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“‘Nenhum poder politico pode se manter satisfatoriamente por meio
de pura e simples coergdo. Ele perdera credibilidade ideolégica
demais e, assim, mostrar-se-a perigosamente em tempos de crise.
Porém, a fim de assegurar o consentimento daqueles que
governa, precisa conhecé-los mais intimamente do que sob a
forma de graficos ou tabelas estatisticas. Ja que a verdadeira
autoridade envolve a internalizacdo da lei, € na propria
subjetividade humana, em toda a sua aparente liberdade e
privacidade, que o poder procura se incutir. Para governar com
sucesso portanto, precisa compreender os homens e as mulheres
no que diz respeito a seus desejos e aversdes secretos, nao
apenas seus habitos eleitorais ou apari¢gdes sociais. Se pretende
regula-los a partir de dentro, precisa imagina-los a partir de dentro.
E nenhuma forma cognitiva é mais apta a mapear as
complexidades do coragao do que a cultura artistica”

(TERRY EAGLETON, 2005, p.76).



RESUMO

Esta pesquisa destina-se ao estudo discursivo da leitura do género crbnica -
suas memorias e seu funcionamento - em duas materialidades. Buscamos
compreender o funcionamento na forma escrita — em obras reunidas em antologias, e
na forma audiovisual — em crénicas que foram adaptadas a partir de textos que se
encontram publicados em antologias e veiculados na televisdo, no cinema e na internet.
Realizamos um estudo comparativo da macro-estrutura discursiva de duas antologias
de crdnicas de multiplos autores — por serem publicagdes coletivas recentes do género
no Brasil - a primeira - As Cem Melhores Crénicas Brasileiras - antologia
organizada por Joaquim Ferreira dos Santos e publicada pela editora Objetiva, em
2005; e a segunda - Antologia de Crénicas: Crénica Brasileira Contemporéanea -
organizada e apresentada por Manuel da Costa Pinto, publicada pela editora
Salamandra, e também editada em 2005. O exame dos autores selecionados em
ambas as antologias nos permitiu identificar os quatro cronistas que tém textos
publicados nas duas obras: Carlos Heitor Cony, Ignacio Loyola Brandao, Luis Fernando
Verissimo e Mario Prata. Também identificamos que dois destes autores (Prata e
Verissimo) tem obras adaptadas para o audiovisual. Buscamos assim constituir um
corpus que nos permitisse analisar como se da a transferéncia de sentidos entre uma
materialidade e outra. Esses sentidos estdo em movimento e sao reinscritos em outros
meios, para outros leitores, ou seja, para teleleitores, que interpretam o texto de
imagem. Observamos como o texto muda de materialidade e se ressignifica, nesse
novo con/texto, resultado do imbricamento entre o verbal e o texto de imagem. Com
este gesto, ndo basta descrever a imagem, mas interpreta-la como texto. Apds
problematizar a no¢cado de adaptacédo e fundamentar porqué continuamos a utiliza-la em
alguns momentos, observamos que para o processo de criagao da versao audiovisual é
crucial a analise das condigoes de produgao e o funcionamento discursivo das
posicoées enunciativas, da encenagao e do texto de imagem. Mostramos como a
cronica audiovisual exige uma outra forma de leitura. O adaptador interpreta a cena

imaginaria da crbénica fonte para realiza-la em crénica audiovisual, um movimento que
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chamamos de transfiguragdo. Neste movimento interpretativo e de produgdo sao
fundamentais as ressonancias discursivas do género para que este mantenha
correlagcdo com a obra fonte. Por fim, propomos o desenvolvimento de lineamentos para
aulas de leitura e praticas textuais em cursos de Comunicacdo Social, com a
implementacdo da proposta Intercultural/discursiva desenvolvida por Serrani (2010),
que tem como finalidade a formagao de comunicadores que tomam a cultura como

central para a compreensao das linguagens e discursos.

Palavras-chave: Discurso. Leitura. Antologia. Cronica. Transferéncia. Texto de Imagem.

