode dizer de algumas realiza¢cdes do diretor Luiz Fernando Carvalho, como a
adaptacdo Capitu (escrita por Euclydes Marinho a partir do romance Dom
Casmurro, de Machado de Assis). Na minissérie, diversos elementos, presentes na
direcdo de fotografia (como projecdes, sombras e texturas), no figurino
teatralizado, na interpretacdo e no gestual coreografado dos atores, contribuem
para a criagdo de um universo onirico, cujo tom operistico estad apartado das
amarras do realismo cotidiano (SITE MEMORIA GLOBO).

Filho da modernidade, o romance realista floresce com a ascensdo da
burguesia, na esteira da criacdo da imprensa. Reproduzido em forma de livro, o
género se afasta da tradicdo oral, refletindo nas suas historias o individuo
deslocado da coletividade e focado na valorizagdo dos bens privados
(GAGNEBIN, 2013). A ascensdo do romance moderno € vista por Walter
Benjamin (2018) como um sinal de declinio da narrativa tradicional, ja que 0 novo

género excluia o conselho, que antes fazia parte das historias. Além disso, 0
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romance moderno, na contramao das antigas narrativas, deixava de se relacionar
com a coletividade, estando atrelado a soliddo, tanto do autor como do leitor. Era
na reclusdo e no siléncio da casa que as damas mais abastadas, principal publico
leitor na Inglaterra do século XVIII, se entregavam aos seus devaneios, a partir
das historias sentimentais que liam nos livros (WATT, 2010). Segundo Colin
Campbell (2001), os romances do século XVIII colocam a temética do amor no
centro de suas narrativas:

Embora os romances publicados durante o final do século XVIII tratassem de

outros assuntos, tinham este tema dominante. Menos proeminente, talvez, no

romance gotico do que no género “sentimental” ou explicitamente “romantico”,

impregnou a maior parte da ficcdo da época, como na verdade tendeu a acontecer
até os nossos dias. (CAMPBELL, 2001: 44)

A ascensdo do amor romantico, que ocorre durante o século XVIII, coincide
com aumento da abordagem dessa tematica nos romances modernos. Até entdo, a
escolha da esposa ou do marido ndo passava por esse tipo de sentimento. Embora
a paixdo fizesse parte da vida dos jovens, ela ndo deveria direcionar 0s
casamentos, ja que outros motivos, de ordem econbmica, por exemplo, se
colocavam como mais importantes na constituicdo das familias. Mas, com o
tempo, o amor foi ganhando protagonismo, dentro e fora das historias, como
destaca Campbell: “(...) o amor, e 0 amor somente, era a consideragdo soberana na
escolha dos parceiros” (CAMPBELL, 2001: 45). Com o desenvolvimento das
fabricas, as mulheres menos abastadas, que moravam em areas urbanas, também
passarem a ter mais tempo livre para se entregar as aventuras amorosas dos
romances. Nos mercados, elas encontravam artigos que antes eram fabricados em
casa e, se fiar e tecer, confeccionar sabdo e velas ja ndo demandavam tempo na
rotina doméstica, com o dia mais longo, a leitura podia integrar parte de suas
atividades. Mas, vale lembrar que, pelo senso comum, ler se constituia em uma
atividade perigosa para os trabalhadores, pois podia desvid-los de suas
responsabilidades primordiais. O romance Madame Bovary, de Gustave Flaubert,
que se insere na tradicdo realista do século XIX, exemplifica bem esse tipo de
preconceito, na medida em que pde em cena como protagonista, Emma Bovary,
uma mulher adultera entregue as fantasias impressas nos romances. A ousadia de
Flaubert o levou aos tribunais, com a acusacdo de ser um ofensor da moral

publica.
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Nos romances-folhetim ou nos folhetins eletrdnicos, 0 amor ocupa o centro
da cena, motivando os conflitos das tramas. Amor que causa desvario, amor que
exige provas, amores roubados, falsos ou verdadeiros. Nos titulos das telenovelas
brasileiras esse sentimento aparece soberano. SO para citar alguns estdo Rosas
para meu amor (Tupi, 1952), Sonho de amor (Record TV, 1964), O Primeiro
Amor (Globo, 1972), O Amor é nosso (Globo, 1981), Historia de Amor (Globo,
1995, 1996), Amor a vida (Globo, 2013). Em Dois Irmaos, o amor também tem
seu protagonismo. O amor exagerado de uma mae motiva uma trama guiada pelo
odio entre os gémeos Omar e Yakub. Um amor que sai das paginas do livro e se
traduz em imagens na tela da televisdo. O livro de Hatoum segue uma trilha de
deslizamentos que mostra tanto sua poténcia dialégica quanto sua capacidade de
adaptacdo. Na transposicao de linguagem ja ndo € mais 0 romance que vemos em

cena, mas uma obra diversa, com sua propria forma de expressao.

No trénsito entre meios, um género enlaca o outro, pede-lhe emprestado
alguns tracos, acrescenta-lhe novos e, assim, vai se ajustando ao meio em que se
vé inserido. Ao se despir da capa dura para habitar o papel descartavel dos jornais,
0 romance se adequa a estrutura fragmentada dos folhetins. No palco ou nas telas,
ele assume novas formas, ora se encolhendo, ora se esticando, ganhando e
perdendo personagens, mostrando sua flexibilidade e sua capacidade de trazer a

luz questbes humanas.
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3.

O circuito midiatico da obra Dois Irmaos
3.1.

O transito das narrativas na cultura da conexao

Em canais voltados para literatura no Youtube, site de compartilhamento de
videos online, dezenas de videos, em forma de depoimento, exibem comentarios
sobre o romance Dois Irméos, do escritor brasileiro contemporaneo Milton
Hatoum. Essa repercussao € decorrente do retorno da obra do escritor manauara,
publicada em 2000, pela pena da autora de ficcdo seriada televisiva Maria
Camargo. Dezessete anos depois do primeiro langamento do livro, Dois Irmaos
ganhou sua versdo televisiva na série dirigida por Luiz Fernando Carvalho.
Segundo a editora Companhia das Letras, o romance, que até novembro de 2016
vendia cerca de 60 exemplares por semana, vendeu quase 2000 (em suas versdes
brochura, bolso e e-book) na semana entre os dias 9 e 15 de janeiro, periodo de

estreia da série na grade da TV Globo.

A obra audiovisual, exibida na internet (na plataforma Globo Play) antes
mesmo da grade televisiva, estd inserida em um contexto de desdobramentos
narrativos que percorrem diferentes meios. Nessa dindmica, o universo digital,
com sua capacidade de fazer circular conteudos de diferentes naturezas, cria
condigcdes para que esses deslizamentos ocorram de forma cada vez mais

acentuada.

As narrativas, antes restritas aos suportes anal6gicos convencionais, hoje se
propagam com intensa velocidade por meio das diferentes ferramentas digitais.
Com as novas tecnologias da comunicagéo, as trocas intertextuais se tornaram
correntes na chamada “cultura da conexao” (JENKINS, 2014: 24). No ambiente
digital, a préatica cotidiana de compartilhamento de mensagens redefine o papel do
publico na dindmica comunicacional, dando a ele um lugar ativo nessa rede
multifacetada de circulagdo dos mais diversos contetdos:

Essa mudanga — de distribuicdo para circulagdo — sinaliza um movimento na

direcdo de um modelo mais participativo de cultura, em que o publico ndo é mais

visto como simplesmente um grupo de consumidores de mensagens pré-
construidas, mas como pessoas que estdo moldando, compartilhando,
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reconfigurando e remixando conteldos de midia de maneira que ndo poderiam ter
sido imaginadas antes. (JENKINS, 2014: 24)

Quando milhdes de contadores de historias ao redor do mundo constroem
narrativas a partir de uma relagéo dialdégica com outras obras, vale pensar em que
medida a originalidade ainda se impde como critério de valor. A ideia de
propriedade intelectual, que aparece no contexto da criagdo durante o século XVII
(COMPAGNON, 1996), ganha forca no periodo de ascensdo do romance. O
género literario, surgido na Inglaterra na primeira metade do século XVIII, se
difere das formas anteriores pela énfase na novidade advinda das historias vividas
pelo homem comum. Para Watt, “o romance ¢ o veiculo literario logico de uma
cultura que, nos dultimos séculos, conferiu um valor sem precedentes a
originalidade, a novidade” (WATT, 2010: 13). Com a intensificacdo das trocas no
universo digital, as fronteiras entre o original e cépia ficam borradas. Mas cabe
lembrar que a ideia de intertextualidade, embora se apresente de modo bastante
acentuado na contemporaneidade, sempre fez parte do oficio do autor. A literatura
seria o resultado desse didlogo permanente entre as obras, como sublinha Culler:

Uma obra existe em meio a outros textos, através de suas relagcbes com eles. Ler

algo como literatura é considera-lo como um evento linguistico que tem significado

em relagdo a outros discursos: por exemplo, como um poema que joga com as

possibilidades criadas por poemas anteriores ou coOmo um romance que encena e
critica a retdrica do seu tempo. (CULLER, 1999: 40).

O contexto tecnoldgico que, de forma crescente, oferta possibilidades de
propagacdo de conteudos, contribui para a insercdo do publico em uma
engrenagem de fluxos narrativos, em que o velho ditado “quem conta um conto,
aumenta um ponto” torna-se uma pratica comum. Do enorme repositério de
intrigas ficcionais que se tornou a web, o usuério pode tirar elementos
narratologicos para a composicdo de relatos que, ao retornarem para a rede,
voltam a ser adaptados por outros “autores”. Nessa dinamica, 0 universo literario
se expande, se recicla, ganhando novas formas e significacoes. Segundo Jenkins
(2009), no processo de recriacdo ficcional, os fas desempenham papel de
destaque, uma vez que representam “o segmento mais ativo do publico das
midias” (JENKINS, 2009: 188). Organizados em comunidades virtuais, eles
encontram na rede o ambiente perfeito para a divulgacdo de suas produgdes: “Os
fas sempre foram os primeiros a se adaptar as novas tecnologias de midia; a

fascinacdo pelos universos ficcionais muitas vezes inspira novas formas de
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producdo cultural, de figurinos, de fanzines e, hoje, de cinema digital” (JENKINS,
2009: 188).

Com as possibilidades de participacdo abertas pela web, os fas, que no
século XX viviam escondidos por trds das empresas de midia, hoje alcancam um
lugar de destaque na produgdo e distribuicdo de contetdos. Motivados por
personagens e enredos de seriados, filmes, livros, eles constroem novas histdrias,
as chamadas fan fictions, criacfes intertextuais que ampliam a experiéncia de
fruicdo das obras e fortalecem as relacGes afetivas do pablico com suas narrativas
de preferéncia. No ambiente digital, 0 engajamento desses grupos, organizados em
comunidades, contribui para a propagacao da narrativa transmidia que, segundo
Jenkins, se constitui em uma estética decorrente do fendmeno da convergéncia
midiatica:

A narrativa transmidia ¢ a arte da criacdo de um universo. Para viver uma

experiéncia plena num universo ficcional, os consumidores devem assumir o papel

de cacadores e coletores, perseguindo pedacos da historia pelos diferentes canais,
comparando suas observacdes com as de outros fas, em grupos de discussdes on-

line, e colaborando para assegurar que todos os que investiram tempo e energia
tenham uma experiéncia de entretenimento mais rica. (JENKINS, 2009: 49)

Com cerca de 102 milhdes de usuérios acima dos dez anos de idade, o Brasil
representa hoje o sexto pais do mundo que mais consome videos pela internet
(LOPES; GOMEZ, 2017). O contexto tecnol6gico, que permite 0 consumo
televisivo em nivel global, insere o pais na chamada “cultura das séries” (SILVA,
2014: 241), criada a partir da popularizagdo das séries internacionais, em especial
as norte-americanas. Na contramao do fluxo unilateral das emissoras de televisao,
a internet propicia novos modos de fruicdo para o espectador, libertando-o da
grade de programacéo e deixando-o livre para consumir seus produtos no tempo
de sua escolha. Essa nova forma de relacionamento com os contetdos televisivos
ajuda a estreitar o engajamento do publico com suas obras de preferéncia, o que

estimula ainda mais a produgéo intertextual.

A popularidade da tecnologia digital no pais impulsiona a industria
televisiva brasileira a criar novas formas de distribuicdo de seus conteudos,
multiplicando suas telas de exibi¢do, uma vez que, como destaca Jenkins, “os
novos consumidores sao migratorios” (JENKINS, 2009: 47) e ndo mantém com

redes ou meios de comunicacdo uma relacdo de lealdade. A televisdo, que sempre
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foi pautada pelo indice de audiéncia (BOURDIEU, 1996) de seu publico, hoje se
vé obrigada a pensar novos modelos de negécio e a expandir seus contetidos pela
web para fazer chegar sua programacdo aqueles que nao tém mais os olhos fixos
no aparelho de televisdo. Um exemplo de investimento da televisdo brasileira em
outras plataformas é visto no lancamento da série Assédio, producdo da Globo
escrita por Maria Camargo a partir do livro reportagem A clinica: a farsa e os
crimes de Roger Abdelmassih, de Vicente Vilardaga. A série, com dez episédios,
que estreou em setembro de 2018, foi lancada no Globoplay antes da divulgacéo
de sua entrada na programacdo da emissora. Como destaca a jornalista Patricia
Kogut, em sua coluna no Jornal O Globo, “a plataforma pode ser bem mais que
um mero arquivo de programacdo da grade da televisdo” (O Globo, em
24/9/2018), se afirmando como outro meio, com um cardapio diverso de
conteddos. Antes de estrear na televisdo, Assédio se fez presente na programacao
sob a forma de uma campanha contra violéncia doméstica, desempenhada por
duas atrizes da trama, em uma estratégia de expansdo do universo ficcional, feita
de maneira indireta, sem qualquer mencéo ao titulo da obra. Além disso, em razao
do lancamento da série no Globoplay, diferentes programas da emissora
contribuiram para a divulgacdo da obra, inserindo a temética do assédio sexual na

pauta de suas discussdes.

O investimento em produtos transmidiaticos ja faz parte da dinamica da
indUstria de teledramaturgia brasileira. Como exemplo, podemos citar a criacao de
um game atrelado a exibicdo da série de terror Supermax (Globo, 2016). O jogo,
desenvolvido a partir de uma competicdo entre estudantes de uma feira de games,
e acionado via celular, promoveu a interatividade entre os meios e ampliou a
experiéncia da série para outras plataformas (LOPES; GOMEZ, 2017). Outra
iniciativa transmidiatica € a serie Carcereiros (Globo, 2017) que, depois de estrear
sua primeira temporada no Globoplay, em 2017, foi exibida, com trés episodios
extras, na televisdo, em 2018, e ainda se desdobrou em um filme, com histéria
inédita, previsto para estrear nos cinemas em 2019. Em O Auto da Compadecida,
de 1999, a estratégia foi bem menos ambiciosa, ja que, inserida em outro contexto
tecnoldgico, a minissérie, com duracdo de quatro episddios, estreou na televisdo e

depois foi reeditada para ser exibida como filme nos cinemas.
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A experiéncia de fruicdo de um produto ficcional também pode ser alargada
por meio das redes sociais, que repercutem o universo dramatirgico em tempo
real, ajudando a impulsionar o envolvimento do puablico com o contedo
televisivo. Segundo o relatério Obitel do ano de 2018, a telenovela A Forca do
Querer, de Gloria Perez, que abordou a tematica da transexualidade, foi a obra de
ficgéo televisiva que mais se destacou no Twitter em 2017, alcangando a marca de
seis milhdes de tweets, publicacdes dos usuarios na rede social. Esses nimeros
mostram que hoje o olhar de parte dos consumidores se divide entre a tela da
televisdo (ou de outra plataforma) e a tela dos smartphones, que sdo usados para
trocar informagdes sobre os contelddos televisivos no instante em eles séo

exibidos.

Na cultura da conexdo, em que as historias sdo consumidas, e muitas vezes
remixadas, por um publico cada vez mais ativo, a hierarquia entre obra original e
adaptada se perde em meio aos fios dessa enorme teia de narrativas ficcionais que
integra 0 universo digital. Nesse contexto de trocas, uma obra que desliza do
universo literario para o audiovisual deve ser entendida como um desdobramento
intertextual, uma releitura, livre, portanto, de qualquer analise baseada na
superioridade da literatura. Como pontua Figueiredo, “(...) cada vez mais o texto
vai deixando de ser considerado como obra fechada em si, para ser visto a partir
de suas conexdes no interior de uma ampla rede formada por inimeros outros
textos” (FIGUEIREDO, 2010: 15). Dessa forma, os textos se constituem em

intertextos, producdes porosas passiveis de contaminacdo de toda ordem.

3.2.

A adaptacéo literaria na dindmica da intertextualidade

Em ensaio que promove discussao sobre adaptacdo literaria para o cinema, o
pesquisador norte-americano Robert Stam (2006) recorre a diversas correntes
intelectuais para tentar quebrar a hierarquia do “original” sobre a “copia” e pensar
a transposicdo de linguagem como uma pratica intertextual. Para refletir sobre a
nocdo de originalidade, que comumente reforca a superioridade da obra literaria
sobre a adaptacdo, Stam lembra ideias do filosofo Jacques Derrid4 que subvertem

a perspectiva de hierarquizacao entre obras:
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Numa perspectiva derridiana, o prestigio aural do original ndo vai contra a cépia,
mas é criado pelas cOpias, sem as quais a propria ideia de originalidade perde o
sentido. O filme enquanto “cépia”, ademais, pode ser o “original” para “copias”
subsequentes. Uma adaptacdo cinematografica como “coépia”, por analogia, nao ¢é
necessariamente inferior a novela como “original” (...) O “original” sempre se
revela parcialmente “copiado” de algo anterior; A Odisséia remonta & histéria oral
andnima, Don Quixote remonta aos romances de cavalaria, Robinson Crusoé
remonta ao jornalismo de viagem, e assim segue ad infinitum. (STAM, 2006: 22)

Para os estudos culturais, a hierarquizacdo entre obra original e adaptada
se desfaz, na medida em que esse campo de estudos, com viés interdisciplinar,
trata a adaptacdo como um outro texto, que se encontra inserido em um universo
de discursos em que a imagem também se faz presente (STAM, 2006). Sob esse
prisma, a adaptacdo televisiva de Dois Irmdos seria, portanto, um texto
independente que se constroi a partir de sua interagdo com o texto de origem e
com outros enunciados. Na concepcdo de Bakhtin, todo discurso deve ser pensado
a partir da interacao que mantém com outros, uma vez que a propriedade dialogica
¢ intrinseca a qualquer processo comunicacional:

A orientacdo dialégica é naturalmente um fenémeno préprio a todo discurso. Trata-
se da orientacdo natural de qualquer discurso vivo. Em todos os seus caminhos até
0 objeto, em todas as dire¢Bes, o discurso se encontra com o discurso de outrem e

ndo pode deixar de participar, com ele, de uma interacdo viva e tensa. (BAKHTIN,
1998: 88)

Em seus estudos sobre os enunciados, Bakhtin desenvolve a teoria do
dialogismo, que inscreve todo e qualquer discurso em uma ldgica de impregnacéo
em que os sentidos derivam justamente desse didlogo entre diferentes vozes.
Desse modo, para o tedrico russo, todo enunciado carrega consigo uma infinidade
de outros enunciados preexistentes. Em cada enunciado estdo presentes ecos e
lembrancas de outros enunciados, com que ele conta, que ele refuta, confirma,
completa e pressupde. Assim sendo, em Dois Irmaos quando Milton Hatoum da
pistas sobre a preferéncia da mée Zana pelo filho Omar, as informagdes que
chegam ao leitor j& estdo impregnadas de um discurso construido anteriormente
acerca do lugar da mée, aquela que ama seus filhos de forma indistinta. Nesse
sentido, o enunciado carrega consigo um juizo de valor que atravessa o texto,
imprimindo-lhe sentido, mesmo que as palavras do autor ndo explicitem tal ideia.
No trecho abaixo, o narrador de Dois Irmaos descreve uma das passagens em que
a preferéncia materna se revela. O texto se refere ao momento em que o filho

predileto de Zana, Omar, chega em casa e encontra a familia reunida em torno de
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Yakub, seu irmdo gémeo que acabava de chegar de uma longa temporada no
Libano:
(...) o rosto de Zana se iluminou ao ouvir 0 assobio prolongado — uma senha, 0
sinal da chegada do outro filho. (...) Omar se dirigiu a mée, abriu os bragos para

ela, como se fosse ele o filho ausente, e ela o recebeu com uma efusdo que parecia
contrariar a homenagem a Yakub. (HATOUM, 2000: 24)

Assim, ao falar do personagem Zana, o autor de Dois Irmdos esta
dialogando, mesmo que de forma inconsciente, com outros discursos acerca do
tema, uma vez que, para Bakhtin, cada enunciado se insere numa cadeia dialdgica
formada por outras escrituras. Mas, mesmo incluido em um mosaico de citacdes, 0
autor também se revela em seus escritos, pois a autoria se constitui a marca de
todo enunciado. Como esclarece Stam acerca da nog¢do de “constru¢do hibrida” de
Bakhtin, “a expressao artistica sempre mistura as palavras do proprio artista com

as palavras de outrem” (STAM, 2006: 23).

Cabe ressaltar que, para o tedrico russo, enunciado diz respeito a qualquer
complexo de signos. Como esclarece Stam, na visdo de Bakhtin, um enunciado
seria, portanto, “uma frase dita, um poema, uma can¢do, uma pe¢a” (STAM,
2013: 225). Mesmo considerando a impossibilidade de abarcar a extensao do
conceito bakhtiniano nessa pesquisa, a ideia de um dialogo quase infinito entre os
discursos nos leva a direcionar esse estudo para uma andlise mais ampla, que
possa incluir ndo apenas as relacdes entre a obra literaria e sua adaptacdo
televisiva, mas também os ecos identificaveis de outros discursos (literarios ou
ndo) presentes tanto no romance quanto na minissérie em questéo. Desse modo, é
possivel detectar na minissérie Dois Irmaos a presenca de jingles publicitarios,
imagens de arquivo, poemas e outros enunciados que ndo fazem parte da obra
literaria de origem, mas que sdo usados pela autora da minissérie, e sua equipe, na
construcdo de uma narrativa audiovisual, cuja linguagem exige a insercdo de
elementos ligados a agdo dramética. Por sua vez, a obra literaria de Hatoum
também esta impregnada de outros textos, sendo o0 mais evidente o romance Esal
e Jacd, de Machado de Assis, obra que dialoga com um episodio biblico sobre a
rivalidade entre dois irmios gémeos. E curioso notar como essa espiral de
imbricacGes de vozes parece ndo se fechar nunca, ja que os dialogos entre os
textos misturam passado e presente, se embolam em emaranhados de fios que ndo

seguem qualquer l6gica temporal. Assim sendo, mesmo com quase um século de
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separacdo, as obras Dois Irméos (2000) e Esau e Jaco (1904) se mantém ligadas

pelas afinidades temaéticas presentes na Biblia.