Cultura.
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ABSTRACT

This research focus on the discursive study of reading the literary genre known as
chronicles -- their memories and operations - in two materialities. It attempts to
understand the written form functioning of chronicles adapted from texts published in
anthologies and presented on television, cinema and the internet -- i.e., works collected
both into anthologies and audiovisuals. A comparative study of the discursive macro-
structure of two, multi author chronicles anthologies was made using publications that
were recently launched in Brazil (2005). They are: As Cem Melhores Crénicas
Brasileiras (The One Hundred Best Brazilian Chronicles) - organized by Joaquim
Ferreira dos Santos and published by Editora Objetiva; and Antologia de Crénicas:
Crénica Brasileira Contemporanea (Anthology of Chronicles: Brazilian Contemporary
Chronicles) - organized and introduced by Manuel da Costa Pinto, published by
Salamandra. By examining the selection of authors in both publications, they were found
to contain four of the same: Carlos Heitor Cony, Ignacio Loyola Brandéao, Luis Fernando
Verissimo and Mario Prata. It was also observed that two of these, Prata and Verissimo,
had more of their chronicles adapted into audiovisuals. The research attempted to build
a corpus in order to make possible the analysis of how the transfer of meanings
between one materiality and the other is achieved. These meanings are in motion and
are re-inscribed in other media for different readers, i.e., for telereaders who interpret the
text of the image. Under investigation was the manner in which the text changes
materiality and is resignified in this new con/text as a result of the imbrication between
the verbal and the image text layers. Thus, it is not enough to describe an image, but
also to interpret it as text. After questioning the notion of adapting and finding a rational
to explain why it is still used in certain moments, it was observed that for the process of
creating an audiovisual version it is critical to analyze the conditions of production and
the discursive operation of the enunciative positions, of acting and the text of the image.
The study, therefore, attempts to demonstrate how a audiovisual chronicle requires a
different form of reading. The adapter interprets the imaginary scene in the source

chronicle to perform it in the audiovisual chronicle, a movement called transfiguration. In
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this interpretation and production action the discursive resonances of the genre are
crucial to maintaining the correlation to the source work. Finally, the development of
guidelines for teaching reading and textual practices in media courses is proposed
through the implementation of the intercultural / discursive proposal developed by
Serrani (2010) with the aim of training media workers who take culture as the pivotal

element for comprehending languages and discourses.

Keywords: Discourse. Reading. Anthology. Chronicle. Transfer. Text Image. Culture.
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1. INTRODUGAO

Mais recentemente, fazendo algumas consideragdes sobre trés espécies
de reducionismo — o pedagégico, o linguistico e o social -, procurei
chamar a atengao para o fato de que na constituigdo do sujeito-leitor, a
escola tem excluido a relagdo dele com outras linguagens que nao a
verbal (a da musica, da pintura, do cinema, da computagéo) e a pratica
de leitura nao-escolar (ORLANDI, 1988, p.47).

O trabalho de pesquisa e reflexdo que desenvolvemos nessa tese,
busca dar relevo a relagdo entre as linguagens, verbal e nédo-verbal, em praticas
de leitura. Consideraremos a leitura a partir da perspectiva discursiva como efeito
de sentido entre os interlocutores (PECHEUX 1988, 1990; ORLANDI, 1988, 1994,
2001b, 2004). Sob esse enfoque, os sentidos tém historicidade, regularidades, no
entanto, por outro viés, sao fluidos e abertos a novas significagdes. Para Orlandi, a
questao do sentido “torna-se a questdo da propria materialidade do texto, de seu
funcionamento, dos mecanismos dos processos de significacdo, de suas
condigdes” (2004, p.20), é também uma questdo aberta, para analisa-la é
necessario que consideremos a ordem da lingua, relacionando a sua
materialidade com a materialidade da histéria. Para que haja sentido, os sujeitos
da leitura, o leitor e o autor, envolvem-se em um processo discursivo que um esta
para o outro, de interdependéncia.