Mas nem sempre esse didlogo entre criacdes se revela ao publico, uma vez
que, pelo viés do dialogismo, todos enunciados sdo formados pelo caldo de
cultura em que foram banhados, em um processo de impregnacdo que, muitas
vezes, se da de forma inconsciente. Como bem define Stam, “qualquer texto que
tenha dormido com outro texto, dormiu também, necessariamente, com todos 0s
outros textos com os quais este tenha dormido” (STAM, 2013: 226). Nesse
sentido, é possivel afirmar que a obra de todo escritor reflete, em certa medida, o
universo literario que integra seu repertério. Ao compor suas cria¢fes, 0 autor se
deixa impregnar pelos livros com os quais, um dia, estabeleceu uma relacédo de
afeto. A influéncia exercida pela leitura nem sempre se revela de forma aparente
em uma obra, mas pode-se dizer que a literatura (entre outras experiéncias)
funciona como uma espécie de repositorio de ideias para a imaginagdo criativa
dos escritores. O autor Manoel Carlos, criador de diversas adaptacOes literarias
para a televisdo, atribui a literatura sua formacao como escritor:

Tenho na minha cabeca todas as histdrias que li ao longo da vida. Na realidade, o

fato de vocé ler bastante da seguranca para saber cOmo 0s personagens se

comportam em suas diversas idades. E como a vida. A literatura serve para tudo.

Acho que é fundamental ler, e é muito dificil saber escrever sem ler. (MEMORIA
GLOBO, 2008: 109)

A partir do dialogismo, como formulado por Bakhtin nos anos 1930, Julia
Kristeva concebe, nos anos 1960, a teoria da intertextualidade. A estudiosa
bulgara, radicada na Franca, foi quem apresentou o filésofo russo aos circulos de
intelectuais franceses, em publicacdo na Revista Critique, em 1967 (FIORIN,
2018). Mas, ao traduzir as ideias de Bakhtin, Kristeva substituiu o vocabulo
“enunciado” pelo termo “texto”, o que provocou criticas de alguns teéricos. Como
define Fiorin, Bakhtin faz uma distingéo importante entre esses dois conceitos:

O enunciado é uma posicdo assumida por um enunciador, é um sentido. O texto é a

manifestacdo do enunciado, é uma realidade imediata, dotada da materialidade que

advém do fato de ser um conjunto de signos. O enunciado é da ordem do sentido; o

texto, do dominio da manifestacdo. O enunciado ndo é manifestado apenas

verbalmente, o que significa que, para Bakhtin, o texto ndo € exclusivamente

verbal, pois é qualquer conjunto coerente de signos, seja qual for sua forma de
expressao (pictorica, gestual, etc.). (FIORIN, 2018: 57)
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O termo “texto”, entendido no sentido descrito por Kristeva (como sistema
de signos), parece apropriado para a anélise aqui empreendida, uma vez que seu
carater material se constitui em elemento norteador para uma pesquisa que inicia
seu trajeto a partir de pistas visiveis que apontem para uma relacdo dialdgica entre
o romance Dois Irméos e sua adaptacdo literaria. Para efeito desse estudo,
também ser4 usado o conceito de intertextualidade, uma vez que a teoria de
Kristeva abre conexdes dos textos para areas situadas fora da literatura (NITRINI,
2000). Como esclarece Stam, “a intertextualidade ndo se limita a um Gnico meio;
ela autoriza relacdes dialégicas com outros meios e artes, tanto populares como
eruditos” (STAM, 2013: 227).

A teoria da intertextualidade remodelou os critérios valorativos acerca das
adaptacOes literarias (STAM, 2006). Nesse sentido, em vez de buscar na obra
adaptada uma relacdo de fidelidade com a obra de origem, é possivel olhar para
essa nova criacdo como o desdobramento de um texto que, por sua vez, também
se insere em outro circuito de desdobramentos. Como esclarece Stam: “As
adaptacdes localizam-se, por definicdo, em meio ao continuo turbilhdo da
transformacéo intertextual, de textos gerando outros textos em um processo
infinito de reciclagem, transformacdo e transmutacdo, sem um claro ponto de
origem” (STAM, 2013:234).

Pelo viés da intertextualidade, a adaptacdo se coloca como um intertexto
(um novo texto) capaz de manter ligacdes com o texto de origem sem, no entanto,
se submeter “fielmente” a todos os seus direcionamentos, sejam eles acerca do
enredo, da temporalidade, da constru¢do dos personagens, do contexto historico
ou de quaisquer outros. Seria impossivel tracar uma relagdo de espelhamento entre
duas criacdes que se encontram inseridas em campos de linguagem tao diversos.
Ao adaptar o romance de Hatoum, a autora Maria Camargo teve que atender as
especificidades do meio audiovisual, reunindo elementos da arte dramética (como
atores, cenarios, figurinos, etc.) para compor sua obra. Para que se tenha uma
ideia do distanciamento entre as expressdes artisticas em jogo, a simples escolha
de um ator pode modificar inteiramente a obra literaria de origem. Assim, no
momento em que Antdnio Calloni aparece na tela como o personagem Halim,
marido de Zana e pai dos gémeos, o romance de Hatoum ja é outro, uma vez que,

no universo literario, é o leitor quem constroi mentalmente as caracteristicas
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fisicas dos personagens descritos no texto. Na linguagem audiovisual, a
imaginacdo do leitor é substituida pelos elementos da encenagdo, que traduzem

visualmente o universo presente na obra literaria.

Na recriacdo audiovisual da obra Dois Irm&os, também entram em jogo 0s
desejos e opg¢des da autora que, ao escrever o roteiro, aciona seu proprio repertorio
(literario e de outras experiéncias) para produzir a sua leitura. O mesmo material
em outras méaos resultaria em uma adaptacdo inteiramente diversa, ja que, como
observa Roger Chartier: “(...) as leituras sdo sempre plurais, sdo elas que
constroem de maneira diferente os sentidos dos textos, mesmo Se esses textos
inscrevem no interior de si mesmos o sentido de que desejariam ver-se atribuidos”
(CHARTIER, 2011: 242). Desse modo, a adaptacgdo, entendida como leitura, vai
carregar no corpo de seu texto as marcas individuais da autora. Na transposicao do
livro de Hatoum, Maria Camargo identifica algumas origens de sua composicao
textual: “(...) entraram referéncias familiares, de coisas que vi e estdo contidas no
modo como escrevi as cenas” (CADERNO, 2017: 27). Cabe lembrar aqui o
significado de leitura para os antigos, usado por Kristeva para explicar sua teoria,
e recuperado por Sandra Nitrini: (...) ““Ler” era também recolher, colher, espiar,
reconhecer os tracos, tomar, roubar. “Ler” denota, pois, uma participacao
agressiva, uma expropriagdo ativa do outro” (NITRINI, 2015: 162). Nesse
trabalho artesanal de apropriacdes e escolhas criativas, a adaptacdo se desenha
com os contornos da subjetividade, como destaca Stam:

O termo para adaptagdo enquanto “leitura” da fonte do romance sugere que, assim

como qualquer texto pode gerar um numero infinito de leituras, qualquer romance

pode gerar um ndmero infinito de leituras para adaptacdo, que serdo

inevitavelmente parciais, pessoais, conjunturais, com interesses especificos.
(STAM, 2006: 27)

Para que o processo de adaptagédo se materialize, uma engenharia de cortes e
acréscimos (de personagens, situagfes, cenarios, etc.) se faz necessaria (RIBAS;
ALENCAR, 2018). Na passagem do livro para o roteiro, as mudancas partem das
especificidades dessa arte criada para ser exibida, em que as palavras impressas
sdo amplificadas pelas falas dos atores, as imagens descritas no texto viram cenas,
cenarios, figurinos, entre outros elementos visiveis. No deslizamento do livro para
0 meio televisivo as alteragdes sdo decorrentes das particularidades da linguagem

performativa, como ressalta a autora de teledramaturgia Maria Adelaide Amaral:
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Quando adaptamos um romance para a televisdo, temos que cometer algumas
transgressdes, porque se trata de uma outra linguagem. S&o outras exigéncias. Um
livro € um livro. Uma minissérie é outra historia. Por isso, sempre aviso ao autor

que vou adaptar: “A minissérie ndo serd baseada na obra, mas livremente
inspirada”. (MEMORIA GLOBO, 2008: 143)

O caréter coletivo do fazer audiovisual impregna o produto televisivo de
um conjunto diverso de interpretacdes, uma vez que aquilo que os olhos da
camera nos mostram € o resultado de uma espécie de leitura em abismo. O autor
da obra adaptada 1€ o0 romance e transp8e para o roteiro a sua leitura em forma de
cenas. Esse roteiro serd lido e interpretado por uma extensa equipe, ja que, na
dindmica da producdo audiovisual, o texto sofre a influéncia de diretores,
cinegrafistas, atores, cendgrafos, produtores, entre outros profissionais. Ao ser
exibida nas telas, a obra televisiva sera lida de diferentes modos pelo puablico.
Nessa dindmica espiralada, os didlogos intertextuais se acentuam e se expressam
na tela, sob a forma de imagens e sons, como resultado de um somatorio de

repertorios estéticos.

Depois de passar pelo universo audiovisual, a obra literaria carrega consigo
as marcas do circuito em que esteve inserida. Assim, ap6s a exibicdo da minissérie
televisiva, o romance Dois Irm&os volta as livrarias com uma sobrecapa mdvel,
em que se Vé a reproducdo de fotos do ator Caud Reymond como 0s gémeos Omar
e Yakub. A passagem pelo universo audiovisual conferiu a obra de Hatoum uma
marca valorativa atrelada a obra televisiva. Ao deslizar de um meio para outro, a
obra literdria se “contamina” de elementos que a principio ndo faziam parte
daquela narrativa. Dois Irmaos, com o ator estampando a capa, nunca mais sera
lido do mesmo modo. Como reflete Figueiredo, nesse contexto, a literatura “deixa
de ser vista como uma obra acabada, e herda do roteiro o carater de texto que
antecede uma obra principal e que sera lido a partir dela” (FIGUEIREDO, 2010:
41).

Antes de entrar na analise especifica das diversas formas que o romance
Dois Irméos assume ao transitar por diferentes meios, cabe apresentar aqui um
resumo da narrativa de Hatoum. A trama gira em torno da rivalidade entre os dois
irmaos gémeos, Omar e Yakub, filhos de Zana e Halim, imigrantes libaneses que
se estabelecem em Manaus na primeira metade do seculo XX. A familia, que vive

da atividade do comércio, também ¢é formada pela filha mais nova do casal, Rénia,
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pela empregada, a india Domingas, e pelo filho dela, Nael, o narrador da historia.
O menino, que cresce no sobrado da familia sem conhecer o pai (um dos irméos),
reline pedagos de historias, vividas ou contadas para ele, para compor uma
narrativa que embaralha temporalidades, seguindo os fluxos da memdria. Pelo
olhar de Nael, o leitor conhece o amor desenfreado e ardente do casal Zana e
Halim, a dedicacdo da filha Zania ao trabalho na loja e o seu desejo incestuoso
pelos irmdos, a subserviéncia da mée Domingas. A linha que une os retalhos dessa
historia é feita do 6dio entre os gémeos. O amor desmedido de Zana por um dos
filhos, Omar, o Cacula, nascido minutos depois do irmdo, parece ser 0 motor
dessa rivalidade. A fim de tentar por fim & briga entre os dois meninos, o pai
Halim decide envia-los para uma temporada no sul do Libano, onde viviam alguns
de seus parentes. Mas Zana convence o marido a mandar apenas Yakub e, assim,
com o irmao ausente, “Omar foi tratado como filho Unico, o Unico menino”
(HATOUM, 2000: 15). No retorno de Yakub, essa rivalidade parece se acentuar e,
no decorrer da narrativa, a agressividade entre eles se acirra. Os gémeos, idénticos
na aparéncia, mas diferentes no temperamento, estdo sempre em posicGes opostas.
Yakub é o filho “paulista” de Zana que se muda para Sao Paulo, onde se forma em
engenharia, ingressa na carreira militar e se casa. Omar é o “Cagula” boémio, cujo
“corpo participava de um jogo entre a inércia da ressaca e a euforia da farra
noturna” (HATOUM, 2000: 61). Por causa dos conflitos entre os irmdos, a familia
se deteriora, junto com a casa e com cidade de Manaus, que testemunha o fim da

era de riqueza do periodo do ciclo da borracha.

3.3.

De um romance para outro

Nunca mais acabaria aquela maldi¢do de rivalidade?
Fez essa pergunta calada, atirada a cama, a cara
metida no travesseiro, que desta vez ficou seco, mas a
alma chorou.

Machado de Assis — Esau e Jaco

Dois Irm&os evoca Esau e Jacd, que evoca a Biblia, que também é evocada
por Dois Irm&os. No centro das duas narrativas estdo as figuras de dois irméos
gémeos idénticos que em tudo divergem, menos no desejo pela mesma mulher. Na
obra de Machado, os irmédos tém nomes de santos: Pedro e Paulo. Nomes que ja

dao pistas do antagonismo entre eles, ja que “(...) o fato de se chamarem Pedro ¢
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Paulo indicava alguma rivalidade, porque esses dois apostolos brigaram também”
(ASSIS, 2012:62). Cabe ressaltar que, como assinala Hélio Guimaraes, em texto
introdutorio da edicdo pesquisada, existe no romance de Machado uma referéncia
a Biblia que se desdobra:
O Esal e Jacd do titulo a principio remete o leitor aos irmdos do Velho
Testamento, filhos de Isaac e Rebeca, que, ainda gravida, sente as crianc¢as lutando
dentro dela e, ao consultar Javé, é informada: “Ha duas nacdes em teu seio, dois
povos saidos de ti se separardo”. Entretanto, ao abrir o livro percebemos que os
gémeos do romance ndo se chamam Esal e JacO, mas sim Pedro e Paulo. A
remissao se coloca entdo para os apéstolos fundadores do cristianismo, que a certa

altura também entraram em conflito pelo estabelecimento dos principios de
conversdo dos pagédos em cristdos. (ASSIS, 2012: 14)

A histdria de Machado, que se passa no Rio de Janeiro, nos anos 1870, gira
em torno do antagonismo entre os irmaos, que contrasta com a semelhanca fisica
entre eles: “No dia sete de abril de 1870 veio a luz um par de vardes tao iguais,
gue antes pareciam a sombra um do outro, se ndo era simplesmente a impressao
do olho, que via dobrado” (ASSIS, 2012: 44-45). Também na obra de Hatoum,
que comeca no inicio do século XX e se estende até os anos 1970, a discérdia
entre 0s gémeos se constitui 0 mote central da trama. Como em Esal e Jaco, o
contraste entre a aparéncia e a personalidade dos irmédos também se apresenta de
forma determinante em Dois Irméos, com a descri¢do dos gémeos como “uma

réplica quase perfeita do outro, sem ser o outro” (HATOUM, 2000: 21).

Tanto na obra de Machado, quanto na de Hatoum, a oposicdo entre 0s
irmé&os se afirma em diferentes campos, entre eles, o politico. Na virada do regime
monarquista para o republicano, Pedro e Paulo se colocam em polos opostos:
enquanto Pedro defende a continuidade do antigo regime, Paulo proclama os
ideais republicanos. Também nessa area, Omar e Yakub divergem: enguanto
Omar se opunha ao regime militar, participando ativamente dos embates contra
soldados do exército, Yakub era oficial da reserva. No campo do amor, a disputa
se acirrava ainda mais. Omar feriu o rosto do irmdo com um pedaco de vidro
depois de vé-lo beijando o rosto de Livia, que, anos depois, acabou se casando
com Yakub. Do mesmo modo, Pedro e Paulo competiam pelo amor de Flora, que
“ria com ambos, sem rejeitar nem aceitar especialmente nenhum” (ASSIS,
2012:101). As mocas dos dois romances se encantam pela possibilidade de
possuir um Gnico amor que se desdobra em dois, a0 mesmo tempo idénticos e

diferentes. Como descreve o narrador de Dois Irméos sobre Livia: “(...) olhava
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dengosa para os dois; as vezes, quando se distraia, olhava para Yakub como se

visse nele alguma coisa que o outro ndo tinha” (HATOUM, 2000: 27).

As maes das duas obras sofrem pela inimizade dos filhos e desejam, até a
morte, que eles se entendam. Na obra de Machado, em seu leito de morte,
Natividade junta as maos dos dois filhos em suas maos febris e faz um dltimo
pedido: “Anda Pedro, anda Paulo, jurem que serdo amigos” (ASSIS, 2012: 275).
No romance de Hatoum, dias antes de morrer, Zana, a mde de Omar e Yakub,
pergunta em arabe, sua lingua materna, para a filha e uma amiga: “Meus filhos ja
fizeram as pazes? ” (HATOUM, 2000: 12). Na obra de Machado, a inimizade dos
gémeos seria coisa antiga, comecada dentro do Utero materno. No romance de
Hatoum, a oposicdo teria sido decorrente da preferéncia explicita da mée Zana

pelo filho Omar. Mas nos dois casos, a dor da mée esta em primeiro plano.

Os pontos de contato entre as obras nos levam a pensar nos conceitos
desenvolvidos pelo tedrico da literatura Gérard Genette, elaborados a partir das
teorias do dialogismo e da intertextualidade. Genette desenvolve a ideia de
transtextualidade, que se refere a todas as relacBes dialdgicas entre os textos,
sejam elas evidentes ou ndo. A transtextualidade € desdobrada pelo autor em cinco
diferentes tipos de relacbes em que a intertextualidade se constitui como uma
delas (STAM, 2006). Como esclarece Stam: “(...) Frequentemente o intertexto ndo
esta explicito mas é, mais precisamente, as referéncias a conhecimentos anteriores
que sdo assumidamente conhecidos. Isso é verdade especialmente para textos
geradores de cultura como as biblias judia e cristd” (STAM, 2006: 29). As duas
obras em questdo chegam carimbadas por elementos integrantes da Biblia, que
aparecem nos conflitos das tramas, em situacdes e habitos dos personagens. O
trecho abaixo reproduz uma acdo de Placido, amigo de Santos (pai de Pedro e
Paulo), no momento que ele tenta explicar para o pai dos gémeos o porqué das
desavengas entre os filhos, a partir de uma passagem ocorrida entre os apéstolos
S. Pedro e S. Paulo:

O doutor foi a estante e tirou uma Biblia, encadernada em couro, com grandes
fechos de metal. Abriu a Epistola de S. Paulo aos Galatas, e leu a passagem do
capitulo 1, versiculo 11, em que o apostolo conta que, indo a Antioguia, onde
estava S. Pedro, “resistiu-lhe na cara”. (ASSIS, 2012: 62)

A relacdo de intertextualidade que a obra de Machado mantém com a Biblia

se da, muitas vezes, como o trecho destacado acima, de forma direta, até por meio
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de citacdes explicitas do livro sagrado. J& em Dois Irmaos, o dialogo com a Biblia
aparece, por exemplo, nos rituais de reza que unem a matriarca Zana a empregada
Domingas e nas vezes em que 0S personagens evocam “Deus” em seus discursos.
Na descricdo acerca da dor materna, motivada pela discordia entre os filhos,
personagens biblicos que representam essa desunido sdo lembrados: “Nao queria
morrer vendo 0s gémeos se odiarem como dois inimigos. Nao era mée de Caim e
Abel” (HATOUM, 2000: 228).

Nas duas obras, a Biblia poderia ser tomada como um hipotexto, ou seja,
um texto anterior do qual deriva um texto posterior, ou hipertexto. Esses dois
conceitos integram um outro tipo de transtextualidade descrito por Genette: a

hipertextualidade. Como esclarece Stam:

A “hipertextualidade” se refere a relagdo entre um texto, que Genette chama de
“hipertexto”, com um texto anterior ou “hipotexto”, que o primeiro transforma,
modifica, elabora ou estende. Na literatura, os hipotextos de Eneida incluem A
Odisséia e A lliada, enquanto os hipotextos de Ulysses, de Joyce, incluem A
Odisséia e Hamlet. Tanto a Eneida e Ulysses sdo elaboragdes hipertextuais de um
mesmo hipotexto — A Odisséia. (STAM, 2006: 33)

Desse modo, pode-se pensar que Dois Irmaos seria um hipertexto, tanto da
Biblia, quanto da obra Esal e Jacd. Em entrevista ao Caderno Globo 11, o autor
Milton Hatoum assume essa conexdo com o romance de Machado, na seguinte
afirmacdo acerca da génese de Dois Irm&os: “Eu queria escrever um romance que
estava mais ou menos armado na minha cabeca, era uma questdo latente, desde a
leitura de Esau e Jaco, de Machado de Assis” (CADERNO, 2017: 14). Em trecho
posterior da mesma entrevista, ao falar sobre o processo de criacdo dos
personagens do romance, o autor revela a ampla gama de dialogos intertextuais

presentes em sua obra:

Muita coisa veio das leituras canbnicas, dos textos sagrados, que sdo para mim
textos literarios; dos romances, alguns do século X1X; de alguns mitos amerindios,
que tém historias de gémeos rivais; para algumas tribos é uma espécie de maldi¢éo
ter filhos gémeos. (CADERNO, 2017: 17)

Deixando provisoriamente de lado o conceito de transtextualidade, podemos
estabelecer relagbes de afinidades entre Esal e JacO e Dois Irméos a partir do
diadlogo que ambos os textos ficcionais estabelecem com suas distintas realidades.
Dialogo esse que é caracteristico do género romance. Sob o olhar de Machado de
Assis, a cidade do Rio de Janeiro se descortina. Elementos de ordem social

impregnam sua obra, refletindo no interior da criagdo a realidade exterior vivida
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pelo autor (CANDIDO, 2006). Segundo Candido, “forcas sociais condicionantes
guiam o artista em grau maior ou menor” (CANDIDO, 2006: 34). No caso de
Machado, os fatores externos parecem indissoluvelmente misturados aos

elementos internos da obra.

Machado de Assis, que € considerado por muitos criticos um dos maiores
escritores da lingua portuguesa, viveu e produziu sua literatura em um Rio de
Janeiro que sofria intensas mudancas sociais, politicas e econémicas. O autor, que
nasceu em uma sociedade escravagista, presenciou o abandono de velhos habitos,
testemunhou a abolicdo gradual da escravatura e a metamorfose de um Brasil que
deixava de ser monarquia para conquistar o status de Republica. No final do
século X1X, Machado péde narrar em seus escritos 0s novos costumes importados
da Europa, na época em que o Rio se espelhava em Paris durante a Belle Epoque
tropical. Imerso nesse cenario, 0 autor possuia elementos suficientes para
contrastar passado e presente em suas obras, como explica Alfredo Bosi:

Depois de Alencar, que erigira romanticamente a figura do indio, a tradi¢do

colonial e a pureza dos costumes patriarcais como assunto da sua ficcdo e seu

critério de valor, veio Machado de Assis que teria, realisticamente, penetrado os
meandros da sociedade fluminense, isto é, o presente, ja urbanizado e até certo

ponto modernizado, na medida em que guardava no seu bojo a decomposicao do
sistema escravista e da hegemonia imperial. (BOSI, 2007: 151)

Em Esaul e Jaco, Machado p&e em cena o Rio de Janeiro do final do século
XIX, com seus habitos e costumes. Com o autor, o leitor sobe a pé as ladeiras mal
calcadas do Morro do Castelo, entra no coupé e percorre ruas do Catete e de
Botafogo, frequenta Igrejas e teatros, pega a balsa para atravessar a Baia de
Guanabara no caminho para a serra de Petropolis. Os personagens se movimentam
por uma cidade cujo cotidiano se faz presente em cada linha. O contexto politico,
marcado pela transicdo de regimes, ndo se constitui apenas como pano de fundo
da trama, mas como elemento importante para reforgar a oposicéo entre os irmaos.
Ao localizar os gémeos, idénticos na aparéncia, em polos distintos, Machado faz
uso da ironia para chamar a atencdo sobre o embate entre republicanos e

monarquistas, que ocorria naguele momento.