Na perspectiva discursiva, a lingua nao € tratada como transparente,
para Analise do Discurso (doravante AD), a lingua é opaca, uma vez que O
significante linguistico do texto esta relacionado ao contexto, e a histéria, tanto do
autor como do leitor. Pécheux (1988) problematizou a transparéncia da lingua
questionando o que seria ler e interpretar um texto, formulando esse
questionamento a partir das leituras de Althusser sobre Marx, de Lacan sobre
Freud, de Foucault sobre Arqueologia e de Barthes sobre a relagao escritura e
leitura. Esses autores realizaram releituras de documentos que dependendo do

momento historico/ideoldgico poderiam ser outras. Adotando essa perspectiva,



Pécheux (idem) mostrou o efeito da ideologia sobre a interpretacdo. Na medida
em que, quando um sujeito é perguntado sobre o sentido de x, ele comega a
contar uma historia sobre x. Essa forma de contar a historia traz a nocéo de que x
€ assim, de que é evidente x ser assim, e ndo € possivel x ser de outra forma.
Esse efeito € provocado pela ideologia, e chamamos de ilusdo referencial, efeito
que nos faz pensar que o sentido de x é o conteudo de x. No entanto, como
analistas, sabemos que essa € uma das maneiras de interpretar x.

Uma das instituigbes modernas que se coloca como reguladora e
reprodutora de sentidos € a escola. Lajolo nos lembra a importancia politica da
escola em promover o “gosto” pela leitura, a partir da selecao de determinados

géneros:

E na escola que comeca a desenvolver-se a competéncia inicial de
leitura, que aqui pode ser entendida como principio da familiaridade com
os codigos da escrita. Segue-se a leitura-decifragcao do b+a=ba, a
iniciacao e a infinita aprendizagem de modos de leitura mais sofisticados,
como a leitura especifica da literalidade, ensino pelo qual se
responsabilizam as séries escolares posteriores a alfabetizagédo e que se
coroa pelo sistema universitario no qual o estudante aprende a valorizar
certos livros — e a desvalorizar outros -, a valorizar certos géneros e
desvalorizar outros e a interpretar certos livros de certas maneiras, nao
de outras. (LAJOLO, pp. 69-70, 2003).

Sendo a escola esse espaco de valorizacio de certos livros, conforme
asserta Lajolo, de formagao de leitores, bem como do gosto pelos géneros, a
organizagao desse repertério textual é também de grande importancia historica,
cultural e politica. E, parte desse repertorio textual, que € usado na aulas de
Lingua Portuguesa, estdo reunidos em antologias, como atesta Razzini (2000),
que investigou o uso de antologias no ensino de portugués e literatura. Para a
autora, a antologia, por ser um género do tipo coletanea, serve de base para
constituir o repertorio de leitura escolar e para determinar a circulacdo de
determinadas producdes em detrimento de outras. Mas, mesmo sendo um artefato
cultural com tal importancia, ainda nao recebeu suficiente atencdo, conforme

aponta Serrani , apesar de sua relevancia para a construcdo de leitores, “a

representacao politico-cultural de literaturas nacionais ou regionais, a educagéao e



a concepcao de literatura critica e cultura em contextos determinados, o género
em sua especificidade, ndo tem recebido suficiente atengao analitica” (2008, p 52).
A autora sugere a integracdo de legados literario-culturais em curriculos
multidimensionais (STERN 1993; COSTE 1996; SERRANI 2010), onde o foco
estaria na consideragdo do discurso antoldgico, enquanto lugar de memodria
(NORA 1997; COURTINE, 1994). A reflexdao de Serrani nos motivou a pensar
sobre a tomada de posicao em relagdo a antologia de crbnicas, que reune um
género de discurso especifico, e € amplamente utilizado em aulas de Lingua
Portuguesa. Serrani (2010) em seus estudos, norteia o trabalho de pesquisa
aplicada, articulando os principios teéricos-metodoloégicos da AD ao preparo de
aulas de lingua materna e estrangeira. Esses mesmos principios norteardo a
pesquisa por nds desenvolvida.