Ja em Dois Irméos, na histéria narrada pelo autor manauara acerca de uma
familia de imigrantes libaneses que se estabelece na capital do Amazonas, nas

primeiras décadas do século XX, uma Manaus ficcional retrata as transformacdes


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712243/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712243/CA

56

pelas quais a Manaus real passou ao longo de décadas. A literatura de Hatoum
ganha dimensdo histérica na medida em que o autor mistura em sua narrativa
elementos factuais, vividos por ele, a fatos (anteriores a sua vida) ancorados em
um apurado trabalho de pesquisa. Além de pintar o retrato de uma cidade com
suas belezas naturais e cores locais, Milton Hatoum também descreve a
decadéncia de um lugar que viveu seu apogeu durante o ciclo da borracha (entre
0s anos 1880 e 1912) e testemunhou seu empobrecimento, a partir da perda do
monopolio dessa producdo para a Asia. Em seu periodo &ureo, a cidade refletia
sua riqueza em edificios suntuosos como o Teatro Amazonas, reflexo do espirito
da sociedade burguesa da Belle Epoque. Naquele tempo de bonanca, Manaus
dispunha de um sistema de esgoto (que nem o Rio de Janeiro, nem S&o Paulo
possuiam) e atraia pessoas de diversos lugares do pais e do mundo, como descreve
a antropodloga Ana Maria Daou:
Em geral, chegavam homens, jovens e solteiros para 0s quais 0 casamento
significou sua insercdo definitiva na cidade animada pela crescente exportacdo de
borracha. Os mais qualificados se estabeleciam na cidade como médicos,
advogados, funcionarios publicos, professores ou intermediarios no comércio junto
as grandes firmas e companhias de navegacdo, enquanto os trabalhadores pobres,

arregimentados sobretudo no Ceara, Maranhdo e Piaui, passavam pela capital, de
onde iam para os seringais. (DAOU, 2017: 38)

Com o fim do ciclo da borracha, Manaus passou a receber os trabalhadores
dos seringais, que chegavam, muitas vezes, doentes, para se estabelecerem na
cidade, redesenhando a geografia do lugar (DAOU, 2017). Na descricdo do
narrador de Dois Irmaos, Nael, o filho da empregada da casa (a india Domingas),
um cendrio distante da exuberancia da Amazoénia aparece em meio as moradias
improvisadas da populacao pobre:

Aos domingos, quando Zana me pedia para comprar mitdos de boi no porto da

Catraia, eu folgava um pouco, passeava ao léu pela cidade, atravessava as pontes

metalicas, perambulava nas éareas margeadas por igarapés, os bairros que se

expandiam aquela época, cercando o centro de Manaus. Via um outro mundo
naqueles recantos, a cidade que ndo vemos, ou nao queremos ver. Um mundo
escondido, ocultado, cheio de seres que improvisavam tudo para sobreviver, alguns

vegetando, feito a cachorrada esquélida que rondava os pilares das palafitas.
(HATOUM, 2000: 81)

A Manaus descrita por Milton Hatoum tambeém ecoa os acontecimentos da
histéria do pais. Ao falar da influéncia dos imigrantes na cidade, Hatoum esta
falando também do processo migratério vivido por diversas regides brasileiras. Os

efeitos da Segunda Guerra, sofridos no Brasil, aparecem em descri¢des acerca do
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racionamento de alimentos e de energia vivido pelos personagens de Dois Irmaos:
“Fora assim durante os anos da Guerra: Manaus as escuras, seus moradores
acotovelando-se diante dos agougues e empdorios, disputando um naco de carne,
um pacote de arroz, feijdo, sal ou café” (HATOUM, 2000: 22). Os ideais de
progresso, que assolaram o pais durante os anos de 1950, também chegam a
capital do Amazonas, um lugar que, ao ser comparado com Séo Paulo, é descrito
como “fim de mundo” (HATOUM, 2000: 43). Como destaca Pellegrini, “(...) sao
dois brasis que se defrontam — 0 mormaco e o atraso do norte, o frio e o progresso
do sul” (PELLEGRINI, 2004: 131). Fatos historicos determinam o curso dos
acontecimentos e os destinos dos personagens. Em uma passagem do livro, a
truculéncia da ditadura militar resulta na morte do personagem Antenor Laval,
professor de francés e amigo de Omar, que foi ferido em praca publica durante
confronto com soldados do regime. Na série televisiva, 0 uso de imagens de

arquivo ajuda a ressaltar o elo da obra de Hatoum com a realidade do pais.

3.4.

Do livro para a série

Escrever, pois, é sempre reescrever,
ndo difere de citar. A citacdo,
gracas a confusdo metonimica a que
preside, € leitura e escrita, une o ato
de leitura ao da escrita.

Antoine Compagnon

Para que ndo se tenha dividas quanto ao modo de olhar para a obra
televisiva, o titulo adverte: Dois Irmdos — a partir da obra de Milton Hatoum.
Fica, entdo, livre a autora de qualquer julgamento critico construido a partir de

termos como “trai¢do”, “deformacao”, “profanacao”, que, segundo Stam (2006),

ainda sdo comuns nos discursos acerca das adaptacdes literarias.

Nas primeiras imagens da obra televisiva, o dialogo intertextual se faz
presente na narrativa e da o tom dramatico a trama que sera apresentada em
seguida. Na cena, teclas de uma antiga maquina de escrever registram no papel
palavras do poeta Carlos Drummond de Andrade. Enquanto os versos do poema
Liquidacao aparecem na superficie branca do papel, ouvem-se os ruidos da agéo e

a voz do narrador da trama (Irandhir Santos) que declama:
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A casa foi vendida com todas as lembrancas

todos os moveis todos os pesadelos

todos os pecados cometidos ou em vias de cometer
a casa foi vendida com seu bater de portas

com seu vento encanado sua vista para 0 mundo

Durante a narracdo do poema também surgem na tela imagens da casa da
familia, sem moveis, abandonada, e de Zana (vivida, em sua fase madura, pela
atriz Eliane Giardini), ja velha e louca, dentro do seu quarto, em estado de
sofrimento. As primeiras cenas da série antecipam o drama (que sera contado em
10 episodios) sobre uma familia tragada pelo 6dio entre os dois gémeos. Esse
trecho inicial da minissérie foi uma alteracdo feita pelo diretor Luiz Fernando
Carvalho no roteiro da autora Maria Camargo, que previu outro inicio para a série:
a histéria comecaria por uma cena em que a rivalidade entre os gémeos é
apresentada aos espectadores durante um banho de rio em que os irmdos, ainda
criancas, disputam o colo da mae, vivida, nessa fase da trama, pela atriz Juliana

Paes. Na versao final da série, a cena foi empurrada para um momento posterior.

No livro de Hatoum a interagdo com o texto de Drummond se da em forma
de epigrafe que, segundo Gérard Genette, seria “uma borda da obra, geralmente
mais perto do texto, portanto depois da dedicatoria, se houver uma” (GENETTE,
2009: 131). Nesse caso especifico, 0 poema se apresenta ao leitor como uma
entrada na obra, uma citagdo, um “corpo estranho” (COMPAGNON, 1996: 37)
que ajuda a introduzir a tematica tratada no romance. Ja na versdo televisiva, 0s
versos de Drummond abrem a série e se encontram integrados ao corpo da obra,
em uma espécie de prologo que mistura, indistintamente, as palavras do poeta

com as do autor do romance adaptado.

Do ponto de vista da imagem, esses momentos iniciais de Dois Irméos
dialogam com o universo literario, na medida em que traduzem visualmente o ato
da escrita, trazendo a cena palavras sendo impressas no papel. Essa composicéao
cénica afirma a origem da obra adaptada, mostrando o universo literario

expandido na tela da televisao.

No trabalho de transposicao de linguagem do romance, ndo vemos em cena

apenas elementos presentes no livro de Milton Hatoum, mas também referéncias
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tiradas de outras obras, literarias ou ndo. A natureza da linguagem audiovisual
empurra a autora para a constru¢do de uma narrativa em didlogo com outras, pois
o esforgo de tornar viavel a encenagdo exige defini¢cbes no roteiro que nem sempre
estdo indicadas no texto literario de origem. Que opc¢bes faz a autora da série
televisiva diante de uma passagem do romance em que um grupo de criancas se
redne para assistir a um filme? No livro de Hatoum, o filme é descrito apenas
como “cenas em preto e branco” (HATOUM, 2000: 27), sem maiores definicoes.
As sessbes de cinema, que ocorriam na casa de uma vizinha da familia dos

gémeos, mobilizavam as criancas do bairro:

As criangas da rua se alinhavam para passar a tarde na casa dos Reinoso, onde se
aguardava a chegada de um cinematégrafo ambulante. No Gltimo sébado de cada
més, Estelita avisava as mées da vizinhanga que haveria uma sesséo de cinema em
sua casa. Era um acontecimento e tanto. As criangas almogavam cedo, vestiam a
melhor roupa, se perfumavam e saiam de casa sonhando com as imagens que
veriam na parede branca do pordo da casa de Estelita. (HATOUM, 2000: 25)

Ao traduzir cenicamente a passagem da sessao de cinema descrita no livro, a
autora da série opta por tornar visivel aos espectadores o filme assistido pelas
criancas. Assim, ela insere em sua narrativa uma obra cinematogréfica, cujo titulo
aparece na cena que antecede a da sessao de cinema, quando um cartaz, fixado na
bicicleta do tal “cinematografo ambulante”, anuncia: Charles Chaplin em O
Garoto. Em outra sequéncia da série, ja durante a sessdo de cinema na casa dos
Reinoso, as travessuras do vagabundo que adota uma crianga podem ser vistas na
tela, na maioria das vezes, como pano de fundo da a¢do principal. No romance, o
escritor Milton Hatoum descreve a exibicdo do filme sem a especificacdo da obra
televisiva: “da escuridao surgiram cenas em preto e branco ¢ o ruido monétono do
projetor aumentava o siléncio da tarde” (HATOUM, 2000: 27). Na obra
audiovisual, coube ao diretor Luiz Fernando Carvalho a escolha do filme O
Garoto para ocupar o lugar das “cenas em preto e branco”. Assim, a presenca da
obra de Charles Chaplin expande as referéncias contidas no romance de origem,
mostrando a poténcia do dialogo intertextual na criacdo de uma linguagem movida
por imagens e sons. Como pontua Stam, 0s recursos do cinema (e os da televisao)
facilitam a orquestracéo de diferentes “formas de escrita”: “Se o cliché sugere que
‘Uuma imagem vale por mil palavras’, quantas vezes mais valem as caracteristicas
centenas de planos (cada um deles formado por centenas, se ndo milhares, de

imagens) em sua simultanea interagdo com o som fonético, os ruidos, os materiais
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escritos e a musica?” (STAM, 2013: 26 - 27). Todos esses elementos
heterogéneos, que enchem a tela e invadem os sentidos, constituem o material

expressivo por meio do qual a linguagem audiovisual se realiza.

A escolha do filme em questdo também agrega sentido a adaptacdo literaria.
O humor de Chaplin d& o tom a cena, enchendo o pordo da casa dos Reinoso de
risos e funcionando como contraponto ao drama que sera mostrado em seguida. E
durante a sessdo improvisada de cinema que se da a grande cisdo entre 0s gémeos
Omar e Yaqub (vividos, nessa fase, pelos atores Enrico Rocha e Lorenzo Rocha,
respectivamente). Pois é nesse ponto da narrativa que Omar, ao flagrar Yaqub
beijando a moga por quem ele se interessa, fere o rosto do irmao com um pedaco
de vidro, deixando-lhe uma cicatriz, marca perene da desuniao entre 0os gémeos. A
longa cena da série, que funciona como gancho de suspense no primeiro episodio,

é descrita de forma sucinta por Milton Hatoum:

A magia do pordo escuro demorou uns vinte minutos. Uma pane no gerador apagou
as imagens, alguém abriu uma janela e a plateia viu os labios de Livia grudados no
rosto de Yakub. Depois o barulho de cadeiras atiradas no chao e o estouro de uma
garrafa estilhacada, e a estocada certeira, rapida e furiosa do Cacula. (HATOUM,
2000: 28)

Na transposicdo para a cena, cada elemento presente ajuda a criar a
ambiéncia tragica daquela briga que conta “a historia da cicatriz no rosto de
Yakub” (HATOUM, 2000: 25). No porao cenografico, com seus lustres e objetos
de arte, a cabeca de uma boneca de louca, que mexe os olhos ao ruido de uma
corda, parece vigiar cada movimento de Omar, cuja furia cresce a medida que ele
observa Livia (na pele da atriz Monique Bourscheid) em um jogo amoroso com o
irm&o, brincando de hipnotiza-lo, durante a exibicdo do filme. As gargalhadas das
criangas, que se fundem a uma trilha sonora marcada por sons de violinos,
contribuem para acentuar a dramaticidade da cena, que também é realcada pelo
jogo de sombras resultante do reflexo das imagens projetadas nos corpos dos

personagens.

Em outro momento da série, passagens inexistentes no livro séo criadas pela
autora para reforcar as diferencas entre os gémeos no ambiente da escola. Omar e
Yaqub (ambos vividos, na fase da juventude, pelo ator Matheus Abreu) tém
caracteristicas bem diversas. Omar € impetuoso, bom vivant, irreverente, enquanto

Yaqub € estudioso, certinho, compenetrado. Para isso, Camargo opta por
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desenvolver cenas de leituras de poemas em sala de aula. Na sala de Omar, o
jovem ridiculariza o poema Mudo e quedo, de Castro Alves, fazendo galhofa
durante sua leitura. Ja na de Yakub, o clima é bastante diverso, pois ele valoriza
cada palavra do poema O Baile na Flor, também de autoria de Castro Alves.
Como prescindir da escolha de poemas especificos para a criacdo de tais
sequéncias? Em nota, presente no roteiro da série, a autora esclarece as opgoes

feitas para a construcéo das cenas em questao:

Que autor poderia ter sido trabalhado numa escola manauara, naquela época?
Dentre tantos poemas de Castro Alves, quais teriam afinidade, ainda que discreta
com a histéria? E mais: que poemas poderiam revelar melhor a personalidade de
um e de outro gémeo? (CAMARGO, 2017: 95)

Em outro trecho da série, é a vez da escrita febril de Arthur Rimbaud, poeta
francés do século XIX, entrar em cena. Na voz do professor de francés Antenor
Laval, as palavras do poema A eternidade ganham vida na tela: “De novo me
invade. Quem? — A Eternidade. E o mar que se vai como o sol que cai. Alma
sentinela, ensina-me o jogo da noite que gela e do dia em fogo (...)” (CAMARGO,
2017: 191). Na construcdo do Laval da obra televisiva, papel desempenhado pelo
ator Michel Melamed, a autora aciona seu repertorio poético para escolher um
poema que possa traduzir o espirito desse professor poeta, €brio e libertario. No

livro, o mestre Laval é descrito pelo narrador do romance da seguinte forma:

N&o ensinava a gramaética, apenas recitava, baritono, as iluminagdes e as verdes
neves de seu adorado simbolista francés. Quem entendia essas imagens
fulgurantes? Todos eram atraidos pelo encanto da voz, e alguém, num &timo,
apreendia algo, sentia uma fulguracéo, desnorteava-se. (HATOUM, 2000: 35)

Com “verdes neves de seu adorado simbolista francés” Hatoum fornece
pistas necessarias para que a autora da adaptacdo aposte no nome de Rimbaud
para compor uma cena em que o professor declama versos do poeta para uma
turma de criangas, em éxtase, da qual o menino Nael (vivido, nessa fase, pelo ator
Ryan Soares) faz parte. Mas, nota-se, que tais referéncias estdo mais explicitas no
poema O Barco ébrio (“Sonhei com a noite verde em neves infinitas™), que ndo é
a opcéo feita por Camargo. Ao fazer a transposicao de linguagem, a autora dialoga

com o romance sem a obrigacdo de segui-lo fielmente.

O “excéntrico” mestre, que é um dos grandes companheiros de farra, poesia
e militancia politica do gémeo Omar (Matheus Abreu / Caud@ Reymond),

protagoniza outras cenas em que a poesia se faz presente. Em um café, rodeado
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por Omar e seus colegas, o professor poeta recorre a versos de Baudelaire para
impressionar uma jovem estudante: “Escuta, diva, a minha prece: és mais bela do
que Vénus sobre o mundo erguida!” (CAMARGO, 2017: 141). No livro, a
passagem € assim descrita por Hatoum: “Depois da ‘aula’, na calcada do Café
Mocambo, ele fazia loas a Diana, a deusa de bronze, beleza esbelta da praca das
Acécias. Os elogios passavam da deusa a uma moga fardada, toda ela india,
acobreada, assanhada de desejo;” (HATOUM, 2000: 36)

Depois de Baudelaire, é a vez de Rimbaud entrar na cena, por meio de uma
de suas frases famosas: “Farsa, farsa continua! Minha inocéncia me faria chorar!
A vida é a farsa que todos tém que representar!” (CAMARGO, 2017: 141). A
insercdo dos poemas nas cenas se coloca como condicdo necessaria para a
realizacdo das acOes descritas no romance. Mais uma vez, a narrativa audiovisual
aciona outras obras para se apresentar na tela. Como traduzir cenicamente esse
personagem descrito por Hatoum como ‘“recitador de simbolistas” (HATOUM,

2000:35) sem convocar 0s poetas em jogo?

Ao longo dos dez episddios da série, diversos enunciados, muitas vezes nem
citados no romance, sdo convidados a participar da narrativa, mostrando o carater
dialégico das criacbes artisticas, em que todo texto (tomado aqui no sentido
amplo) se constitui em um intertexto, uma vez que carrega consigo outras
escrituras. Nesse sentido, “o conceito de intertexto leva em considera¢do a
sociabilidade da escritura literaria, cuja individualidade se realizaria até certo
ponto no cruzamento particular de escrituras prévias” (NITRINI, 2015: 165). Em
se tratando de uma narrativa dramatica, cuja linguagem se estrutura na juncao de
elementos auditivos e visuais, esse dialogo intertextual parece se acentuar ainda
mais. Basta pensar na funcdo da musica dentro de uma obra de teledramaturgia
para dimensionar a necessidade que o produto audiovisual possui de inserir, em

seu tecido, retalhos de outras criagdes.

O diélogo intertextual com outras obras permeia a adaptacédo televisiva em
diferentes momentos. A série Dois Irmdos também acolhe em sua narrativa
imagens de arquivo, que se misturam as cenas da obra. Registros de movimentos
de carros nas avenidas da cidade de Sdo Paulo servem para marcar 0s anos 1950,
periodo em que a capital paulista representava os ideais de progresso em voga no

pais. Sdo imagens que traduzem as palavras do narrador da série: “a euforia, que
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vinha de um Brasil tdo distante, chegava a Manaus como um sopro amornado. E o
futuro, ou a ideia de um futuro promissor, dissolvia-se no mormago amazonico”
(CAMARGO, 2017: 192). Nesse ponto da historia, Omar (Caud Reymond) é
mandado pela familia para viver em Sdo Paulo, perto do irmdo Yakub (também
vivido por Caud Reymond), o engenheiro da familia, casado com Livia (Barbara
Evans), personagem que, durante a infancia, provocou o ataque de ciumes que
resultou na cicatriz no rosto de Yakub. No mesmo episddio, imagens de 1961, da
posse do presidente Jodo Goulart (que ndo conseguiu terminar o mandado devido
ao golpe militar), misturadas a registros de radio anunciando o bicampeonato do
pais (1962), ajudam a desenhar um contexto histérico da trama, servindo como
pistas para a localizacdo cronoldgica em uma narrativa que embaralha
temporalidades. O uso de imagens de arquivo ajuda a traduzir visualmente as
ideias propostas pelo romance de origem:
Mesmo antes da primorosa pesquisa que levou a inser¢do de imagens de arquivo na
edicdo final da série e ampliou assim a sua dimensao histérica, ja havia a percepcdo
de que o drama da familia deveria se estender para além das quatro paredes do
sobrado. A intensdo estd no livro e, a isso, a adaptagdo deveria ser fiel: a tragédia

de uma familia como reflexo da tragédia de uma cidade, de um pais, de um projeto
de modernidade. (CAMARGO, 2017: 310)

Mas a importancia do arquivo na série parece se evidenciar ainda mais
durante as cenas que retratam uma Manaus invadida pelas forcas do regime
militar. Em clima de guerra, a cidade se vé acuada diante dos soldados e seus
tanques que, depois do Al-5, desenham o que o narrador da série (desempenhado
pelo ator Irandhir Santos) define como “tempos de medo” (CAMARGO, 2017:
236). Ao som de Pra ndo dizer que ndo falei das flores (Geraldo Vandré, 1968),
diferentes tipos de registros de arquivo aparecem na tela, entremeados as cenas da
trama. Nessa mistura entre real e ficcional, pode-se reconhecer, por exemplo, a
vinheta do programa de radio Rep6rter Esso e a capa do Jornal Ultima Hora com
a manchete: “ATO-5: O OBJETIVO E MANTER REVOLUCAO”. A imagem do
jornal aparece em efeito de fusdo com o rosto abatido do mestre Antenor Laval,
momentos antes de ele ser metralhado por soldados. A musica de Vandré,
atravessada por sons de rajadas de metralhadoras e outros ruidos, ilustra bem as
cenas de protestos de estudantes, tanto os reais, quanto os ficcionais, que se
embaralham numa mistura de tempos e texturas. No lado ficcional, um ato de

resisténcia em frente ao colégio de Omar é liderado por Laval e tem 0 gémeo entre
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0s participantes. De bragos dados, os estudantes manauaras enfrentam o0s
soldados, ao som de um grande coro de “é preciso resistir”’, enquanto imagens de
arquivo mostram a resisténcia real. O hino Nacional (mais uma obra inserida) é
cantado com vigor e furia pelos jovens que se colocam diante dos soldados e seus

cavalos.

Entre os registros de arquivo, um em especial chama a atencdo: a imagem de
uma passeata “real”, em que estudantes carregam uma faixa onde se 1€ “Professor
Laval com estudantes”. Recursos de computacao grafica parecem ter sido
mobilizados para promover essa mistura entre realidade e ficgdo, na tentativa de
imprimir veracidade a narrativa cénica. A sequéncia dramatica, cujo apice se da
no momento em que Laval € alvejado, ancora sua forca na realidade impressa em
rudimentares imagens em preto e branco e em sonoridades roubadas de outros

contextos.