Segundo Kleiman, a contribuicdo da LA para a pesquisa nas diversas
areas do saber' da linguagem “caracteriza-se pela expansao dos dados que
estuda, das disciplinas-fonte e das metodologias, em fungdo da necessidade de
entendimento dos problemas sociais de comunicacdo em contextos especificos”
(1998, p.55). E, como consequéncia da interlocuc¢ao da Linguistica Aplicada com
outras areas de pesquisa, por seu carater transdisciplinar (SERRANI, 2010),
Oliveira assevera que a ampliagdo do campo da LA, “de um lado, abre espacgo
para a produgcdo de trabalhos interdisciplinares (...), de outro lado, abriga uma
produ¢cao numericamente significativa de trabalhos que abordam questdes cruciais
ao desenvolvimento da propria LA” (2010, p.2).

Dentre esses estudos em LA destacamos os relacionados a AD e a
leitura. Uma das justificativas para aproximarmos essas areas, encontramos em
Serrani, a pesquisadora ao analisar casos de lingua materna pondera, “ndo

desempenhar bem na variedade padrao, por vezes, tem reforcado, a meu ver

' Kleimann cita no artigo (1998): bilinguismo, aprendizagem de segunda lingua, socioconstrucdo da
aprendizagem, comunicagdo intercultural, analise do discurso pedagogico, compreensdo e leitura (de linguas
instrumentais e lingua materna), estudos de letramento, estudos sobre produgdo textual, conscientizacdo
linguistica critica, elaboragdo de material didatico, estudos sobre avaliagdo ¢ metodologia de ensino em LE.



erroneamente, visdes gramaticalistas da lingua ou posturas que privilegiam a
dimenséo estritamente linguistica do ensino” (2010, p.63). A reflexdo sobre como
sdo realizadas aulas de lingua a partir do enfoque discursivo leva a questbes que
sdo trabalhadas pela LA e pela AD. Uma vez que ao dividir lingua e discurso
promovemos uma divisdo que leva as enunciagcdes a contextos deshistoricizados
e o estudo da lingua como preexistente ao discurso (SERRANI, 2010). A autora
sugere a mobilizagdo dos conceitos cunhados por Pécheux (1988), de
intradiscurso, que se refere ao fio do discurso, ao funcionamento do discurso em
relagcdo a si mesmo; e de interdiscurso que funcionaria como pré-construido, que
atravessa verticalmente a dimensao linear do intradiscurso. A relacdo entre
intradiscurso e interdiscurso tece o discurso.

Como critério de analise, observaremos a organizacdo de antologias,
conforme proposto por Serrani (2006, 2007, 2008a, 2008b), tomando-as como
espaco de memodria. Analisando como se da a leitura do género crdnica
(BAKHTIN, 2003), quando da realizagdo audiovisual, enfocando o movimento dos
sentidos entre uma obra e outra, entre um texto e outro. Buscamos compreender o
seu funcionamento na forma de escrita — em obras reunidas em antologias, e na
forma audiovisual — em cronicas que sao reescritas ou “adaptadas”, a partir de
textos publicados em antologias e veiculadas em televisdo, cinema e internet.
Quando um texto circula em outras condicbes de produgdo, como € o caso da
crénica, que passa a funcionar nos meios audiovisuais, seu sentido € outro, e
nosso interesse esta em compreender esse outro funcionamento. Analisando a
adaptacao como processo e produto historico, cultural e politico.

Realizamos um estudo aplicado de duas antologias de crdnicas de
multiplos autores - por serem as publica¢gdes mais recentes do género no Brasil - a
primeira As Cem Melhores Crbnicas Brasileiras, uma antologia organizada por
Joaquim Ferreira dos Santos e publicada pela editora Objetiva, em 2005; e a
segunda Antologias de Crénicas: Crénica Brasileira Contemporénea, organizada e
apresentada por Manuel da Costa Pinto, publicada pela editora Salamandra, e

também editada em 2005.