Na edicdo da série, 0 arquivo empresta dramaticidade a narrativa ficcional
por meio de sua forma espontdnea de expressdo, legitimando a situagdo
dramatdrgica vivida pelos personagens da trama. Seu efeito de verdade €
construido a partir da composicdo de imagens improvisadas, que se destacam do
conjunto de sequéncias ensaiadas e em alta definicdo. Assim, 0 arquivo atravessa
a narrativa televisiva para reforcar o elo entre realidade e ficcdo presente na
histéria de Hatoum. Esse efeito ocorre também com registros fotogréaficos
amadores que, a medida que se afastam do universo estético, conquistam uma

aura de autenticidade, como observa Figueiredo:

Numa sociedade marcada pela incessante exposicao as imagens, a foto que choca é
a que parece espontanea, registro de um instante real e, por isso mesmo, é também
a foto que vende. Em meio ao ceticismo epistemoldgico vigente, aquilo que mais
se aproximaria do real, ou do que leva a chancela do real, como tudo que é
raridade, passa a ser extremamente valorizado. (FIGUEIREDO, 2010: 77)

Ao percorrer a série em busca de dialogos com outras criacGes, percebe-se
que uma obra audiovisual, nascida de uma relagdo com a literatura, acaba por
ampliar ainda mais seu jogo intertextual, na medida em que necessita de outras
obras para construir uma linguagem dramaturgica ditada pela palavra viva dos
personagens e suas acdes. E as inspiracbes da autora e do diretor, nem sempre
reconheciveis nas cenas, também comparecem na narrativa, muitas vezes de

forma diluida como a paisagem esfumacada pela neblina no Rio Negro, onde
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Halim (vivido, nessa fase, por Anténio Fagundes) rememora sua histéria. Alias,
segundo a autora da série, a op¢do de colocar Halim narrando fatos de sua vida
para Nael de dentro de um barco nasce de uma inspiracdo provocada pelo
romance inglés Heart of Darkness (1902), de Joseph Conrad, cuja narrativa se da

em um navio ancorado no rio.

3.5.

Da série para o roteiro/livro

O roteiro, para mim, é um instrumento de
trabalho para uma série de individuos. O que
o roteirista faz é a crisalida, porque quem vai
voar é o filme.

Doc Comparato

Oito meses depois da exibicdo da minissérie televisiva, chega as livrarias o
roteiro/livro da série Dois Irmaos, da autora Maria Camargo. O texto, criado como
instrumento de criacdo de um produto audiovisual (direcionado para o restrito
publico formado por profissionais envolvidos na elaboracdo da minissérie), ganha
novos contornos ao habitar as prateleiras das livrarias. Nesse novo suporte, a obra
assume o aspecto de livro, uma vez que € composto por todos os aparatos que
integram as publicacfes literérias, tais como: capa, titulo, prefacio, dedicatoria,
notas de rodapés, ilustracBes, entre outros elementos. Cabe aqui lembrarmos o
conceito de paratexto, cunhado pelo teérico Gérard Genette: uma espécie de borda
do texto que se encontra “entre o dentro e o fora, sem limite rigoroso, nem para o
interior (0 texto) nem para o exterior (0 discurso do mundo sobre o texto)”
(GENETTE, 2009: 10). Vale também lembrar a referéncia que Compagnon faz ao
papel da perigrafia, “zona intermedidria entre o fora do texto e o texto”
(COMPAGNON, 1996:105), que, para o teérico, funciona como uma espécie de

entrada na leitura por meio de seus arredores.

Recuperando a nogdo de perigrafia de Compagnon, Genette classifica o
paratexto em duas categorias, que sdo relacionadas & nogdo de lugar: peritexto e
epitexto. Assim, seriam considerados elementos de peritexto aqueles situados em
torno do texto, mas inseridos na publicacdo (titulo, prefacio, dedicatéria, entre
outros) e de epitexto os localizados fora do volume, em outro suporte midiatico

(as entrevistas seriam um bom exemplo) ou no campo da comunicagéo privada.
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No roteiro de Dois Irméos, os elementos paratextuais (especialmente os de
peritexto) ganham importancia, na medida em que, além de influenciarem na
recepcdo do texto, acabam também por justificar a existéncia desse tipo de
publicacdo. Como enfatiza Genette, esses elementos periféricos se constituem em
uma estratégia para “(...) uma melhor acolhida do texto e de uma leitura mais
pertinente” (GENETTE, 2009: 10). Desde a capa, uma proposta se apresenta ao
leitor: a de desvendar os bastidores do processo de escrita de um produto
audiovisual. O projeto grafico, que embala o livro, ja induz aos meandros desse
trabalho de escrita, uma vez que a prépria ilustracdo, com trechos da obra de
Hatoum marcados por tracos produzidos pela autora em seu percurso de leitura,
imprime a ideia de uma certa “sujeira” propria do empreendimento do ato de ler.
O titulo e seu subtitulo (Dois Irmdos — roteiro da série), 0 nome da autora (em
evidéncia maior que o do escritor do romance), a informacdo acerca da presenca
de comentérios (edicdo comentada) também constituem elementos de peritexto
que afirmam as especificidades desse tipo de publicacdo, conduzindo o leitor para
a ambiéncia do universo do roteiro. Imagens de fichas, usadas pela autora em seu
trabalho de separacdo das cenas do romance, que aparecem nas paginas finais da
publicacdo, representam mensagens paratextuais que remetem ao carater artesanal
da escrita. Com o intuito de compreender a cronologia dos acontecimentos do
livro, Maria Camargo fez uso de 565 fichas (que foram penduradas em um varal
improvisado dentro de seu escritorio) em que descreve as agdes dos personagens,
separadamente. Diante de uma narrativa em que as temporalidades se misturam,
era preciso entender a correlacdo entre os fatos, ordené-los no tempo, para depois

embaralha-los novamente, ao longo do processo de adaptacao.

No roteiro de Dois Irméaos, além das descri¢bes das cenas, dos didlogos e
acOes dos personagens, cada elemento situado no entorno do texto principal serve
como guia de leitura para uma obra que, embora seja lida por meio da sequéncia
de palavras no papel, propde um exercicio de imaginagdo bastante diverso daquele
acionado pelos romances. Diferentemente de uma obra autdnoma, cujo sentido se
extrai dela mesma, o roteiro tem sua escrita atrelada a construcdo de outra obra,
que pertence ao universo da encenagdo, em que atores corporificam 0s
personagens que vivem seus conflitos por meio de acdes e didlogos. O roteirista

de cinema e de televisdo George Moura afirma esse carater transitorio do roteiro,
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cuja escrita relne arte e técnica com o objetivo de construir uma linguagem
audiovisual:
Eu acho que o roteiro é um amontoado de palavras que precisam apontar em
alguma diregdo. Tenho a crenca de que o roteiro ndo é uma obra em si mesma, mas

uma passagem. E esse amontoado de palavras, ordenadas por meio de cenas,
precisa fazer sentido. (PARAIZO, 2015: 164)

Todo roteiro deve, portanto, ser capaz de traduzir a proposta de encenagéo
do autor, para que os profissionais envolvidos na criacdo e producédo daquela obra
audiovisual possam desenvolver seus trabalhos. Curiosamente, o roteiro faz uso
da palavra para levar toda a equipe envolvida no processo de criagdo da obra
audiovisual ao universo das imagens, cujos recursos constroem uma linguagem
que extrapola a superficie plana do papel. Como define o roteirista Braulio
Mantovani, “o roteiro é o filme no papel. E a descri¢io das imagens, das agdes e
das falas dos personagens em um texto” (PARAIZO, 2015: 25). No instante em
que esse texto provisorio (criado para dar vida a um produto de outra natureza)
migra para o suporte livro, sua fungéo se transforma. Como esclarece Figueiredo,
nesse retorno ao universo tétil do papel, o roteiro, que carrega a efemeridade como
marca, ganha outro estatuto, conquistando a permanéncia tipica das obras
literdrias (FIGUEIREDO, 2010). Do mesmo modo que o livro, o roteiro se vé
aprisionado a forma linear da escrita literaria. O desafio do roteirista é transmitir,
por meio do texto, uma narrativa essencialmente imagética, que pertence a um
meio capaz de subverter a linearidade temporal (trazendo a cena a simultaneidade)
e de alterar nocdes espaciais, como destaca Pellegrini acerca do cinema:

A espacializacdo do elemento temporal operada pelo cinema (que é como

conseguimos ver o tempo fluir) vai produzir profundas alteracdes nas formas de

perceber o espaco e de representa-lo. Em primeiro lugar, ele perde seu carater

estatico, passa a ser dinamico, fluido e ilimitado, heterogeneamente construido e

descontinuo, como o tempo que agora o conduz. Seu principal elemento também

passa a ser a simultaneidade; a distancia pode ser abolida, e os mais diferentes e

longinquos  lugares aparecem postos em contiguidade. Trata-se da

bidimensionalidade, nova categoria usada na representacdo do mundo, tornada
possivel pelos recursos da montagem. (PELLEGRINI, 2003: 24)

E na montagem do cinema, ou na edi¢ao da televisdo, que esse texto, criado
como instrumento de trabalho, se realiza. O roteiro deve ser claro o suficiente para
acionar a imaginacgédo da extensa equipe envolvida no processo de criagdo da obra
audiovisual. Sdo inimeras as interferéncias que ele sofre até se tornar uma obra

pronta para ser exibida, ja que o carater coletivo desse tipo de producdo envolve
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profissionais de diferentes areas, que traduzem as ideias geradas na cabeca do
roteirista. Como esclarece o roteirista Jorge Furtado, “(...) cada pessoa da equipe
1€ o roteiro pensando na sua propria atuacdo” (PARAIZO, 2015: 266). Nessa
espéecie de leitura em abismo, o roteiro ganha contribuicdes que se somam a
imaginacéo criativa do autor. E quando o produto audiovisual se materializa, esse
texto se torna invisivel, ja que cumpriu sua missdo de tracar os caminhos para a

criagédo da narrativa.

Como forma de recuperar a visibilidade desse tipo de texto, levando-o a
apreciagdo do publico ndo especializado, a autora do roteiro de Dois Irm&os
tornou sua publicacdo mais atraente, com a inclusdo de comentarios e imagens
que fornecem elementos adicionais sobre seu processo de adaptacdo. Como
destaca Figueiredo (2010), muitos profissionais do audiovisual defendem o
argumento de que o roteiro se constitui em um género narrativo com
potencialidade para atrair até mesmo o leitor comum. Nesse sentido, as mensagens
paratextuais ajudam a criar brechas para que esse leitor possa transitar pelos
bastidores da escrita televisiva. Assim, nas franjas do texto principal, um mosaico
de enunciados se apresenta como camadas extras de entendimento. As palavras da
autora (escritas para o prefacio da obra), acerca das “liberdades” da adaptacdo e
da inclusdo das notas para o mergulho nos bastidores da criacdo, afirmam a
importancia dessas mensagens paratextuais na constituicio de um roteiro

publicado em forma de livro:
E possivel reinventar sem trair? Trair sem corromper? N&o existem receitas,
férmulas ou mapas confiaveis para atravessar um rio como esse. Por isso a
publicacdo desta versdo comentada e ilustrada. Nela, além do roteiro na integra,
notas chamam a atencdo para o processo de recriacdo da literatura para televisao.
Outras apontam para as diferencas entre roteiro e a série finalizada pois, a despeito

da autoria do roteirista, a construcdo de uma obra audiovisual ¢ sempre plural,
coletiva. E essa a sua natureza. (CAMARGO, 2017: 5)

E como se a autora dissesse: “ao ler esse roteiro, preste atengdo aos pés das
paginas, pois eles contém os caminhos percorridos, 0 modo como cheguei até
aqui”. O prefacio (juntamente com a orelha do roteirista Braulio Mantovani)
tambeém justifica a edicdo dessa obra, mostrando que as informag6es impressas ali
desvendam segredos que permaneceriam escondidos, caso a publicagdo néo
ocorresse. A primeira nota do roteiro se refere a cena de abertura da série: a da

disputa que os irmdos gémeos, ainda criangas, travam pelo colo da mée, durante
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um banho de rio com a familia. Como foi mencionado anteriormente, na obra
finalizada essa passagem foi deslocada pelo diretor Luiz Fernando Carvalho, que
criou um novo comeco para a série. Na nota que se segue, a autora torna clara sua
intencdo por detrds da cena, ao explicar suas op¢Oes diante da necessidade de

construir, logo de inicio, 0 ambiente em que a minissérie se situa:

[NOTA CENA 1] Os primeiros minutos de contato do espectador com a historia
apontam para onde, e como, ela vai se desenrolar. Neste caso, a busca foi por um
momento emblematico da vida em familia, em que o drama e o lirismo que
permeiam a série ja estivessem presentes. A construcdo da cena levou em conta
também a importancia que o cenario e a natureza tém na vida dos personagens —
elementos que precisavam fazer parte da histéria desde o principio, ndo apenas de
forma ilustrativa, mas também dramatica. Embora ndo esteja no livro, a cena
poderia estar 14 — e vai reaparecer neste e em outros capitulos, sob outras
perspectivas. (CAMARGO, 2017: 14)

Em diversos comentarios, trechos do romance de Hatoum aparecem com 0
intuito de contrastar as diferengas de linguagem, mostrando a necessidade que o
autor de teledramaturgia tem de fazer ajustes, durante seu processo de
transposicdo de um romance para a tela da televisdo. Como afirma a autora, no
prefacio da publicagdo, os comentarios servem para aproximar o leitor desse
campo de criacdo que envolve inGmeras etapas, “(...) pesquisa, conceituacao,
elaboracdo, estruturacdo e revisées” (CAMARGO, 2017: 5), até a exibicdo do
produto na tela. Desse modo, as notas se prestam a esclarecer uma grande gama
de opcdes feitas em nome da recriagdo de uma obra literaria em transito para um

meio com caracteristicas diversas.

As notas também ajudam a desvendar alguns didlogos intertextuais
realizados pela autora com outras obras e escritos de diferentes naturezas. Assim,
por meio desses peritextos, € possivel saber da correspondéncia que a autora
estabelece entre 0s personagens de uma peca teatral de Eugene O Neill (Longa
jornada de uma noite adentro) e os da obra literaria de Hatoum. Na composi¢ao
do personagem Zana, as notas esclarecem as influéncias tiradas de “mitos,
historias biblicas, tragédias classicas e modernas” (CAMARGO, 2017: 322). Até
a inspiracdo provocada por um recorte de jornal, que também entra no jogo da
intertextualidade, é apontada pela autora no pé da pagina. Camargo esclarece que
para compor a cena em que Zana, no cais do porto, de méos dadas com os filhos
gémeos, solta apenas a mao de Yakub, impedindo que Omar embarque para o

Libano junto com o irmdo, tem sua origem em uma noticia de jornal. A acdo
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usada pela roteirista da serie foi inspirada pela histéria (lida anos antes da escrita
do roteiro) de uma mée de trés filhos que, durante a tragédia do tsunami da
Tailandia, se vé obrigada a soltar um filho na correnteza para que os outros dois se

salvem (a crianca que foi solta pela mdo materna acaba sobrevivendo).

Ao tomar a forma de livro, o roteiro ja ndo é mais o mesmo que foi criado
para a realizacao da série televisiva, ja que, nesse percurso, ele se deixa impregnar
pela visualidade presente na linguagem audiovisual. A inclusdo de fotografias
produzidas pela autora (dos bastidores, de cenas, paisagens), na edicdo do livro,
aproxima o leitor da ambiéncia criada pela série. Imagens das chuvas, dos barcos,
de peixes, entre outras, interferem no processo de leitura, ajudando a compor um
universo imagetico da regido retratada. Além desses elementos, registros do
trabalho de adaptacdo da autora (com anotaces diversas), presentes nas paginas
finais da edicdo, mostram procedimentos particulares de estudo e de organizacao
que, certamente, ndo estavam presentes no roteiro usado para elaboracdo da obra
audiovisual. Assim, vestido de elementos paratextuais, o roteiro de Dois Irméos
(em forma de livro) se diferencia daquele texto nu do qual se origina, um texto
usado exclusivamente como instrumento de trabalho e tornado invisivel apds a

finalizag&o da obra audiovisual.

Cabe observar que o roteiro tem como natureza o estado de migracdo, uma
vez que nasce em um meio (impresso) com o intuito de se dirigir a outro (do
audiovisual). Ao habitar o suporte livro, ele retorna ao universo de origem, mas

com as marcas sofridas pelas experiéncias da viagem por outras terras.

3.6.

De volta ao livro: a obra de Hatoum no ambiente digital

A convergéncia representa uma mudan¢a no modo como
encaramos nossa relacdo com a midia.
Henry Jenkins

Na esteira do sucesso da minissérie televisiva, mais uma vez 0 romance
Dois Irm&os se reconfigura, assumindo, dessa vez, a forma de um livro digital,
com links para cenas da obra audiovisual. O e-book integra o Projeto Assista a
esse livro, da TV Globo, que se anuncia com o proposito de estimular o habito de
leitura, como destaca o diretor de comunicacdo da emissora, Sergio Valente, em

entrevista ao portal Globo.com: “Noés queremos incentivar os brasileiros a ler,
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levando as nossas séries mais famosas — e baseadas em livros — de volta para os
livros” (em 17/04/2017). Além de Dois Irm&os, outras trés adaptacdes televisivas
também percorreram esse caminho “de volta para os livros”: Gabriela (de Jorge
Amado) Relacdes Perigosas (de Pierre Choderlos de Laclos) e O Canto da Sereia
(de Nelson Mota).

A comegar pela capa (ou primeira tela do e-book), nota-se que a obra
audiovisual imprime sua marca nessa nova edicdo do romance de Hatoum. Fotos
do ator protagonista da série, Cauda Reymond, entram no lugar da capa original
(feita por Angelo Venosa, a partir de foto, do ano de 1900, do Mercado Municipal
Adolpho Lisboa, de Manaus). As imagens, que se desdobram em duas, cada uma
representando um dos irméaos, dividem a tela ao meio (em um corte horizontal) e
vém acompanhadas dos dizeres: “Romance que inspirou a minissérie da TV
Globo”. Entre as duas fotografias, no centro, estdo o titulo do livro (em letras
garrafais), 0 nome do autor Milton Hatoum e do diretor da obra televisiva, Luiz
Fernando Carvalho. Nos cantos, pode-se identificar ainda o selo da editora
Companhia das Letras e a marca do Projeto Assista a esse livro. Todos esses
elementos paratextuais, que se encontram na borda do texto principal, revelam ao
leitor o carater hibrido dessa obra que mistura linguagem audiovisual e literatura
em um mesmo produto. Os leitores que se deparam pela primeira vez com o texto
de Hatoum, por meio do e-book, terdo suas experiéncias afetadas por essas
imagens que se exibem (na capa) antes mesmo do comeco da leitura. Para
Genette, a chamada franja do texto se constitui em “(...) lugar privilegiado de uma
pragmatica e de uma estratégia, de uma agdo sobre o publico (...)” (GENETTE,
2009: 10). Assim, as mensagens visuais e graficas, presentes na tela inicial do e-
book, abrem uma perspectiva de leitura atrelada a construcdo imageética produzida
pela industria televisiva, alterando os processos individuais de produgdes mentais.
Nesse contexto, até mesmo a aquisi¢do do produto se distingue, ja que, antes de se
deparar com o0 mundo ficcional criado pelo autor, o leitor percorre um caminho
que passa pela compra do e-book em um site de vendas online, pelo trabalho de
baixar um aplicativo de leitura e pela necessidade de estar diante de um

dispositivo (smartphone, tablet ou computador) conectado a internet.

O romance, que em sua nova forma se apresenta acompanhado de

fragmentos da obra televisiva, se desdobra em dois, integrando, ao mesmo tempo,
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0 universo literario e o audiovisual. Do mesmo modo, 0 usuario também se
desdobra, se revezando nos papéis de leitor e de espectador, em uma prética
especifica do ambiente de convergéncia de midia propiciado pela tecnologia
digital. Como explicita Jenkins, “a convergéncia envolve uma transformacéo tanto
na forma de produzir quanto na forma de consumir os meios de comunicagdo”
(JENKINS, 2009:44). Ao acionar os links presentes nessa versdo do romance de
Dois Irméos, o leitor/espectador pode fazer a travessia de uma linguagem para
outra, sem a necessidade de fazer uso de diferentes meios. E nessa travessia, do
texto para a imagem e vice-versa, o didlogo entre o romance de Hatoum e a
adaptacdo televisiva parece se acentuar ainda mais. Ao ter diante da tela saidas
abertas para cenas da minissérie, o leitor percebe mais claramente a interferéncia
da intertextualidade na tessitura do texto. Como observa Nitrini, cada referéncia
intertextual é capaz de abrir novas possibilidades de leitura:
A intertextualidade introduz um novo modo de leitura que solapa a linearidade do
texto. Cada referéncia textual é o lugar que oferece uma alternativa: seguir a leitura
encarando-a como um fragmento qualquer que faz parte da sintagmaética do texto
ou, entdo, voltar ao texto de origem, operando uma espécie de anamnésia, isto é,
uma invocacao voluntaria do passado, em que a referéncia intertextual aparece

como elemento paradigmatico “deslocado” e provindo de uma sintagmatica
esquecida. (NITRINI, 2015: 164)

Mas até que ponto essa interferéncia escancarada da intertextualidade
agrega valor a experiéncia de leitura do romance? Ao seguir os atalhos para a obra
audiovisual, ofertados pelo e-book de Dois Irmaos, o leitor é invadido
bruscamente por imagens que lhe roubam o poder de imaginar: as feicdes dos
personagens, 0s cenarios, cores, cheiros, entre outros elementos descritos pelas
palavras do autor. O mesmo se da com a veiculacdo de trailers de livros, usados
pelas editoras como estratégia para divulgacao de seus titulos:

O audiovisual serve, entdo, de chamariz para o texto, substituindo resenha e

publicidade escritas, como se as palavras impressas fossem insuficientes para atrair

leitores, que necessitariam de estimulos visuais para vencer a dificuldade de criar
mentalmente suas préprias imagens. (FIGUEIREDO, 2010: 44)

No e-book, em analise, a porta de entrada para o universo audiovisual é
evidenciada pela presenca de um icone que aparece logo apds um trecho de texto
em negrito. Diante dessa marca, o leitor se encontra em uma encruzilhada com
dois caminhos claramente demarcados: seguir adiante na sequéncia das palavras

na tela, ignorando a existéncia do video, ou interromper a leitura para assistir a
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demonstracdo cénica das descricdes do autor. Nota-se que, nesse e-book, 0s
fragmentos de cenas escolhidos para compor a obra foram justamente aqueles que
mantiveram correspondéncia direta com o0 romance, traduzindo cenicamente as
palavras de Hatoum. Cabe ressaltar que uma adaptacdo literaria ndo tem qualquer
compromisso em transpor, ao pé da letra, o texto da obra de origem. Da forma
como o conteldo audiovisual se insere no e-book, em pequenas porgdes
destinadas a ilustrar trechos da criacdo literéria, a adaptacdo perde o seu estatuto
de obra autbnoma. Como observa Stam, ao manter uma relacdo de
intertextualidade com a obra de origem, “cada adapta¢do joga uma nova luz no
romance” (STAM, 2006: 34), podendo, para isso, operar mudancas de toda
ordem: adicionar ou subtrair personagens e situacdes do romance adaptado, alterar
a cronologia de eventos, tudo para construir, com liberdade, uma narrativa

composta por imagens e sons.

Na primeira insercdo de video disponibilizada no e-book é possivel perceber
a tentativa de busca pela correlacdo entre escrita e encenacdo. O primeiro icone,
que sinaliza no texto a possibilidade de acesso a um trecho da minissérie, aparece
logo depois da passagem (escrita em negrito) que narra o encontro de Zana com 0
filho Yakub, ainda dentro do avido, em seu regresso do Libano:

Quando viu o bimotor prateado aproximar-se da cabeceira da pista, desceu

correndo, atravessou a sala de desembarque, subornou um funcionario, caminhou

altiva até o avido, subiu a escada e irrompeu na cabine. Levava um buqué de

helicbnias que deixou cair ao abracar o filho ainda livido de pavor, dizendo-lhe,

“Meu querido, meus olhos, minha vida”, chorando, “Por que tanta demora? O que
fizeram contigo?” (HATOUM, 2000: 15-16)

No video, com duracdo de apenas 41 segundos, 0 que se V€ é Zana, dentro
do avido, com um buqué de flores na méo, a procura do filho. O trecho da cena
termina no momento em que a mée vé Yakub sentado na poltrona. Na minissérie,
a cena em destaque é antecedida de outras duas, uma no sagudo do aeroporto e
outra na pista de pouso. A sequéncia, que também conta com a presenca do
personagem do pai, Halim, constr6i um movimento crescente de emogdes,
ancorado na expectativa do casal de reencontrar o filho, depois de cinco anos de
auséncia. Os cortes, que destroem a dramaticidade da cena, podem ser justificados
pelo fato da sequéncia completa ndo corresponder exatamente as informagdes

contidas no texto de origem. A chegada de Yakub a Manaus sofreu alteragdes no
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processo de transposicdo para a tela, como justifica Camargo, em nota presente no
roteiro da série:
[NOTA CENA 10] No livro, Halim vai buscar o filho no Rio de Janeiro e chega
com ele a Manaus (...) Ao colocar Halim em Manaus a espera do gémeo ausente, a
intencéo foi reforgar a soliddo de Yakub e apresentar Halim e Zana juntos, dando
mais peso ao casal. Ficam mais claras também as esperancas e a tensdo em familia.

Além disso, eliminou-se o desembarque de Yakub na Cinelandia — uma sequéncia
onerosa e que atrasaria 0 andamento da histéria. (CAMARGO, 2017: 20)

Diante de cenas alteradas por cortes e afastadas do contexto narrativo da
série, a experiéncia de fruicdo audiovisual se mostra empobrecida e fragmentada.
Do mesmo modo, a leitura, sendo atravessada por uma construcao imageética vinda
de fora, perde sua autonomia frente a presenca de corpos encarnados em lugar do
desenho livre da abstracdo do pensamento. Nem bem se assiste a série, nem bem
se I&é o romance. O material audiovisual, composto por 19 fragmentos de cenas
(com cerca de 40 segundos cada) disponiveis ao longo dos 12 capitulos do livro,
perde sua funcdo dramatlrgica, cumprindo apenas o papel de ilustrar trechos de
texto destacados em negrito.

Se por um lado, o e-book com links parece esvaziar as experiéncias de
fruicdo (tanto da obra literaria quanto da audiovisual), se constituindo como uma
tentativa de exploragdo das potencialidades do contexto de convergéncia
midiatica, por outro lado, esse produto nos parece apropriado para pensarmos as
imbricacGes possiveis entre criacfes distintas e a permeabilidade cada vez mais
acentuada das fronteiras entre aquilo que se convencionou chamar de “original” e

de “copia”.
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4.

A intermidialidade nas composicdes visuais de Dois
Irmaos

4.1.

A versao audiovisual de Dois Irmaos

Nas telas, seja da televisdo ou de quaisquer outros suportes eletronicos
(como smartphones, computadores e tablets) a versdo audiovisual de Dois Irmaos
aparece como resultado de uma mistura de autorias. A obra a que se assiste, sob a
forma de imagens e sons, é a realizacdo cénica do roteiro de Maria Camargo
(criado a partir do romance de Hatoum) com o filtro do olhar do diretor artistico
Luiz Fernando Carvalho, cujo trabalho dialoga com contribuicdes criativas de
uma extensa equipe de profissionais. O que se vé ndo € resultado final de um
circuito organizado de forma vertical (comecando no romance, passando pelo
roteiro e terminando na tela), mas sim uma orquestracdo horizontalizada de
funcBes, meios e saberes que se contaminam entre si. Assim, os profissionais
envolvidos na producdo da série beberam na fonte de Hatoum (e logicamente no
roteiro de Camargo), acrescentando a essa agua outras substancias, que aparecem
articuladas na unidade da obra. A minissérie se constitui, portanto, em um
trabalho composto por multiplas interpretacbes de Dois Irmdos e que, pela
natureza da linguagem que integra, acaba por extrapolar o universo criado pelo
romance, ao incluir, em seu tecido narrativo, outros textos e referéncias

provenientes de diferentes meios.

E funcéo do diretor de uma obra audiovisual materializar o roteiro impresso
no papel, direcionando os esforcos da equipe de criacdo em prol da realizacdo da
obra. Como destaca a autora da minissérie Dois Irmdos, Maria Camargo, no
prefacio do seu roteiro/livro: “(...) ainda que seja a primeira etapa de uma obra
coletiva, um roteiro audiovisual € muito mais do que um ponto de partida. Ele é a
estrutura, 0ssos e musculos da histéria, ja& contém em si o ponto de chegada”
(CAMARGO, 2017: 5). Para Daniel Filho, “cabe ao diretor interpretar os dialogos
e dar cara aos personagens e ao cenario” (FILHO, 2001: 188). Como coordenador

do produto final, o diretor é responsavel por alinhar os trabalhos dos atores,
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cenografos, figurinistas, produtores de arte, iluminadores, técnicos, entre outros
profissionais, em torno do espirito da obra (ALENCAR, 2004).

Embora se reconheca na série em analise a marca autoral do diretor Luiz
Fernando Carvalho, a natureza coletiva da realizacdo de um produto audiovisual
impede que se estabeleca uma separagéo fixa entre as criagfes individuais. Onde
comeca e onde termina o trabalho de Luiz Fernando na composicdo final dos
personagens de Dois Irmdos? Em que medida se da a interferéncia do diretor em
areas como cenografia, figurino e iluminacdo? Mesmo o reduto do texto, pouco
suscetivel a alteraces de fora, pode ser abalado no processo de realizacdo de um
produto televisivo. Como visto anteriormente, 0 comego da série, por exemplo, foi
inteiramente modificado a partir de proposicdes do diretor. As cenas iniciais,
criadas pela autora Maria Camargo, foram deslocadas para um momento
posterior, entrando em seu lugar versos de Drummond (a epigrafe do romance),
acrescidos de textos tirados da obra literéria, que abrem a série na voz do
narrador. Embora as fun¢des de cada profissional envolvido no fazer televisivo
sejam muito bem definidas, as ideias se complementam e, como pecas de um
mosaico, servem a um propdésito maior de formar o desenho da obra. Um bom
figurino sem uma iluminacdo competente ndo consegue alcancar seu brilho, assim
como um texto bem escrito se perde no ar se ndo tiver um intérprete a sua altura.
Do mesmo modo que as funcdes se veem entrelacadas, 0s meios também parecem
se confundir na realizacio de uma obra audiovisual. E possivel separar 0 universo

audiovisual das artes plasticas ou da masica?

Caberia aqui pensarmos o conceito de intermidialidade, que, de forma
geneérica, é utilizado para se referir a questdes acerca do “cruzamento das
fronteiras entre as midias” (RAJEWSKY, 2012: 22) em abordagens criticas de
diversas areas de conhecimento. Assim, tomada em seu sentido mais amplo, a
intermidialidade, como o proprio prefixo da palavra indica, deve ser relacionada a
fendmenos ocorridos entre diferentes meios e pode, por exemplo, ser usada como
categoria critica na analise de um produto cultural como a minissérie em questao.
No entanto, para tornar mais especifico o conceito, evitando imprecisées em seu
uso, a pesquisadora alema Irina O. Rajewsky criou subcategorias para 0 termo.
Assim, “transposi¢do midiatica”, processo ocorrido nas adaptacoes literarias para

a linguagem audiovisual, corresponderia a primeira dessas subcategorias. Como
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define a pesquisadora, “o texto ou o filme ‘originais’ sdo a ‘fonte’ do novo
produto de midia, cuja formacdo é baseada num processo de transformacéao
especifico de midia e obrigatoriamente intermidiatico” (RAJEWSKY, 2012: 24).
A segunda subcategoria de intermidialidade se refere as “combina¢des de midia”
que, no caso desse estudo, poderiam se aplicar a forma como o e-book Dois
Irméos se estrutura, reunindo duas midias, a literaria e a audiovisual, em uma
mesma plataforma. Por fim, a Ultima subcategoria, apontada por Rajewsky, diz
respeito as “referéncias intermidiaticas”, ou seja, quando uma obra abriga em seu
corpo referéncias a criagbes pertencentes a outras midias e que podem aparecer,
por exemplo, sob a forma de citagdes. Como descreve Rajewsky:

(...) em referéncias intermidiaticas o carater intermidiatico reside na propria

referéncia que um produto de midia (como um texto, filme etc.) faz a um produto

individual, um sistema ou subsistema de uma midia diferente, bem como suas
especificidades midiaticas (RAJEWSKY, 2012: 31).

Portanto, diferentemente da subcategoria “combinacdes de midia”, em que
duas ou mais midias aparecem juntas na mesma configuracdo midiatica, as
“referéncias intermidiaticas” sdo usadas para analisar fenomenos em que uma
Unica midia se apresenta em sua materialidade. O segundo capitulo dessa
dissertacdo fez uso da nocdo de intertextualidade para analisar a presenca de
textos, literdrios ou ndo, nas diferentes formas narrativas assumidas por Dois
Irm&os em seu percurso midiatico. A intertextualidade dialoga com o conceito de
“referéncias intermidiaticas”, na medida em que compreende a ideia de “texto” de
forma ampliada, podendo este ser uma expressdo que também se encontra fora do
ambito literario, ou seja, em outra midia. Logo, o didlogo com producdes de
outras midias, que define as “referéncias intermidiaticas”, implica também em

dialogo entre textos, ou seja, intertextual.

Na analise da construgdo imagética da minissérie Dois Irm&os, o conceito de
intermidialidade, em especial 0 de “referéncias intermidiaticas”, pode ser
convocado para o “exercicio do ver profundo” proposto pela pesquisadora Maria
Cristina Ribas, em artigo que ressalta a importancia do olhar na pratica de
observacao das expressoes artisticas. Para Ribas, “(...) ver € trabalho, depende de
onde se olha, de como se olha, de como o que € visto pode ser e ndo pode ser
aquilo que se V&, que outros enxergam diferente, que ha uma dobra entre o visto e

o visivel” (RIBAS, 2016: 228). “Assim &, se lhe parece”, o titulo da pe¢a do autor
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italiano Luigi Pirandello, ha tempos transformado em méaxima, fornece a
dimensdo da falta de exatiddo do ato de olhar, prética atrelada a percepgéo
subjetiva. Diante de uma trama cuja narrativa desacelerada se aproxima da
linguagem cinematografica, em que os atores exibem gestos precisos em tomadas
que revelam detalhes do cenario, reflexos e texturas de cada elemento da cena, o
“exercicio do ver profundo” ¢ capaz de desvelar referéncias a outras artes,
consequentemente de outras midias, no corpo da obra audiovisual. A propria
natureza da linguagem audiovisual facilita esses encontros, uma vez que, na visao
de Stam, o artista cinematografico “torna-se um orquestrador, o amplificador das
mensagens em circulagcdo emitidas por todas as séries — literarias, visuais,

musicais, cinematograficas, publicitarias etc.” (STAM, 2013: 230).

Assim, na cena em que Zana atende ao chamado do filho Omar que, tal
como uma crianga, grita no meio da rua, debaixo de uma chuva espessa,
Michelangelo parece ser chamado. Despido, deitado em pocas de agua, em
posicdo fetal, o jovem chama pela méde que, minutos antes, havia ajudado a india
Domingas (Zahy Guajajara) a dar a luz a Nael. Diante dos apelos de Omar
(Matheus Abreu) que, depois de ser expulso da escola, chega embriagado a rua,
Zana (Juliana Paes) deixa a empregada com seu bebé, no quartinho dos fundos da
casa, e vai acudir o Cacula. No caminho, ela puxa um pano do sofa, que coloca na
cabeca para se proteger da chuva. A imagem de Zana, com a cabeca coberta por
essa espécie de véu, levantando o filho do chdo, faz referéncia a Pieta, famosa
escultura em marmore do artista italiano, que representa Maria com Jesus morto
nos bracos. A Pieta volta a cena na pele da atriz Eliane Giardini, quando Omar
(vivido nessa fase por Caua Reymond) no chdo da sala, barba por fazer, chora
copiosamente, depois ter destruido objetos da casa com uma corrente, motivado
pela dor de ter sido apartado da mulher com quem havia fugido. A mae, abaixada,
em posicdo semelhante & da escultura, consola o filho, acariciando seu rosto.
Alias, a presenca da corrente faz lembrar a tragédia de Esquilo: Prometeu
Acorrentado. Essa referéncia também pode ser vista na cena em que Halim
(Anténio Calloni) encontra Omar (vivido nessa fase por Matheus Abreu) e uma
moga nus, no sofa da casa, depois de uma noite de sexo. O pai, enfurecido, prende

o filho com a corrente ao pé da escada. Na tragédia, Zeus acorrenta um ex-aliado
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seu por causa dos crimes que havia cometido. Na série, a mesma corrente é usada

como arma por um Omar em furia.

Em outros momentos, 0 que se vé sdo quadros vivos emoldurados por
cortinas, janelas e portas. A composi¢do de algumas cenas remete a pinturas do
holandés Johannes Vermeer, pintor barroco do século XVII, que fazia uso da
luminosidade com tamanho rigor, que suas obras se parecem com fotografias. Um
exemplo notavel ¢ “Moga com brinco de pérola”, que, em 2003, ganhou as telas
do cinema em filme protagonizado pela atriz Scarlett Johansson. Ao analisar a
presengca da pintura no cinema, o pesquisador Walter Moser faz a seguinte
consideracdo acerca de producgdes cinematograficas que desvelam os bastidores
dessa arte expressa com tinta e pincel:

Considerando-se que a pintura, enquanto arte visual, pode genealogicamente ser

considerada como um ancestral do cinema, ndo é surpreendente que a referéncia a

pintura, bem como sua inclusdo, em filmes, acompanhe toda a histéria do cinema.

Na verdade, em seu dispositivo técnico de base, o filme é rigorosamente feito em

um grande numero de quadros fixos (pictures), cuja sequéncia de 24 por segundo
cria a ilusdo de movimento (moving pictures). (MOSER, 2006: 54-55)

A reflexdo acima descrita também pode ser aplicada a um produto do meio
televisivo que, assim como a midia cinematografica, tem a imagem em
movimento como expressao maior. Assim, ao “congelar” algumas composicoes
cénicas criadas por Luiz Fernando é possivel ver uma pintura e enxergar, além dos
corpos em cena, o cuidado no uso das cores (de cenarios, figurinos, aderecos, etc.)
e da iluminagéo. Na narrativa de Carvalho, o jogo de luz e sombras recorta corpos
e rostos, imprimindo beleza e dramaticidade a cena. O desenho cuidadoso da luz
se constitui em uma marca presente nos dez episodios da série, dialogando com o0s
sentimentos expressos na dramaturgia. No intenso drama dessa familia que se
corréi pelos conflitos de amor e de &dio, a luz tem seu lugar de destaque,
colorindo as cenas de sépia, cinza azulado ou de uma cor acobreada. O sol s6
entra com toda a sua feliz luminosidade nas cenas que remontam a infancia dos
gémeos ou nas passagens em que o velho Halim (Anténio Fagundes) narra sua
historia para o jovem Nael (Ryan Soares) de dentro de um barco, navegando pelo
rio a procura de Omar, que havia fugido com uma mulher. Nessas sequéncias de
rememoracao, as aguas do rio refletem os muitos verdes da Amazonia e o azul

celestial com todas as suas cores vibrantes.
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A narrativa visual proposta pelo diretor também se apoia fortemente na
masica instrumental composta por Tim Rescala. Com presenca constante ao longo
da trama, a trilha sonora conduz as emocdes, ajudando no desenrolar das situagdes
dramaticas. Tal como em uma Opera, a muasica em Dois Irmaos também tem como
funcdo a construcdo das cenas, escrevendo com seus acordes o drama narrado
pelas lentes da camera. Camera que, segundo Anatol Rosenfeld, “focaliza,
comenta, recorta, aproxima, expde, descreve” (ROSENFELD, 2018: 31), criando
uma linguagem cuja forca narrativa se apoia principalmente na imagem. Imagem
mediada pelos aparatos técnicos especificos do meio audiovisual, em que a
camera se constitui “uma espécie de olho mecanico finalmente livre da
imobilidade do ponto de vista humano, para o qual ndo mais convergem todos 0s
pontos de fuga, como quando se via uma pintura ou uma fotografia”
(PELLEGRINI, 2003: 19). Por meio desse “olho mecanico”, Carvalho traduz
cenicamente o seu olhar (acrescido dos olhares de sua equipe) sobre Dois Irmaos,
escrevendo com imagens e sons, uma histdria que, até 0 momento da gravacao,
segue um percurso ditado pela palavra impressa: do romance de Hatoum ao
roteiro de Maria Camargo. Como destaca Rosenfeld, “a imagem (como a palavra)
tem a possibilidade de descrever e animar ambientes, paisagens e objetos”
(ROSENFELD, 2018: 31). E nesses cendrios transitam, em carne e 0SS0, 0S
personagens da trama. Circulam pela minissérie Dois Irmédos a familia de Zana e
Halim, os agregados Nael e Domingas, 0s vizinhos, amigos, tipos populares de
Manaus, entre outros tantos personagens responsaveis por fazer a historia avancar.
Para Rosenfeld, o contorno dos personagens de uma obra ficcional (literéria) é
responsavel por sua qualidade. O mesmo se pode dizer acerca dos personagens de

obras de teledramaturgia, encarnagéo ficcional dos conflitos humanos:
Como seres humanos encontram-se integrados num denso tecido de valores de
ordem cognoscitiva, religiosa, moral, politico-social e tomam determinadas
atitudes em face desses valores. Muitas vezes debatem-se com a necessidade de
decidir-se em face da colisdo de valores, passam por terriveis conflitos e enfrentam

situacOes-limite em que se revelam aspectos essenciais da vida humana: aspectos
tragicos, sublimes, demoniacos, grotescos ou luminosos. (ROSENFELD, 2018: 45)

A construcdo desses seres humanos ficcionais passa por diferentes
processos, que variam de acordo com a proposta de cada diretor. Para Constantin
Stanislavski, criador russo de um método de interpretacdo alicercado na

aproximagéo entre as emocdes do ator e do personagem, a preparacdo do elenco
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comecga com o primeiro contato com o texto que, para ele, seria a semente de todo

o trabalho posterior:

Essas primeiras impressGes sdo inesperadas e diretas. Muitas vezes, deixam no
trabalho do ator uma marca permanente. S&o livres de premeditacdo e de
preconceito. N&o sendo filtradas por nenhuma critica, passam desimpedidamente
para as profundezas da alma do ator, para 0s mananciais de sua natureza, e muitas
vezes deixam vestigios inextirpaveis, que permanecerdo como base do papel, o
embrido de uma imagem a ser formada. (STANISLAVSKI, 2018: 21)

Os esforcos anteriores a gravagdo, que comegam na escrita do romance,
passando pelo processo de adaptacgdo literaria e por todas as etapas de producao da
minissérie, correm o risco de se perder caso 0s atores, intérpretes dos personagens,
ndo estejam preparados para o momento do “gravando”. Diante da camera, um
simples movimento facial arbitrario, desajustado a atmosfera da cena, pode
comprometer o resultado na tela. Como destaca Anténio Candido, acerca do
universo literdrio, “o enredo existe através das personagens; as personagens vivem

no enredo” (CANDIDO, 2018: 53).

4.2.

O processo artesanal de Luiz Fernando Carvalho

Na contramdo do ritmo industrial da producdo televisiva, a dindmica de
preparacdo do elenco da série, proposta por Luiz Fernando Carvalho, se aproxima
do método artesanal da montagem de uma peca teatral. Durante trés meses, todo o
elenco, dos veteranos aos estreantes, treinou exaustivamente, em um galpéo
localizado na Central Globo de Produgdo (PROJAC): um amplo espaco com
cortinas, objetos, aderecos e elementos cénicos usados para estimular a criagdo. O
lugar também abrigava um espaco batizado de TVLié, que reunia todos 0s
profissionais envolvidos na criagdo da série: produtores, editores de imagens,
equipes de cenografia, de figurino, de producédo de arte e confeccdo de aderecos.
O processo de producéo dos elementos cénicos também se dava nesse espaco, cuja
proximidade com a sala de ensaios propiciava aos atores, por exemplo, “testarem”
seus figurinos durante exercicios de improvisacdo, antes mesmo de esses trajes
estarem completamente acabados (PAGLIARO, 2016). Para o ator Antbnio

Callonit, intérprete de Halim na segunda fase, o processo estimulante o levou de

! Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=dSQVxaSptzE&t=794s>
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volta ao tempo em que integrava o Centro de Pesquisa Teatral (CPT) do diretor
Antunes Filho: “eu voltei a época quando eu fazia Antunes Filho, no teatro, que
também tinha esse tipo de imerséo tdo bacana para a formagdo do ator”, declarou
0 ator em video publicado no canal de Luiz Fernando, no Youtube. Essa imersao
se deu por meio de uma rotina que, segundo Calonni, foi determinante para a
encenacdo: “essa coisa de vocé passar oito horas no galpdo, enlouquecendo com
exercicios, com palestras, com pesquisas. Isso ¢ muito rico”. Como descreve
Eliane Giardini, em publicacdo que registra os bastidores da prepara¢édo do elenco:
“No galpao, tivemos trés meses para experimentar, tocar o outro, nao ter vergonha
do contato. Quando vocé comega a fazer isso nas improvisagOes, e ndo na
gravacdo, vocé ja arrebenta com essa barreira” (PAGLIARO, 2016:183). Para
Emilio Orciollo Neto (o Abelardo Reinoso, vizinho dos gémeos), “o galpdo traz
esse cheiro de entrega, de que todo mundo, ndo importa quem, esta descalco, com
roupa de guerra, aberto e disponivel para o trabalho” (PAGLIARO, 2016: 199). A
atriz Juliana Paes, intérprete de Zana na segunda fase da série, contrasta a

experiéncia vivida em Dois Irmaos com a rotina de outros trabalhos na televisao:

NoOs, atores, as vezes queremos estar blindados, preparados, decorados para nos
prevenirmos de pormenores que acontecam na gravagdo. Mas, se o trabalho é com
o Luiz Fernando, esqueca! N&o existe nada que a gente possa prever, ele sempre
vai gerar um acontecimento de ordem dramatica a nos incluir, sempre vai ter
alguma proposta para desafiar o ator e na qual nunca haviamos pensado mesmo
dentro das improvisagdes no galpdo. (PAGLIARO, 2016: 184)

Para atores como Caua Reymond, formado pela televisdo, o trabalho com o
diretor o permitiu “sair da mecanica (...) do business da industria” (PAGLIARO,
2016: 180). A estreante Gabriella Mustafa 2 (intérprete de Zana na primeira fase)
destacou, em video no Youtube, o mergulho emocional proporcionado pelo
processo que a deixou com “a sensibilidade a flor da pele”, “livre para construir
algo novo”. Sensibilizados pela preparacdo realizada no galpao de treinamentos,
0s atores narraram situacdes em que a emocéo fluia durante as gravacdes, muitas
vezes, sem ter sido planejada anteriormente. Como ressaltou Calonni, Luiz
Fernando aplicava exercicios que deixavam o ator “fora de prumo”, em um estado

de percepcgdo ampliado.