Ao estabelecermos uma comparagdo entre as duas antologias
identificamos quatro cronistas - Carlos Heitor Cony, Ignacio Loyola Brandéao, Luis
Fernando Verissimo e Mario Prata - que tém textos publicados nas duas obras. A
partir desse procedimento, pesquisamos entdo, as referéncias bibliograficas para
saber de onde cada texto havia sido extraido, e identificamos quais crbnicas
haviam sido publicadas nas antologias dos autores. Dando continuidade ao
procedimento, também buscamos identificar se os autores teriam obras adaptadas
para o audiovisual, em especifico, para a televisdo e para a internet. Dos quatro
autores, Luis Fernando Verissimo tinha cronicas publicadas na antologia pessoal -
Comédias da vida privada — 101 crbnicas escolhidas, editada pela L&PM, em 1993
- e adaptadas para o audiovisual. Mario Prata também tinha crénicas adaptadas,
que compunham sua antologia - Cem melhores crénicas — que na verdade, s&o
129, editora Planeta, 2007 — veiculadas pelo canal Youtube, na internet. Com este
gesto, buscamos constituir um corpus que nos permitisse analisar como se davs a
transferéncia de sentidos entre uma materialidade - a escrita - e outra - a
audiovisual. Sentidos estes que estdo em movimento, sao reinscritos em outros
meios, com outros leitores e outras interpretagdes. Observaremos, ao longo deste
trabalho, como o texto muda de materialidade e se ressignifica, nesse novo
con/texto, resultado do imbricamento entre o verbal e o ndo-verbal.

Tania Maria Campos Zen (2007), investigou um objeto simbdlico
especifico - a crbnica fotografica -, langando o olhar sobre a articulagao entre texto
e fotografia, e em seu estudo Zen justificou o emprego da AD na pesquisa da

cronica:

A analise do discurso da crénica pode proporcionar a compreensao do
funcionamento de uma situagédo particular de discurso, pois leva em
consideragao as condigdes de uso da linguagem, procurando apreender
a singularidade do uso e, a0 mesmo tempo, visando a construir uma
generalidade, isto é, a inser¢gao desse uso particular desse discurso, em
um dominio comum. (ZEN. 2007, p. 69).

Nessa pesquisa, buscando compreender a especificidade material da

transferéncia de sentidos (ORLANDI, 2004, 2005) entre a crbnica impressa,



publicada em antologias e jornal, e a obra adaptada para o cinema, a televisao e a
internet.

Entendemos assim, que colocar em funcionamento o texto em outra
materialidade ndao é apenas uma repeticdo do dizer, pois ao coloca-lo circulando
em outro lugar, havera o diferente, o novo, para a constituicdo desse texto, e que
fica mais evidenciado ao coloca-lo funcionando com uma materialidade particular,
a audiovisual.

Temos como interrogagdes especificas:

- Como se da esse movimento de transferéncia discursiva?

- Como se da a leitura pelo adaptador?

Como na crbnica fotografica pesquisada por Zen (2007) em seu
funcionamento especifico, a realizacdo de crénicas antolégicas na televisao, no
cinema e na internet merece estudo. Pois, apresenta-se uma nova forma de
textualizar a crbnica, que pode provocar uma mudanga na relagao estabelecida
entre autores e leitores do género. Nessa reformulagéo, recorremos a Pécheux
(1988), para compreendermos como se da a producdo e a interpretagdo dos
sentidos, nao na esfera individual do sujeito psicolégico, mas em um corpo sdcio
histdrico.

Nessa perspectiva, Pécheux busca estabelecer a importancia da
memoria como constitutiva da materialidade discursiva, e a crénica, a nosso ver,
constitui-se em um género privilegiado, devido a sua formulagao “o tom é casual,
descontraido, de conversinha miuda. Mesmo quando € lirico ou tem uma pitada de
tragico (s6 uma pitada, pois em excesso desanda o prato), o cronista vem
chegando como quem n&o quer nada e...vapt, agarra o leitor pelo colarinho”
(BENDER, 1993, p.45), € um texto, onde o autor acaba falando de acontecimentos
relacionados a historia, a politica e a economia que tem grande relevancia para o
momento vivido e os mantém atuais, mesmo depois de se passarem anos, ou
séculos. Um exemplo é a crénica de Machado de Assis “O cambio e as pombas”
(SANTOS, 2005, p.49), quando escreve: “Nao tenho relagdes diretas com o