Além das oficinas diarias, ministradas pelo diretor e sua equipe de

colaboradores, os atores também foram “alimentados” por palestras com

2 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=GOERk21_olc>
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pesquisadores, psicanalistas, historiadores, filésofos e tiveram a oportunidade de
trocar impressdes sobre seus personagens com o autor Milton Hatoum, em um
bate papo informal realizado no espaco de ensaios. Todo esse treinamento,
invisivel ao espectador, resultou na tela em composi¢Ges alinhadas em uma
mesma atmosfera de interpretacdo. As poucas desafinacdes ficaram por conta da

falta de experiéncia do ndcleo mais jovem do elenco.

Além do trabalho de construcéo dos personagens, o esforco que antecedeu a
gravacdo também incluiu outros desafios para o elenco. O estreante Bruno
Anacleto foi submetido a um trabalho de prosddia, uma vez que seu personagem
declamava poemas, em arabe, para a jovem Zana. Assim como Gabriella, Bruno
também nunca havia participado de uma trama televisiva até assumir o papel de
Halim (em sua fase jovem). Ele veio de Rondbnia, onde morava, para fazer a
série. A aposta em novos rostos se constitui em uma marca das producgdes
lideradas pelo diretor. Foi também o primeiro trabalho da indigena Zahy
Guajajara ® (a Domingas na fase jovem), que nasceu e viveu grande parte de sua
vida em uma aldeia no Maranhdo. Ela foi descoberta pela producdo da série, no
Rio de Janeiro, onde atuava como ativista social. Para Zahy, a op¢do de Luiz
Fernando de colocar uma mulher indigena em cena se relaciona com a busca do

diretor por “aquela coisa bruta” que ajuda a imprimir realidade a narrativa.

O processo de preparacdo do elenco da minissérie, formado por 35 atores,
foi registrado pelas lentes do fotografo Leandro Pagliaro (que também atuou como
cinegrafista na série) e transformado no livro Fotografias: o processo criativo dos
atores de Dois Irmdos. A publicacdo (mais um desdobramento do romance)
apresenta registros fotograficos em preto e branco e depoimentos de atores e de
outros profissionais envolvidos na criacdo da minissérie. Uma conversa entre
Hatoum e a equipe também integra o livro, cujo valor reside em algo inacabado,

ligado aos bastidores ocultos de uma producéo televisiva.

Como ja foi dito no primeiro capitulo desse estudo, a minissérie, como obra
fechada, cria condi¢Oes para que sua realizacdo ocorra em um ritmo menos
acelerado que o das novelas, o que resulta em um acabamento mais apurado

(FILHO, 2001). Em Dois Irmaos, da elaboracdo do roteiro a edicao final, o tempo

3 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=uwkl6vHj1pA
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estendido imprimiu sua marca na tela sob formas diversas. Em depoimento no
Youtube, no canal de Luiz Fernando Carvalho, o veterano ator de novelas Antonio
Fagundes # (0 Halim em sua fase madura) lamentou o ritmo acelerado das novelas
que, segundo ele, impede o trabalho aprofundado do ator. Para Fagundes, a
rapidez deveria ficar restrita as gravacdes e ndo ao processo de preparacdo do
elenco, tdo fundamental para o resultado final da obra: “Eu acho que essa rapidez
deve existir na hora de executar, mas antes, na preparagéo, talvez essa imersao
que o Luiz Fernando Carvalho propde, ou talvez um aprofundamento no estudo do

texto, seja conveniente”.

Do cenério ao minimo objeto que compde a cena da minissérie, tudo parece
ter sido maturado e elaborado sem pressa. A equipe de cenografia recriou o
principal cenario da trama, o casardo da familia de Zana e de Halim, com todos 0s
seus ambientes, tanto internos quanto externos, para que as cenas passadas ali
pudessem ser gravadas no mesmo local. Usualmente, na dindmica de gravacéo da
industria televisiva, as cenas que nos roteiros sdo situadas em ambientes internos
sdo realizadas dentro dos estidios, enquanto as que retratam areas externas
ocorrem nas cidades cenograficas ou locagdes. E comum ver nas telenovelas uma
atriz aparecer em uma externa com o cabelo de uma forma e, no momento
seguinte, ja no interior do lugar, estar com o penteado de outra maneira. A falta de
continuidade também pode impactar o fluxo emocional dos atores. Quando, por
exemplo, uma cena que exija uma emocao crescente comeca dentro de um
ambiente fechado e continua no espaco exterior, esse fluxo é quebrado, ja que, nos
moldes usuais, cenas externas e internas sdo gravadas em dias distintos. Nesse
sentido, o cendrio Unico ajuda a dar organicidade a representacdo. Como destacou
Calloni, em seu depoimento no Youtube, “o casardo ficou absolutamente perfeito
nos detalhes, na pintura, nos comodos”. O ator lembrou também que até o clima

do lugar, quente e imido, ajudou a criar um ambiente semelhante ao de Manaus.

A capital do Amazonas, recriada pela minissérie, nasceu da jungédo de cenas
gravadas nos cenarios construidos em uma cidade cenografica, dentro da Central
Globo de Producéo, com externas realizadas no municipio de Itacoatiara, regido
metropolitana de Manaus. Na edigdo final, essa divisdo ndo é percebida, uma vez

que tudo parece integrar o mesmo espaco geografico ficcional.

4 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Q37_4ioZWWA>
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4.3.

A natureza narepresentacgéo ficcional da cidade de Manaus

Nessa histdria sobre os conflitos dos gémeos Omar e Yaqub, a cidade de
Manaus é transposta para a tela em cenas com grande apelo visual. Elementos da
natureza, presentes tanto na narrativa literaria de Hatoum, quanto no roteiro de
Camargo, séo traduzidos cenicamente por Carvalho em tomadas que exploram a
exuberancia da Amazoénia: banhos de rio, chuvas torrenciais, barcos singrando as
estradas aquosas da Regido Norte compBem a paisagem imagética da minissérie.
Mas, esses elementos, expostos na tela, ndo estdo apenas a servi¢o da estética
(embora também sejam usados com esse propdsito), ja que também servem para
pontuar os conflitos da trama. A narrativa pulsa junto com a chuva que cai, 0
vento que balanca as arvores, as aguas dos rios que sobem e descem. A forca da
destruicdo da natureza também se faz presente em imagens de arquivo que
mostram o desmatamento da floresta e a ocupacdo desordenada das margens do
Rio Negro.

As aguas conduzem o drama, ganhando funcdo dramaturgica na construcao
de tensdes e simbologias da minissérie. Como destaca Camargo, em nota presente
no seu roteiro/livro: “E a 4gua que move a vida na Amazonia, seja ela da chuva ou
do rio” (CAMARGO, 2017:25). Assim, na minissérie, sua presenca ora dita a
passagem do tempo, ora reforca as emocgGes das cenas, ressaltando momentos
idilicos ou tragicos. Na passagem em que 0 gémeo Yakub volta a Manaus, depois
de uma longa temporada no Libano, a chuva tem tripla funcdo, como destaca
Camargo: “Aqui, a chuva marca o reencontro de Yakub com sua terra natal e é
também elemento disparador da memoria de Halim e da passagem do tempo”
(CAMARGO, 2017: 25). No caminho de volta do aeroporto até o casardo de sua
familia, Yakub observa, emocionado, da janela do carro, os tipos humanos que
compdem a paisagem de sua infancia. Pouco antes de sua chegada em casa,
trovdes e ventos anunciam uma forte chuva que, ao cair, desperta o0 prazer no
jovem. Ao sair do carro, ele se deixa molhar pelos pingos espessos, sentindo no
corpo a agua tipica de sua terra. Ao ver o filho nesse estado, molhado e feliz pelo
retorno, Halim se emociona e, debaixo da chuva, abraca Yakub, demoradamente,
até ser interrompido por Zana, que grita da porta da casa: “Saiam da chuva”.
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Nesse ponto da trama, a chuva, que engrossa cada vez mais, promove um retorno
ao passado, levando a narrativa da década de 1940 para os anos 1920, quando, no
sobrado da familia, existia o Biblos, restaurante do pai de Zana, onde o jovem
Halim havia se apaixonado pela mée de seus filhos. As palavras do narrador Nael
fazem a transicdo dos tempos: “a chuva embacava 0s olhos, mas despertava a
memoria”. Durante a narracdo, o que se vé na tela é a passagem da imagem do
rosto de Halim sob a chuva para o ponto de vista do jovem Halim indo em direcdo
ao Biblos debaixo do aguaceiro que cai. A insercdo desse elemento natural na
cena foi uma opcdo da autora, j& que no romance de Hatoum a chuva nao

comparece nesse ponto da historia.

Nas cenas em que o velho Halim conta seu passado para o jovem Nael, de
dentro de um barco, as imagens imprimem a calma das aguas do rio. Dialogos
pausados, entremeados com siléncios, convidam o espectador a contemplar a
natureza refletida no espelho d’agua. Cabe lembrar que, enquanto no romance o
personagem Nael cumpre a funcdo de narrador Gnico, na minissérie, Halim, em
sua fase madura, também ajuda a fazer a historia avancar por meio de suas
rememoracdes para o filho de Domingas. As narragdes, que se entrelagam na
minissérie, seguem a estrutura temporal tracada pelo livro, em que passado e

presente se misturam na trilha imprecisa dos fluxos da memoria.

As oscilagfes, muitas vezes, assustadoras da natureza, com “o furor do sol
ou da chuva” (HATOUM, 2000: 265), também aparecem como recurso narrativo
na minissérie. Assim, em um dos momentos mais intensos da obra, quando Omar,
em surto, se refugia no jardim da casa, depois de ter perdido seu amigo, o mestre
Antenor Laval, para as forgas do regime militar, a tempestade aumenta a poténcia
dramatica da cena. Na tela, enquanto a chuva cai, vé-se um Omar tingido da cor
da terra, quase nu, em meio a formigas, se alimentando com restos de frutas. A
faria da natureza ajuda a compor esse quadro de loucura. No Ultimo episddio da
minissérie, quando um temporal acomete a cidade de Manaus, causando
destruicdo por onde passa, as aguas invadem o casarao, fazendo moveis e objetos
boiarem pelos comodos. A inundacdo serve para simbolizar a faléncia dessa

familia em que o ddio, assim como as aguas, ndo consegue ser contido.

Além da natureza, a Manaus ficcional criada para a televisdo é composta

também por alguns tipos humanos com caracteristicas fisicas semelhantes as da
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regido representada. Junto ao nucleo de protagonistas formado, em sua maioria,
por atores conhecidos da televisdo advindos do Sudeste do pais, o diretor também
inseriu no elenco pessoas que carregam tracos do Norte do Brasil. Assim, para o
papel da empregada Domingas, a indigena Zahy Guajajara foi convocada. Outros
personagens, como a Pau Mulato, dancarina por quem Omar se encanta, também
se assemelham a habitantes da regido. A escalacdo de cada figurante parece ter
sido pensada com o objetivo de trazer autenticidade a essa Manaus ficcional. Toda
a ambientacdo, integrada por objetos, animais, frutos, alimentos, figurinos,
cenarios, entre outros elementos, segue a mesma proposta de construir

visualmente uma cidade peculiar, com sua cultura, sua gente e seus habitos.

Luiz Fernando pinta com imagens a Manaus desenhada pelas palavras de
Hatoum. No romance, o texto bem engendrado provoca a imaginacdo, fazendo o
leitor ver uma cidade cuja vida é ditada pelo regime das aguas, um centro urbano
nascido no meio da floresta com suas palafitas entre os igarapés, uma capital sem
estradas que vive a rotina do porto, com seu vaivém de barcos, sua abundancia de
peixes, frutos e temperos. A cor local também esta na cara do povo indigena e nas
muitas faces dos imigrantes, como a familia de libaneses em torno da qual os
conflitos de Dois Irméos se desenvolvem. Na historia, Zana chega ao Brasil ainda
crianca, depois que seu pai, Galib, deixa o Libano ao ficar viivo. Em Manaus, por
volta de 1914, o libanés abre um restaurante batizado de Biblos (terra natal da
familia), que reune imigrantes de diferentes partes do mundo. A mistura de
ingredientes, que o pai de Zana faz na cozinha, juntando, por exemplo, peixe com
molho de gergelim, simboliza a mistura dos povos que chegam a Manaus durante
a primeira década do século XX: “O Biblos foi um ponto de encontro de
imigrantes libaneses, sirios e judeus marroquinos que moravam na Praca Nossa
Senhora dos Remédios e nos quarteirdes que a rodeavam” (HATOUM, 2000: 47-
48). Na Manaus descrita por Hatoum “uma mistura de gente, de linguas, de
origens, trajes e aparéncias” (HATOUM, 2000: 53) integra um territorio em que a

natureza envolve toda a trama.

Hatoum também insere a natureza em seu romance por meio de palavras
que, muitas vezes, exploram o sentido do olfato. O autor convida as narinas do
leitor a entrar em um jogo ficcional que retine os mais diversos cheiros: das frutas,

flores, comidas e corpos. Em uma passagem do romance, diferentes tipos de
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odores aparecem juntos para descrever o0 mercado da cidade de Manaus e seu
entorno: “A vista do velho Mercado Municipal e seus arredores, isso o velho
Halim apreciava. As frutas e peixes, 0s paus e troncos podres, pedacos de uma
Natureza morta que teima em renascer por meio do cheiro” (HATOUM, 2000:
133). A descricdo do cheiro como indicio de presenca viva, capaz de deflagrar a
natureza j& morta, também pode ser identificada em outro trecho: “No meio da
travessia ja sentia o cheiro de mitdos e visceras de boi. Cheiro de entranhas”
(HATOUM, 2000: 81). A paisagem de uma cidade a beira do porto é desenhada
por odores que se misturam no vento amazonico: “A praia do pequeno porto
cheirava a detritos e combustivel. A brisa do fim da noite trazia o cheiro da
floresta, ainda sombria na outra margem do rio. E também o cheiro de Zana, o
odor de jasmim” (HATOUM, 2000: 175).

Essa cidade onde o Milton Hatoum, filho de imigrantes libaneses, nasceu e
viveu até os 15 anos de idade, é criada no romance a partir da experiéncia de
guem conhece de perto a vida na regido, como ressalta Pellegrini em seu artigo
sobre duas obras do autor, Dois Irméos e Relato de um Certo Oriente:

A Amazoénia como um todo aparece assim, como um universo “outro”, exotico

mesmo, mas de um exotismo claro apenas para um olhar de fora, ndo para quem,

como o autor (e os narradores), sendo parte dele, o vé sem idealizacdo, com lucidez

melancoélica de quem conhece o calor e a chuva, as muitas aguas, frutas, passaros e
peixes, o cheiro do lodo e da floresta. (PELLEGRINI, 2004: 124)

Os tracos regionais da obra do escritor enlagam personagens densos com
sentimentos profundos. Como ressalta Pellegrini, “todas brotam verossimeis do
chdo manauvara” (PELLEGRINI, 2004: 132). Essa autenticidade pode ser
creditada a forca de um texto que se constrdi pela observacéo de um filho da terra
que consegue, com maestria, compor ficcionalmente uma Manaus que extrapola
qualquer abordagem artificial. Para Pellegrini, a prosa de Hatoum revigora o
regionalismo “sem exaltar o pitoresco da fala e do gesto, sem tratar o homem
como apenas mais um elemento da paisagem exatica” (PELLEGRINI, 2004: 135).
O mesmo se pode dizer sobre o empreendimento televisivo comandado pelo

diretor Luiz Fernando Carvalho.

O regionalismo foi uma tendéncia que dominou a producéo literaria do pais
da segunda metade do século XIX até a eclosdo do Modernismo da década de

1920. Esse tipo de literatura, que descreve personagens e cenarios tipicamente
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brasileiros, nasce sob a influéncia do romantismo na Europa, como destaca
Candido: “Como em todos os paises empenhados entdo na independéncia politica,
0 Romantismo foi no Brasil um vigoroso esforgo de afirmacdo nacional; tanto
mais quanto se tratava aqui, também, da construcdo de uma consciéncia literaria”
(CANDIDO, 2006: 122). Numa sociedade pouco urbanizada, obras de autores
como José de Alencar, Bernardo Guimardes e Taunay ajudaram a construir uma
cultura nacional que se queria auténtica, com histdrias centradas em coisas locais
como o indio e 0 homem do campo. Mas, muitas vezes, essa producdo literaria
resultava em uma narrativa artificial, que espelhava o olhar do homem da cidade
sobre a vida rural, como critica Bosi:
As vaérias formas de sertanismo (roméntico, naturalista, académico e, até,
modernista) que tém sulcado as nossas letras desde os meados do século passado,
nasceram do contato de uma cultura citadina e letrada com a matéria bruta do
Brasil rural, provinciano e arcaico. Como o escritor ndo pode fazer folclore puro,
limita-se a projetar os proprios interesses ou frustagdes na sua viagem literaria a
roda do campo. Do enxerto resulta quase sempre uma prosa hibrida onde néo

alcangam o ponto de fuséo artistico o espelhamento da vida agreste e 0os modelos
ideoldgicos e estéticos do prosador. (BOSI, 2017: 148)

Além da literatura, a tematica regionalista também se manifesta de
diferentes modos no cinema e na ficcdo televisiva. A partir dos anos 1950,
Mazzaropi encarnou por trés décadas o papel do caipira brasileiro nos inimeros
filmes que protagonizou, entre eles Jeca Tatu (1959), baseado no personagem
homoénimo do escritor Monteiro Lobato. O cinema novo e seu representante
baiano, Glauber Rocha, também abordou a tematica regional em suas obras, como
em Deus e o diabo na terra do sol (1964), que narra os sofrimentos de um casal
de sertanejos numa regido devastada pela seca. Em 1964, o romance Vidas Secas,
de Graciliano Ramos, ganhou sua adaptacdo cinematografica, sendo exibido nas

telas sob a diregéo de Nelson Pereira dos Santos.

4.4.

A abordagem regionalista e a busca pela diversidade cultural na
televisao

Embora se discuta hoje a pertinéncia do termo “regionalismo” como forma
de categorizar determinados segmentos da producdo cultural, considerando que
remeteria para uma visdo hegemonica da cultura dos centros urbanos, no caso

desse trabalho o uso do termo é incontornavel, ja que na televisdo brasileira esse
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recorte se faz presente desde a popularizacdo das telenovelas na grade televisiva.
Cabe ressaltar que, do mesmo modo que a literatura regionalista frequentemente
incorria em abordagens artificias, focadas pelo prisma do exotismo, a televisao

muitas vezes recorre a estere6tipos para retratar o pais de fora das metropoles.

A minisserie Dois Irméos, que expde o Brasil do Norte, se inscreve no rol
das obras de teledramaturgia com viés regional, cujas tramas, em sua maioria, se
situam no interior ou em pequenas cidades do litoral do pais. Na década de 1970,
periodo que consolidou o género telenovela no pais, a tematica regional ja se fazia
presente em obras de sucesso como Irméos Coragem (Globo, 1970), de Janete
Clair, e O Bem Amado (Globo, 1973), de Dias Gomes. A trama de Janete sobre o
universo do garimpo € ambientada na cidade ficcional de Coroado, no interior de
Goias, onde se desenrola uma verdadeira historia de faroeste, envolvendo a luta
entre Jodo Coragem e o Coronel Pedro Bastos pela posse de um diamante
(RICCO,VANNUCI: 2017). Como estratégia para ampliar a fatia de seu publico,
a novelista localizou parte de sua narrativa na cidade do Rio de janeiro, onde
Duda, um dos trés irmaos protagonistas, foi tentar a vida como jogador de futebol:

Colocar um dos irmdos na cidade grande lutando para vencer como atleta foi a

forma encontrada pela autora para atender quem néo gostava das tramas rurais e se

identificava mais com cenarios urbanos, algo muito praticado atualmente pelos

escritores por meio dos diversos nlcleos paralelos, caracteristica inexistente nos
dramalhdes latinos. (RICCO;VANNUCI, 2017: 326)

Ao retratar a vida rural, com suas lutas pelo poder, em contraposi¢do ao
nacleo urbano, onde a disputa se fazia no campo de futebol, Janete Clair
conseguiu atrair criancas e homens para um género dramatudrgico que, até aquele
periodo, era identificado como feminino. Irmdos Coragem, com seus
protagonistas (Tarcisio Meira, Claudio Cavalcanti e Claudio Marzo) vivendo
aventuras em cima de cavalos, teve direcdo de Daniel Filho, que buscou nos
filmes de faroeste americanos a inspiragdo para a criacdo do ambiente rural da
trama e, no cinema, a tecnologia que faltava a televiséo para a realizacdo de cenas
carregadas de dramaticidade. Como destacam Ricco e Vanucci (2017), o diretor
fez uso da pelicula para filmar uma cena que foi ao ar em slow motion (ritmo
lento), recurso até entdo inviavel por meio dos equipamentos da industria

televisiva. Com duracdo de 328 capitulos, Irmdos Coragem trouxe a realidade
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brasileira da vida rural para a tela e fez de Janete Clair a novelista mais popular do
pais (ALENCAR, 2004).

Em 1973, foi a vez de Dias Gomes lancar médo do regionalismo para retratar,
pela primeira vez em cores, a trama de O Bem Amado. De forma bem humorada, a
telenovela mostrava o poder dos politicos e fazendeiros, os chamados coronéis,
sobre a populagédo da cidade ficcional de Sucupira, no litoral baiano. A trama gira
em torno de Odorico Paraguagu, vivido pelo ator Paulo Gracindo, que se elege
prefeito da cidade com a promessa de construir um cemitério, ja que 0os moradores
do lugar ndo tinham como enterrar seus mortos. Como na pacifica Sucupira ndo
morria ninguém, o coronel Odorico resolve trazer de volta para a cidade um
matador “profissional”, Zeca Diabo, vivido por Lima Duarte, para inaugurar sua
principal obra (SITE MEMORIA GLOBO, 2018). Como destacam Ricco e
Vannuci, “a novela partiu de um tema muito comum na América Latina, os
poderosos regionais, para atender a uma comunicagéo universal e, por isso, muito
bem aceita em outros paises” (RICCO;VANNUCI, 2017: 345). Além do Coronel
Odorico Paraguacu, desfilavam na tela 0 matador Zeca Diabo, as irmés Cajazeiras
(as donzelas Dorotéia, Dulcinéia e Judicéia), a delegada Donana, entre outros

personagens tipicos de tramas passadas em pequenas cidades.

De Irmdos Coragem (Globo, 1970) a Velho Chico (Globo, 2016), sédo
inimeras as producdes que retratam a realidade brasileira distante das metropoles.
Quando se olha para a trajetoria das minisséries, percebe-se a presenca expressiva
das tematicas regionais nesse tipo de produto. A primeira minissérie brasileira,
Lampido e Maria Bonita (Globo, 1982), por exemplo, gira em torno do cangaco e
de seus personagens tipicamente nordestinos. Para imprimir autenticidade a trama,
parte das gravacdes foi realizada em localidades da Regido Nordeste onde
Lampido passou com seu bando, como Jeremoabo, na Bahia, e Angicos, em
Sergipe (SITE MEMORIA GLOBO, 2018).

Desde o inicio de sua trajetoria na televisdo, o diretor Luiz Fernando
Carvalho se envolve em obras televisivas com abordagem regional, tendo
participado como assistente do diretor Walter Avancini na minissérie Grande
Sertdo: veredas (Globo, 1985), adaptacdo do préprio Avancini e de Walter
George Durst para o romance de Guimardes Rosa. Na versdo televisiva, o ator

Tony Ramos encarnou o sertanejo Riobaldo, que mantinha um sentimento de
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amor secreto por Diadorim (personagem de Bruna Lombardi), que se passa por
homem para integrar um bando de jaguncos do sertdo mineiro, fugindo do destino
reservado as mulheres daquelas primeiras décadas do século XX (SITE
MEMORIA GLOBO, 2019).

Para Antonio Candido (2004), o romance de Rosa transcende o regional,
ganhando contornos universais, ao aproximar o leitor de questdes humanas como
amor, medo, vida e morte. “(...) todos ndés somos Riobaldo, que transcende o
cunho particular do documento para encarnar problemas comuns da nossa
humanidade, num sertio que é também o nosso espago de vida” (CANDIDO,

2004: 115).

Assim como Dois Irmdos, o romance Grande Sertdo: veredas, de 1956,
também integra um circuito narrativo, assumindo diversas formas ao deslizar de
uma midia para outra. Muito antes da versdo televisiva, em 1964, a obra de Rosa
havia sido adaptada para o cinema, sob a dire¢do de Renato Geraldo Santos
Pereira e, em 2014, foi transformada em quadrinhos pelas maos de Eloar
Guazzelli e Rodrigo Rosa (CADERNO, 2017).

Em 1990, a hoje extinta TV Manchete abalava a concorréncia com a novela
Pantanal, de Benedito Ruy Barbosa, que colocava em cena personagens miticos,
como a mulher que se transformava em onga, em uma producdo que explorava
paisagens naturais na constru¢cdo de uma visualidade composta por longas
sequéncias que fogem do padrdo acelerado das narrativas televisivas. Antonio
Hélio Junqueira destaca os elementos que integram a obra desse autor de
teledramaturgia que mais se identifica com o universo rural brasileiro:

Na obra teleficional rural de Benedito Ruy Barbosa a exploracdo narrativa dessas

dimensBGes miticas, fantasmagoricas, magicas sera recorrente. Gente que se

transforma em bicho (“Pantanal”, ‘“Renascer”), deslumbramento e morte no

“inferno verde” amazonico (“Mad Maria”), habitantes imaginarios dos rios

(“Pantanal”, “Velho Chico”), pactos com o demonio (“Pantanal”, “Velho Chico”),

entre inimeras outras alusdes e presencas que frequentam suas tramas novelisticas

e nelas interferem, ditando ou mudando rumos e destinos de personagens, com a

naturalizacdo propria da presenca do imaginario popular no cotidiano.
(JUNQUEIRA, 2017:48)

A novela Renascer (Globo, 1993) consagrava o, entdo jovem, diretor Luiz
Fernando, dando inicio a uma parceria com o autor de Pantanal, que se repetiria
em O Rei do gado (1996), Meu pedacinho de chdo (2014) e Velho Chico (2016).
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Com viés regionalista, as obras de Benedito Ruy Barbosa, traduzidas pelo olhar de
Luiz Fernando, descrevem o pais das lutas de terra, dos coronéis do campo, do
misticismo de seu povo. Obras de teledramaturgia que, além de exibirem as
especificidades do Brasil rural, também imprimem a busca do diretor por uma
linguagem que possa expandir as potencialidades do meio televisivo, levando ao
grande publico a sofisticagdo presente no cinema. Em entrevista ao Programa
Cine Vitor®, veiculado no Youtube, o diretor fala da funcdo da televisdo que, em

seu entendimento, inclui aspectos estéticos e éticos:
Ela tem uma relagdo muito forte com a educagdo. Até por ser uma concessao
publica ela precisa ser encarada pelos profissionais de televisdo como uma missédo
maior que nao é s6 de formar telespectadores e, sim, de formar cidadaos. (...) Todas
as minhas tentativas da televisdo aberta ttm um dialogo com a educacdo, com
alguém que esta do outro lado: um homem simples que ndo tem condic6es de ir a
pinacoteca, que ndo tem condicdes de viajar para fora do pais para visitar museus,
ver obras de arte. Por que ele ndo pode ligar a televisdo e ser tocado por uma

atuacdo, por uma angulacao diferente, por uma luz, por uma musica, enfim, por um
conjunto sensorial em gue ele esta sendo puxado para dentro da cultura?

Em 2005, com A Pedra do Reino (Globo), da obra de Ariano Suassuna, o
diretor inaugurava a serie de producdes televisivas do Projeto Quadrante
(atualmente desativado), que foi criado por ele, junto a Globo, com o objetivo de
levar a cena obras literarias de autores nacionais oriundos de diferentes regiées do
Brasil. O intuito era revelar a diversidade cultural do pais, com gravacGes nas
localidades onde as histérias sdo descritas e participacdo de elenco e equipe locais.
A adaptacdo da obra de Suassuna se passava na cidade de Taperod, no sertdo da
Paraiba, onde foi construida uma cidade cenografica que mobilizou um
contingente de cerca de 80 moradores do lugar. Casas locais ganharam novos
revestimentos em suas fachadas e passaram a integrar o cenario da minissérie,
cuja proposta cénica se afastava da linguagem realista. Em seguida, em
homenagem ao centenario de morte de Machado de Assis, foi a vez do Rio de
Janeiro entrar em cena na minissérie Capitu (2008), baseada no romance Dom
Casmurro. Em tom operistico, a minissérie trouxe para a cena projecoes, efeitos
de luz, usos inovadores dos recursos de camera, cenarios e figurinos, elementos
que ajudaram a compor o universo teatralizado concebido pelo diretor para a
realizacdo da obra televisiva (SITE MEMORIA GLOBO, 2018). A dltima obra a

integrar o Quadrante foi o objeto central desse estudo, a minissérie Dois Irmaos.

> Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=106wCF1EyOc>


https://www.youtube.com/watch?v=I06wCF1EyOc
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Em 2017, Dois Irmaos apresentava ao pais esse lugar a beira do Rio Negro,
perto da floresta e poucas vezes enquadrado pela tela televisiva: o Brasil da regido
Norte. Embora se diferencie das propostas estéticas inovadoras das outras
producdes que integram o Quadrante, Dois Irm&os ndo se limitou a reproduzir
fielmente a vida na tela, uma vez que, nas palavras do escritor Milton Hatoum, o
diretor pde em cena uma “imaginagdo produtiva”, que transcende o naturalismo,
criando uma linguagem que a autora Maria Camargo define como “realismo
filtrado” (CADERNO, 2017: 26). Na visdo do diretor, a funcdo de toda criacéo é
promover um reencontro com a vida que, segundo ele, sé é possivel quando se
estabelece uma diferenciagdo entre “a vida que estd na tela” e a vida fora dela:
“Essa diferenca é a linguagem. S&o coisas muito sutis e, as vezes, uma virgula a
mais e vocé passa um outro sentido. Se deixo na tela o rosto de um personagem
um segundo a mais, ele deixa de ser cémico e passa a ser tragicomico, patético”,
descreve Carvalho (CADERNO, 2017: 26-27).

4.5.

Dois Irmé&os em quadrinhos: o flerte com o universo audiovisual

Embora a adaptacdo para quadrinhos corresponda ao primeiro movimento
de deslizamento de Dois Irmaos, a obra ndo foi incluida no capitulo que trata do
circuito midiatico do romance pelo fato de ndo estar integrada a dindmica de
desdobramentos que, partindo da obra de Hatoum, abarca a minissérie televisiva,
o roteiro/livro da autora da série e 0 e-book do Projeto Assista a esse livro.
Diferentemente das trés obras, acima citadas, que dialogam com a visualidade
construida na adaptacdo audiovisual, os quadrinhos estabelecem sua propria

leitura visual, a partir das referéncias tiradas do romance.

No entanto, para efeito desse estudo, a adaptacdo para quadrinhos, de
autoria dos irmdos gémeos Fabio Moon e Gabriel Ba, se torna imprescindivel por
traduzir, de outra maneira, as palavras expressas na obra literaria de Hatoum,
mostrando mais uma possibilidade de desdobramento do romance. Em 2016, a
HQ Dois Irméos ganhou a categoria “melhor adapta¢do para outro meio” do
Prémio Eisner, considerado 0 “Oscar dos quadrinhos” (PORTAL G1, em
23/07/2016). No processo de adaptagdo, que durou quatro anos, o roteiro foi

escrito pela dupla de quadrinistas e as ilustracGes ficaram a cargo de Gabriel Ba.
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A leitura da HQ comeca nas bordas do texto, em seu paratexto, mais
especificamente, em sua dedicatéria: “Para Dulcinea Carvalho Aratjo, a Dona
Duda, a nossa Zana”. Como descreve Genette:

(...) sempre existe uma ambiguidade na destinagdo de uma dedicatoria de obra, que
sempre tem em vista pelo menos dois destinatarios: o dedicatéario, € claro, mas

também o leitor, j& que se trata de um ato publico no qual o leitor é de algum modo
chamado a testemunhar. (GENETTE, 2009:123)

Nesse caso, a dedicatdria ndo somente presta uma homenagem a mée da
dupla de desenhistas, mas também parece dizer ao leitor que a historia que seréa
apresentada a ele foi criada por dois irmdos que, assim como 0S personagens
principais da narrativa, também sdo gémeos idénticos em aparéncia. Essa
informacdo se constitui o0 motivo pelo qual Fabio Moon e Gabriel Ba resolveram
enfrentar o desafio de transpor para quadrinhos o complexo romance de Hatoum.
Em entrevista ao Caderno Assista e esse livro, Moon descreve a conversa que

resultou na ideia da adaptacao:

Li o livro quando ele saiu. Qito anos depois, o editor da Companhia das Letras viu
0 B4, eu e Milton conversando num festival literario: “Ah, por que ndo fazem uma
adaptacédo do livro do Milton, que tem dois gémeos que nem vocés e tal? Pode ser
legal”. A principio, tentei me desviar um pouco, porque sabia que o livro era
complexo. Mas ai fomos ler o livro de novo, e a gente viu que todas as dificuldades
de fazer uma adaptacdo em quadrinhos seriam os desafios a nos motivar.
(CADERNO, 2017: 50)

Enquanto a adaptacdo televisiva faz uso de palavras para introduzir a
tematica da série, fazendo referéncia ao universo literario de onde se origina, a
HQ situa o contexto do romance com quatro paginas inteiramente dedicadas as
imagens. Na, j& comentada, cena de abertura da minissérie as palavras assumem
seu protagonismo, sob a forma de registros feitos por uma maquina de escrever,
acrescidos de textos interpretados pelo narrador e editados com imagens. Ja na
adaptacdo para quadrinhos, a histéria comega pelos tragos em preto e branco de
Gabriel Ba, que representam a cidade de Manaus com o céu carregado de nuvens,
em que uma tempestade parece estar a caminho. Nas imagens produzidas pelo
artista é possivel sentir a forca do vento, seja por meio de uma bandeira que
tremula, de uma folha que se desgarra da arvore ou de um barco que parece sair
do prumo por causa das aguas agitadas do rio. Como cenario da trama, a cidade de
Manaus assume grande importancia na composicdo imagética dos desenhistas:

“Por ser visual, na histéria em quadrinhos, mais até do que no romance, a cidade ¢
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um personagem muito forte, a mudanca da cidade ¢ muito clara”, pontua Fabio

Moon, em entrevista ao Caderno Assista a esse livro (CADERNO, 2017:52).

“O olho mecanico” de Vertov® parece agir em cada quadrinho da obra dos
irmados quadrinistas. Os desenhos enquadrados por margens retangulares, em sua
maioria, mostram ao leitor angulos e aproximacgoes distintas, movimentos tipicos
de cameras fotograficas ou de filmagem. A linguagem audiovisual parece ser
evocada para as ilustracbes que, embora estaticas, conseguem exprimir
movimentos. Com o objetivo de compreendermos as imbricacdes entre meios
presentes na HQ Dois Irm&os, podemos convocar as subcategorias do conceito de
intermidialidade propostas Rajewski, lembrando que a préopria pesquisadora
destacou a possibilidade dessas trés categorias poderem conviver juntas em uma
mesma configuracdo midiatica. Desse modo, é possivel enquadrar a HQ como
uma “transposi¢ao midiatica”, na medida em que a obra resulta da passagem de
uma histéria estruturada sob a forma de um romance, na midia escrita, para outra,
Ccuja sintaxe se organiza a partir de ilustragdes emolduradas na superficie branca
do papel (RAJEWSKI, 2012).

Se pensarmos nas exploracdes que os desenhos de Gabriel Ba fazem de
angulacdes e outros recursos tipicos dos aparatos de producédo audiovisual, como
aproximacdo e afastamento dos objetos (com desenhos em close ou em forma de
tomadas aéreas), podemos classificar a HQ a partir de suas ‘“referéncias
intermidiaticas”. Mesmo integrando a midia impressa, a histéria em quadrinhos se
refere a outra midia: a audiovisual. Mas, se partimos da ideia de que a referéncia
ao universo audiovisual se constitui a prépria linguagem da obra, a ponto de sua
existéncia estar atrelada a midia audiovisual, talvez seja possivel pensar que 0s
quadrinhos empreendam uma “combinagdo de midias” (RAJEWSKI, 2012: 24-
25).

Assim, a histéria em quadrinhos, criada a partir de Dois Irmaos, pode ser
vista como uma expressao artistica que assume forma diversa do romance de
origem, que se materializa por meio dos recursos usados na midia em que se
encontra, e que em seu processo de materializacdo toma de empréstimo o “olho

mecanico” das cameras e seu modo de olhar o mundo, sempre enquadrado € com

6 Dziga Vertov (1896 -1954): importante cineasta soviético que cria os termos “cine-olho” e “olho
mecanico” para se referir as cdmeras cinematograficas.
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uso de aproximacdes e angulos diversos. Mas, diferentemente de um produto
audiovisual, que chama o espectador para assistir a uma sequéncia de cenas que é
exibida no tempo da obra, os quadrinhos estabelecem com o leitor outro tipo de
pacto, como destaca Fabio Moon, no Programa Saraiva Contetido’, no Youtube:
(...) tem algo de leitura, que a histdria acontece no tempo do leitor. N&o é como um
filme que as coisas vao acontecendo e vocé ndo tem tempo de digerir as
informacgGes, vocé ndo tem tempo de sentir as coisas. Nos quadrinhos vocé tem

esse tempo, é o tempo do leitor, ele vira a pagina, ele que passa, no tempo que ele
quiser, de um quadrinho para o outro, de uma pagina para outra.

Em comum com a linguagem televisiva, os quadrinhos também traduzem
visualmente os personagens e situacdes que deslizam do universo literdrio para
cenas estruturadas que se exibem ao publico. Na HQ, a familia de Zana e de
Halim, e todos os outros personagens de Dois Irmaos, ganham corpo, feicGes e
existéncia em espacgos cenograficos retratados nas imagens criadas pelo desenhista
Gabriel B4. Mas, diferentemente da obra televisiva, a historia em quadrinhos, por
ser abrigada em suporte livro, promove uma unido entre palavras impressas,
ilustracOes e representacdes onomatopeicas das acdes dos desenhos. Assim, a
narrativa se constréi por meio dos tragos do artista, dos textos (presentes nas
narracdes e dialogos contidos nos balGes) e das onomatopeias, que traduzem

graficamente as possibilidades sonoras da linguagem audiovisual.

Na passagem em que Omar ataca Yakub com um pedaco de vidro, causando
uma cicatriz no rosto do irméo, as onomatopeias representadas graficamente, t&o
caracteristicas da linguagem dos quadrinhos, traduzem os acontecimentos e
emogdes da cena. O “KRAKA-BOOM?” dos trovoes, o “CRASH!” do vidro que se
quebra, o grito de horror “AAAAAAAA!” da meninada, que assiste a tudo na
sessdo improvisada de cinema na casa dos Reinoso, compdem a narrativa. Nessa
parte da histéria em quadrinhos, o texto escrito comparece de forma bastante
timida, ficando o desenrolar da trama por conta dos desenhos e das traducoes
gréficas dos sons. A importante sequéncia da cicatriz, que sela o destino de odio
entre os irmé&os, é explorada pelo viés de sua poténcia cénica. Os tracos estilizados
do artista, que exploram o contraste do preto com o branco, angulagdes e planos
diversos, criam a atmosfera dramética do acontecimento. Em diversas outras

passagens da obra em quadrinhos, as palavras tém participacdo pequena e, nos

7 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=BBIxSJezoUU>
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moldes da versao televisiva, cabem as imagens o protagonismo na representacao
das cenas. Mesmo presas a superficie do papel, as ilustragdes dos quadrinhos

conseguem transmitir a ideia de movimento presente no universo audiovisual.

Os irméos quadrinistas trabalham juntos em um estudio onde contam com
pranchetas, papéis, lapis, canetas, tintas, enfim, um arsenal de instrumentos para
um trabalho essencialmente artesanal, que também envolve aparatos tecnolégicos,
mas em proporcao bastante inferior as producdes televisivas ou cinematogréficas.
Além disso, trata-se de um trabalho em dupla, em que os dois decidem sozinhos
que caminhos trilhar para a composicao da histéria. Nesse aspecto, a dindmica de
trabalho dos irméos se distancia bastante da utilizada na criagdo de um produto
audiovisual, que se estrutura a partir da unido de esfor¢os de uma extensa equipe.
Como possuem estilos diferentes, cada um dos quadrinistas é responsavel por
desenhar toda a historia, ficando o roteiro e a concepcao dos projetos por conta da
dupla. Em Dois Irméos, o objetivo maior dos desenhistas foi contar, com
ilustracbes em preto e branco e textos (enxutos), a narrativa dessa familia de
descendentes libaneses que vive o grande drama de ver o 0dio nascer e crescer
dentro da propria casa. Como descreve Gabriel B4, em palestra que integra o
Programa Quartas ao Cubo, do Itat Cultural®, veiculado no Youtube, é preciso

criar com desenhos uma maégica que conduza o leitor:

O melhor desenho da histéria em quadrinhos é o que conta a histéria, o desenho
visivel. Vocé€ ndo esta prestando atencdo: “olha essa pincelada. Isso aqui ele fez
com caneta ou com pincel?” (...) Se vocé comecar a prestar atengdo nisso, vocé
estara saindo da histéria. O melhor desenho €é aquele que vocé vé, ndo a pincelada.

Essa fala do artista acerca do desenho como condutor da histéria faz lembrar
a reflexdo empreendida por Moser (2006) sobre a invisibilidade da midia diante
da arte. Quando se abre uma histéria em quadrinhos, o leitor vai acompanhar as
ilustracGes impressas no papel, assim como, no ato da recep¢do de um produto
audiovisual, o espectador serd conduzido pelas cenas em movimento que
aparecem na tela. A midia, tanto a impressa quanto a audiovisual, se torna
transparente diante do produto acabado. Desse modo, quando o leitor se pergunta
sobre os processos de producdo dos desenhos do artista, se foram feitos com
pincel ou caneta, seu pacto com a histéria se rompe. Como define Moser acerca

do processo de recepcdo da arte:

8 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=xavsghVsqM0&t=2986s>
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A relacdo bésica entre arte e midia é uma relacdo de implicacdo que, no nivel da
manifestacdo e percepcao, se traduz frequentemente em uma “invisibilidade”, uma
transparéncia da midia na arte: a arte persegue seus proprios objetivos, apoiando-se
no que chamei aqui de um alicerce midiatico indispenséavel, que é, entretanto,
frequentemente “esquecido” no ato da recep¢ao. (MOSER, 2006: 63)

No entanto, essa transparéncia se faz opaca na medida em que 0S processos
ocultos por trds do produto acabado se tornam conhecidos. Na cultura
contemporanea, em que o ambiente de convergéncia midiatica abre inumeras
possibilidades de desdobramento das obras, € comum a circulacdo de produtos
cujo proposito é a exibicdo dos aparatos ou dos processos ocultos por tras do
fazer. Como pontua Figueiredo, a estética do making of seria “tributaria da

compulsdo de ver o que esta por tras das cenas” (FIGUEIREDO, 2011: 10).

Em plataformas digitais e programas de televisdo, os bastidores das
producbes se apresentam como paratextos que atraem o publico para a obra
principal, em uma logica afinada com a ideia de producéo transmidiatica. Esses
registros, por serem situados na parte externa da publicacdo principal, foram
batizados por Genette (2009) como epistexto, uma categoria que, juntamente com
0 peritexto (texto localizado no volume da obra), integra o paratexto da obra.
Como j& foi analisado anteriormente, esses elementos também atuam na relagéo
do leitor com a obra. Quando, por exemplo, se assiste a video onde se vé Gabriel
Ba no ato de sua producdo, debrucado sobre a prancheta, fazendo desenhos com a
caneta preta em sua médo agil, a relagdo com os quadrinhos se torna outra. Dessa
forma, a midia onde a obra de arte se vé alocada comeca a se fazer presente,

perdendo, portanto, sua transparéncia e ganhando opacidade (MOSER, 2006).

Efeito semelhante se d& diante do ja citado livro do fotdgrafo Leandro
Pagliaro, composto por registros fotograficos do processo de treinamento dos
atores de Dois Irméos. Belas imagens em preto e branco mostram os famosos
atores da televisdo, sem a “protecdo” de maquiagens, figurinos ou outros
elementos. Despidos de suas versdes construidas pela midia, a sensual Juliana
Paes ou o gald Caud Reymond aparecem, por exemplo, com trajes simples,
explorando as potencialidades de suas expressdes, em exercicios de improvisacdo
em que a projecdo da beleza ndo estd em jogo. Assim, vé-se, nesse registro de
bastidores, um elenco de estrelas no ato da criagdo, exercitando corpo e emocdes,

em imagens que sO se tornaram publicas por causa do livro. Mesmo se
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constituindo em um belo trabalho do ponto de vista estético, o valor do livro de
fotografias esta atrelado a minissérie, uma vez que a publicacdo dialoga com a
obra televisiva, servindo como epitexto da minissérie. Mas, o livro de Pagliaro
também pode ser lido do ponto de vista da intermidialidade, mais especificamente
das “referéncias intermidiaticas” que estabelece. Como produto da midia
impressa, o livro dialoga tanto com o meio televisivo, quanto com o teatral, uma
vez que, mesmo integrando o universo da televisdo, 0 processo registrado pelas

lentes de Pagliaro se aproxima das praticas de montagens do meio teatral.

O conceito de intermidialidade, surgido nos anos 1990, serve para
pensarmos hoje os constantes fluxos de cruzamentos entre midias e a convivéncia
de diferentes meios no ambiente digital. A possibilidade de reunir em plataformas
digitais producdes de toda ordem tem como consequéncia uma mudanga no
estatuto da arte, processo que comecou a se desenhar a partir da chamada era da
reprodutibilidade técnica:

Desde o século XIX, as técnicas de reproducdo artistica se aperfeicoaram;

paralelamente, desenvolveu-se uma arte industrial que mudou radicalmente os

modos de producdo artistica. Esses dois desenvolvimentos tiveram o efeito de

“democratizar” o acesso a arte, provocando o anatema dos puristas contra o que se

costuma chamar de “industria cultural”. E que, na verdade, o circulo estreito da arte

— segundo as percepcOes que se pode ter sobre isso — se abriu para (ou foi

ameacado por) novas tecnologias, novos puablicos e novos materiais e temas,

muitas vezes provenientes de circulos mais amplos e menos “nobres”. (MOSER,
2006: 54)

Com a revolucdo dos suportes, propiciada pela cultura da convergéncia,
cabe pensar até que ponto a intermidialidade hoje ndo se coloca como condicédo de
toda e qualquer forma de expressdo. Nas plataformas digitais, produgdes dos
campos da arte e da industria cultural integram o mesmo arquivo planetario que se
tornou a web, esse espaco virtual que abole hierarquias e promove uma

multiplicidade crescente de combinagdes entre expressdes e meios diversos.

4.6.

O texto e a hegemonia da imagem na contemporaneidade

A experiéncia visual, que hoje parece ter se esgarcado a0 maximo com a
emergéncia de uma cultura digital que explora a exaustdo as potencialidades das

imagens técnicas, ha tempos permeia a existéncia dos homens. Das pinturas
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rupestres das pedras aos registros nas telas sensiveis dos smarphones, seguimos 0s
tragos das imagens para decifrar a vida. Por meio de sinais visiveis interpretamos
0 mundo, sabemos se a chuva vira, se o sol vai castigar os homens, se é hora de
parar ou seguir adiante. Para Didi-Huberman, “a imagem estendeu tanto o seu
territorio que hoje € dificil pensar sem ter que ‘orientar-se na imagem’” (DIDI-
HUBERMAN, 2008: 209). O ato de ler também implica na formac&o de imagens.
Como destaca Barthes, a leitura se da na tensdo entre a “logica da razdo”, que se
refere a legibilidade do texto, e a “ldgica do simbolo”, relacionada a associacao
que as palavras evocam a “outras ideias, outras imagens, outras significagdes”
(BARTHES, 2004: 28). As imagens guiam a humanidade na compreenséo do

mundo, como observa Alberto Manguel:
(...) para aqueles que podem ver, a existéncia se passa em um rolo de imagens que
desdobra continuamente, imagens capturadas pela visdo e realcadas ou moderadas
pelos outros sentidos, imagens cujo significado (ou suposicéo de significado) varia
constantemente, configurando uma linguagem feita de imagens traduzidas em

palavras e de palavras traduzidas em imagens, por meio das quais tentamos abarcar
e conduzir nossa existéncia. (MANGUEL, 2001: 21)

Se na vida cotidiana palavras e imagens se unem para compor o filme de
nossa existéncia, no campo da producdo cultural essa parceria nem sempre se deu
de forma pacifica. Nas discussdes sobre adaptacGes literarias para cinema ou
televisdo, a aura do livro costuma prevalecer, gerando discursos focados na perda
decorrente da transposicdo de uma linguagem para outra (STAM, 2006). Como
expressao artistica mais antiga que o cinema, a literatura sempre esteve
identificada a uma categoria superior de arte, ligada a tradicdo e a erudicdo do
universo das palavras (RIBAS, 2018). Assim, na comparacdo com produgdes
geradas por cameras e outros aparatos técnicos, a literatura sempre manteve o seu
lugar de prestigio. Mas até que ponto essa hierarquia ainda resiste? Como pensar
em dimensdo auratica da literatura nessa era em que texto e imagem se veem cada
vez mais atrelados no universo digital?

Na tela do computador, como se sabe, o texto convive lado a lado com a imagem e

acaba por perder sua centralidade, estabelecendo outros tipos de relacdo com o

contetdo audiovisual ali presente. No ambiente digital, portanto, videos,

fotografias e audios integram o campo literdrio e ajudam a consolidar,

paradoxalmente, uma cultura visual em meio a um nimero cada vez maior de
textos em circulacdo. (FIGUEIREDO; FONTOURA, 2018: 4)

Dessa convivéncia entre texto e imagem surgem novas formas de expressao

que, além de abalar o lugar reservado a literatura, também alteram os modos de
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leitura. Como pensar que adaptacdes televisivas pudessem ser convocadas a
interagir diretamente com romances (como no caso do Projeto Assista a esse
livro) tirando do leitor o exercicio da imaginacdo? Se a arte literaria € feita de
imagens mentais, o que dizer dos videos (booktrailers) usados para divulgar
romances? Como imaginar que os titulos mais vendidos de uma Bienal do Livro
pudessem ser fruto do sucesso de donos de canais de videos na internet? A coluna
do jornalista Ancelmo Gois, do Jornal O Globo (publicada em 13/09/2017) teve
como manchete: “Dos dez livros mais vendidos pela Saraiva na Bienal do Rio,
oito sdo de youtubers”. No contexto digital, as velhas hierarquizacdes entre alta e
baixa cultura se dissolvem no cristal liquido das telas de computadores e de outros
equipamentos. Como destacam Figueiredo e Fontoura, “nesse cenario, as
textualidades vém perdendo espago para as visualidades” (FIGUEIREDO;
FONTOURA, 2018: 2).

Essa expansdo do campo das imagens torna-se mais evidente ainda nas
interacdes sociais mediadas pelos aparatos tecnoldgicos da atualidade. Na troca de
mensagens via smarthphones, especialmente por meio do aplicativo Whatsapp, as
palavras ha tempos vém sendo substituidas pelos chamados emoticons, termo
derivado da juncdo das palavras inglesas emotion (emocao) e icon (icone). Essas
imagens, formadas por carinhas e outras figuras, representam, graficamente,
sentimentos como amor, alegria, tristeza, entre muitas outras emocoes, desejos,
estados de alma, etc. Nas redes sociais, a imagem também ganha protagonismo
nos registros fotogréaficos e audiovisuais que se espalham velozmente como virus,
uma vez que, como descreve Jenkins, “se algo ndo se propaga, estd morto”
(JENKINS, 2014: 23). Essa pratica de propagacao dos contetudos, embora tenha se
acirrado com o surgimento das diversas ferramentas de comunicagdo, sempre

integrou as relagdes humanas, como destaca Jenkins:

(...) embora as novas ferramentas tenham proliferado os meios pelos quais as
pessoas podem fazer material circular, recomendacbes boca a boca e
compartilhamento de contetdos de midia sdo impulsos que had muito tempo
mobilizam as intera¢fes entre as pessoas. Talvez nada seja mais humano do que
dividir historias, seja ao pé do fogo ou em “nuvem”, por assim dizer. (JENKINS,
2014: 25)

Na era da propagacdo digital, o mercado pega carona nesse desejo de
compartilhar, que permeia as préaticas sociais, fazendo circular conteudos que
despertem o interesse comum. Nesse sentido, a forga do visivel parece se impor
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pela sua capacidade de provocar sensacfes. Vive-se hoje uma supremacia do
campo visual, que também pode ser identificada no fendbmeno crescente de
atrelamento entre o mercado literario e o audiovisual (FIGUEIREDO;
FONTOURA, 2018).

Ao olharmos para a multiplicacdo de titulos de obras literarias transpostas
para a linguagem audiovisual, talvez possamos confirmar a hegemonia da
experiéncia visual sobre a escrita no mundo contemporaneo. Tomando como
exemplo o objeto desse estudo, vemos que a maioria dos desdobramentos de Dois
Irmdos (minissérie, quadrinhos, livro de fotografias) tem a imagem como
protagonista. Ao ser adaptado, o romance redne em torno de si uma série de
paratextos, compostos por videos, reportagens, entrevistas, que também colocam a
visualidade em primeiro plano. O didlogo da literatura com o campo visual
também tem se expandido com a crescente publicacdo de narrativas em
quadrinhos inspiradas em obras classicas, como o proprio livro de Hatoum. Os
mesmos quadrinistas que adaptaram o romance Dois Irméos transformaram em
HQ O Alienista, de Machado de Assis.

Nas livrarias € possivel ver reunida, em local de destaque, uma grande
quantidade de titulos que serviram de inspiracdo para a criacdo de séries e de
filmes. Muitos desses titulos foram relancados depois ou, até mesmo, durante a
exibicdo de suas adaptacGes nos cinemas, na televisdo e/ou em plataformas
digitais.

O romance A catedral do Mar (2006), de Ildefonso Falcones, € um desses
exemplos recentes. O best-seller espanhol, que chegou ao Brasil em 2007 (pela
Editora Rocco), ganhou nova edigdo (pela Instrinseca) ap0s o0 sucesso da sua
adaptacdo para serie, lancada, em 2017, pela Netflix. Nos exemplares recentes do
romance espanhol, o atrelamento ao universo audiovisual se faz presente sob a

forma de um selo que indica: “Agora uma série Netflix”.

Ja o romance norte-americano Bird Box (Caixa de Passaros), de Josh
Malerman, transformado em filme, em 2018, pela Netflix, além de receber um
selo que faz referéncia ao produto audiovisual (“Um filme Netflix”), ganhou
também um paratexto potente: sua capa tem impresso o rosto da atriz protagonista

do filme, Sandra Bullock. Cabe lembrar que, ap6s o lancamento da série na


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712243/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712243/CA

104

televisdo, o romance Dois Irmaos também sofreu mudancgas em sua visualidade,
ganhando uma sobrecapa mdvel, com o rosto do ator Caud Reymond,

acompanhada dos dizeres: “Romance que inspirou a minissérie da TV Globo.”

O livro A Volta de Mary Poppins, de P. L. Travers, ndo recebeu em seu
corpo nenhuma marca que remetesse a producdo da Disney, mas estabeleceu um
outro tipo de vinculo com o filme a que deu origem. A editora Zahar usou o
espaco dos cinemas, onde o longa estava sendo exibido, para fazer publicidade do
romance. No foyer de uma sala de cinema na zona sul do Rio de Janeiro, um
luminoso com imagens do livro anunciava: “O classico que inspirou o filme da
Disney. Para ler antes ou depois de assistir ao filme”. Na logica do “veja o filme e
compre o livro”, a ideia era despertar no publico o desejo de ampliar sua
experiéncia vivida no cinema, por meio da leitura do romance. Uma estratégia que
se coaduna com as mudangas operadas pelo contexto de convergéncia de midia,
em que o leitor/espectador é estimulado “(...) a migrar de um suporte a outro,
seguindo o fluxo de conteddo por multiplas plataformas em busca de experiéncias
renovadas de entretenimento” (FIGUEIREDO; FONTOURA, 2018: 6). Producdes
recentes da Pixar (empresa de animacdo digital da Disney), como Os incriveis 2,
Viva — a vida é uma festa e Wifi Ralph, por exemplo, integram essa ldgica de
producdo transmididtica, tendo suas exibicdes nos cinemas vinculadas a

langcamentos de publicac@es, cujas capas anunciam: “o livro do filme”.

Nesse contexto em que a convivéncia crescente entre o universo literario e o
audiovisual ajuda a borrar as fronteiras entre campos anteriormente tidos como
distintos, caberia convocar as palavras W. J. T. Mitchell sobre o tema. Em texto
onde destaca suas afinidades com o filésofo Jacques Ranciere, o pesquisador
norte-americano faz a seguinte afirmacéo:

Compartilhamos a crenca na profunda imbricagdo entre palavras e imagens, bem

como a convicgdo de que a relacdo entre elas constitui um intercdmbio dialético,

em vez de uma separacdo rigida em oposicdes binarias”. (MITCHELL, 2012: ndo
paginado)

Se o termo “dialética” conduz a ideia de dialogo, poderiamos pensar na
adaptacdo literaria para a linguagem audiovisual como uma forma possivel de
promover essa unido proposta por Mitchell e Ranciére. As adapta¢fes do romance
Dois Irmaos (a minissérie e a histéria em quadrinhos), tratadas nessa pesquisa,

tém as palavras como alicerces para a construcdo de composi¢des imagéticas
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diversas. Esse intercambio dialético entre palavras e imagens também se coaduna
com a nogéo de intertextualidade de Kristeva, que entende toda produgéo textual
como resultado de cruzamentos de enunciados de toda ordem, em que tanto

imagens quanto palavras sdo denominadas de texto.

5.

Consideracg®es finais

(...) Ponto atras, ponto corrente,
Ponto de cruz, labirinto...

Vou tecendo, vou tecendo,

Vou tecendo devagar,
Acertando, corrigindo...

Até que um dia afinal,

Eu termine esse bordado.
Agulha, linha, dedal,

Mais um ponto, uma lagada

E o arremate final...

Maria Helena Hees Alves
O Bordado

A andlise aqui empreendida nos faz crer que o uso do conceito de
intertextualidade para a abordagem de obras de teledramaturgia adaptadas da
literatura parece se constituir um caminho viavel para o enfrentamento da questéo.
Ao estabelecer entre duas criacGes (literaria e audiovisual) um elo flexivel e
poroso, pode-se contribuir para o fortalecimento de um olhar sobre a obra
adaptada que Ihe garanta a liberdade criativa tdo cara a qualquer tipo de producéo

artistica.

Ao nos debrugarmos sobre a minissérie televisiva Dois Irmaos foi possivel
perceber um estreito dialogo entre a obra audiovisual e a literaria, que denota um
profundo entendimento, por parte dos criadores da série, acerca do universo criado
pelo autor Milton Hatoum. No entanto, esse didlogo ndo se constitui em
correspondéncia ao pé da letra do texto de origem, uma vez que o trabalho de
transposicdo de linguagem, além de exigir ajustes para a adequacdo ao novo
suporte, consiste também na mobilizacdo de outros discursos para a composi¢do
da obra adaptada. No nosso entendimento, esses enunciados ndo servem apenas
para trazer brilho a adaptacdo, mas também para viabilizar o processo que envolve
0 deslizamento do universo literario para o audiovisual. Basta pensarmos no

exemplo, citado no segundo capitulo desse estudo, do jogo intertextual que passa
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a integrar as falas do personagem Antenor Laval, o professor de francés e poeta,
quando ele vai parar na tela da televisdo. Como prescindir da entrada de poemas
na encenacdo desse “recitador de simbolistas”™? (HATOUM, 2000:35). Se a
linguagem audiovisual ¢ marcada pela presenca “viva” de personagens em agao, a
insercdo dos poemas se coloca como condi¢do para a existéncia das cenas
protagonizadas pelo ator Michel Melamed. Ao promover esse tipo de incluséo,
elegendo um poema em detrimento de outro, a autora da série integra um
movimento de intertextualidade, em que aciona seu proprio repertorio de leituras e
vivéncias, se colocando como sujeito da escritura, durante o processo de
transposicao de linguagem. Como destaca Nitrini: “O texto (...) situa-se na historia
e na sociedade. Estas, por sua vez, também constituem textos que o escritor 1é e
nas quais se insere ao reescrevé-las” (NITRINI, 2015: 159). Toda expressdo
implica, pois, nessa dindmica viva de impregnacdo entre textos, que se da de
forma voluntéaria ou inconsciente. Como destaca Stam, “a cria¢do artistica nunca é

ex nihilo®, mas sim baseada em textos antecedentes” (STAM, 2006: 23).

Assim, ao ganhar as telas, a adaptacdo de Dois Irmdos também passa a
servir de base para outras criacdes. Como foi possivel constatar, a série televisiva
imprimiu suas marcas visuais nas obras que vieram depois dela, como o
roteiro/livio e o e-book do Projeto Assista a esse livro. Mas, como produto
pertencente a um meio massivo, de grande alcance, a adaptacdo também agiu de
maneira retroativa, alterando a forma de recepcdo da obra literaria da qual se
originou. Carimbado por sua passagem pelo universo audiovisual, 0 romance de
Hatoum passou a ser, especialmente para o publico televisivo, “aquele livro que
deu origem a série do ator Caud Reymond”, cuja fotografia foi usada para ilustrar
uma sobrecapa movel adicionada ao romance, na esteira do sucesso da série
televisiva. Nesse sentido, ao esgarcar o conceito de paratexto, cunhado por Gérard
Genette (2009), podemos identificar a adaptagdo de Dois Irmd@os como um
epitexto do romance de Hatoum, ou seja, um texto que, mesmo situado em outro
suporte, é capaz de operar “uma agdo sobre o publico”, interferindo ativamente
em seu modo de apreenséo da obra literaria (GENETTE, 2009: 10).

O conceito de Genette também se mostrou apropriado para justificar a

importancia da publicagdo do roteiro da minissérie em suporte livro.

% Expressdo latina que significa “nada surge do nada”.
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Conceitualmente, um roteiro carrega consigo a marca do efémero, uma vez que
sua existéncia estd vinculada ao objetivo maior da realizagdo de um produto
audiovisual (FIGUEIREDO, 2010). Mas, no caso especifico do roteiro/livro (de
autoria de Maria Camargo), notas, ilustracdes e outros acompanhamentos selaram
outro destino para o texto, livrando-o da gaveta, apds a exibicdo da série. A maior
fortuna dessa publicacdo pode ser vista no pé da pagina, nas notas onde a autora
abre os bastidores de seu processo de adaptacdo. Esses elementos paratextuais
conduzem o leitor para o entendimento de um processo que ocorre coOmo um
sistema de trocas, apropriacfes e ajustes feitos em nome das especificidades da
linguagem audiovisual e da liberdade criativa (FIGUEIREDO, 2010).

E pelas bordas do texto que o e-book do Projeto Assista a esse livro também
comeca a se desenhar. Nesse caso, é possivel se julgar o livro pela capa, uma vez
que ela fornece elementos paratextuais (tais como ilustragdes e selos) que
evidenciam um entrelacamento entre meios distintos, afirmando o caréater
intermidiatico de uma obra cuja existéncia s6 é possivel gracas as possibilidades
abertas pelo contexto de convergéncia de midia. No ambiente conectado dos
suportes digitais, as paginas desse “livro” deslizam ao toque dos dedos e ofertam
saidas para o universo audiovisual, por meio de icones que levam a links de
pequenos trechos de cenas da série televisiva (que se encontram abrigadas na
plataforma Globoplay). Assim, lado a lado, palavras e imagens convivem e se

contaminam mutuamente, evidenciando a relacdo intertextual que as une.

Esse dialogo também se faz presente na adaptacdo para quadrinhos do
romance de Hatoum, realizada por Fabio Moon e Gabriel Ba. O contraste do preto
com o branco das ilustracdes revela o olhar dos gémeos quadrinistas sobre a
Amazonia pintada com muitas cores pelo escritor manauara. Assim como a obra
audiovisual, a HQ também se apoia nas palavras para a constru¢do de um universo
ditado pelas imagens. A histéria em quadrinhos, arte que nasce junto com o
cinema, em fins do século XIX, se aproxima do universo audiovisual pela pena
dos desenhistas. Angulacdes e enquadramentos diversos ajudam a imprimir
movimento e ritmo aos desenhos do papel. O flerte com o audiovisual revela o
carater intermididtico das producgdes contemporaneas, que, cada vez mais, se
misturam na era da cultura digital. A HQ Dois Irm&os carrega em seus tracos um

imbricamento entre midias tdo acentuado que foi possivel identificar na obra as
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trés subcategorias de intermidialidade descritas por Irina Rajewski: “transposi¢édo

midiatica”, “referéncias intermidiaticas” e “combinagdo de midias” (RAJEWSKI,

2012).

Todas as obras analisadas nesse estudo apontam para uma prética de
interacdo entre narrativas que parece abalar antigas categorizagdes, como a que
dava a arte literaria um lugar de prestigio. Transformados em filmes, telenovelas,
séries, histdrias em quadrinhos, os livros continuam mostrando sua capacidade de
engrossar o caldo da cultura, gerando outras formas de expressdo com seus
conflitos. A industria audiovisual encontrou no romance o género perfeito para
seu propdsito de narrar historias situadas no tempo e no espaco, com elo direto
com a realidade. Como descreve Watt, “o romance imita a vida seguindo os
procedimentos adotados pelo realismo filoséfico em sua tentativa de investigar e
relatar a verdade” (WATT, 2010: 33).

O vinculo com o campo visual acabou por se transformar em uma estratégia
usada pelo mercado literario para promover o consumo de livros. Seja por meio da
producdo de booktrailers ou da conexdo estabelecida com adaptagdes
audiovisuais, a literatura, de mdos dadas com as imagens técnicas, passou a
habitar o mundo comum dos homens, onde o apelo a visualidade parece dominar
as expressdes. Como destacam Figueiredo e Fontoura (2018), um paradoxo se
estabelece na cultura digital: mesmo tendo a visualidade como protagonista, a
rede abriga cada vez mais a expressdo escrita que, em interacdo com as imagens,
parece contribuir para o fortalecimento de uma cultura visual. Assim, percebemos
que, na contemporaneidade, ndo cabem muros ou fronteiras, uma vez que é na

mistura de corpos distintos que nascem as criacoes.

A criacdo desse estudo também caminhou pelas linhas indefinidas que
abarcam as relagdes intertextuais. Onde comeca e onde termina um pensamento
original? Que relevancia ha nessa tal originalidade? Assim como o processo de
adaptacdo literaria, a escrita de uma dissertagdo (qualquer escrita) também
consiste na apropriagdo de discursos alheios, que nem sempre se encontram
explicitamente marcados por aspas ou citag0es. Diante de dezenas de textos, que
vao se colorindo na dindmica da leitura, as palavras comegam a se misturar em
uma ciranda de conexdes. Como descreve Compagnon, “o grifo assinala uma

etapa na leitura, € um gesto recorrente que marca, que sobrecarrega o texto com
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meu proprio traco” (COMPAGNON, 1996: 17). De trago em traco componho
meu mosaico, selecionando, jogando fora pedacos, acionando memodrias,
movimentando dialogos (entre autores, entre criagdes, entre pensamentos). Nesse
texto poroso que escrevo, deixo brechas para a contribuigdo valiosa da intuigéo,
que chega como um pensamento veloz que atravessa o teclado sem a mediacéo da

razao.

Penso no rio de impregnacdes em que Milton Hatoum se banha. Nos outros
romances do autor: Relato de um Certo Oriente (1989), Cinzas do Norte (2005),
Orfaos do Eldorado (2008) e A Noite da Espera (2017). E nas suas conexdes
visiveis, onde a intertextualidade se faz presente de diversas formas: seja na
tematica da casa que se desmantela, na centralidade dos dramas familiares, na
ligacdo com a Regido Amazonica. Esse autor, cujos procedimentos narrativos se
ancoram nos fios da memoria, vai e volta no tempo, mistura fatos e sensacfes, em
uma prosa que aciona multiplos sentidos, exalando cheiros, exibindo texturas e

cores, provocando desejos.

Penso na obra televisiva nascida de Dois Irmé&os, transitando do mundo das
palavras para o das imagens, contando de outra forma a histéria de Hatoum. Uma
narrativa que carrega em seu DNA a heranca de toda a extensa equipe de criacao
gue envolve um produto televisivo. Penso nos atores que emprestaram Seus corpos
e sentimentos para que Zana, Halim, Omar, Yakub, e tanto outros, pudessem
contar ao grande publico da tevé (e das plataformas digitais) a histéria dessa

familia que foi se desfazendo como uma meada que se desenrola.

Vejo esse estudo como um bordado feito e refeito inimeras vezes. Uma
busca incessante pelo fio da meada nesse caminho tortuoso feito de labirintos e
alinhavos que, nesse instante, tem seu desenho composto, onde cada ponto tem
seu proposito, cada curva ilumina uma ideia, cada linha conduz a outra linha e

outra e outra e outra...
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