cambio; ndo saco sobre Londres, nem sobre outro ponto da terra, que é assaz



vasta, e eu demasiado pequeno. Mas tudo o que compro caro, dizem que é culpa
do cambio.” A obra extraida da antologia nos traz um texto que permite ao
brasileiro do século XXI, relacionar a histéria presente com a histéria do Brasil do
final do século XIX, a partir da leitura da crénica publicada em 23 de agosto de
1896. Machado de Assis permite ao leitor relacionar-se com o ja vivido, o cambio,
a economia. E possivel ver o cambio funcionando de forma muito similar ao que
acontece hoje, e o relato de Machado de Assis, que em parte por ser escrito pelo
fundador da Academia Brasileira de Letras, mas também por ser um texto do
género crbnica, se atualiza, ressoa discursivamente e faz sentido. A crénica de
Machado de Assis nos exemplifica como o interdiscurso é constitutivo do texto que

funciona em outro momento historico.

Os principios de observagdo estabelecidos por Serrani (2007, 20082,
2008b) serao utilizados ao longo da analise do fio discursivo em sua formulagao
singular - intradiscurso - e interdiscurso, relacionando-os a nogao de ressonancia
discursiva: “a ressonancia discursiva acontece quando marcas, linguistico-
discursivas se repetem, contribuindo para construir a representacdo de sentidos
predominantes” (SERRANI, 2008, p. 57), e 0 que ressoa para o discurso ressoa
para a historia, de acordo com Croce (1938, p.5, apud LE GOFF, 2003, p.24): “por
mais afastados no tempo que paregam os acontecimentos de que trata, na
realidade, a historia liga-se as necessidades e as situagbes presentes nas quais

esses acontecimentos tém ressonancia”.

Segundo Orlandi (2004, p.138):

Na transferéncia de sentido, trabalha-se pois o efeito metaférico, ou seja,
ha uma historicizagcdo do sentido de tal maneira que ele vai se
ressignificar em um outro lugar, produzindo efeitos que trazem os
sentidos que estdo sendo produzidos para uma outra discursividade.

Para Lefevere o processo de transposi¢gao entre um texto original para
outro se chama reescritura e estas “tendem a desempenhar um papel tao
importante para o sistema literario quanto ao das escrituras originais” (2007, p.54).

O trabalho de reescritura de crénicas antologizadas, realizado como “adaptag¢ao”



audiovisual, € um trabalho que envolve materiais textuais relevantes para a
pesquisa da leitura verbal e ndo-verbal. Sobretudo, quando relacionamos a leitura
em cursos que tém em sua constituicdo o trabalho com os textos, com as
diferentes materialidades significantes, como o curso de Comunicagao Social, em

uma formacao que o nao-verbal é compreendido como discurso.

Diante dessas materialidades e relacionando-as as praticas de leitura,
recorremos aos dizeres de Garcia Canclini para compreendermos como se da a
relacdo entre leitura e os meios de comunicagdo (2008, p.33): “os professores
continuam falando do divércio ou curto-circuito entre, de um lado, escola e leitura
e, de outro, o mundo da televisao, cinema e outros passatempos audiovisuais”. O
autor critica ainda, a falta de estudos sobre educacao e leitura das midias e as
politicas educacionais, culturais e de comunicacdo, chamando atencdo para as
fusbes de empresas e de midia, e a concentragdo de empresas na producao
cultural “parece mais facil aceitar o processo socioeconémico das fusées do que
reconsiderar o que vinha sustentado nos estudos sobre educacao e leitura, nas
politicas educacionais, culturais e de comunicagao” (idem). Corroborando com os
estudos de Garcia Canclini (1997), Eagleton (2005), Williams (1992), Silvana
Serrani (2010), publica em 2005 e a reedita a obra em 2010, Discurso e Cultura na
aula de lingua — curriculo, leitura, escrita, e propde a inclusdo da cultura como
ponto central nos estudos linguisticos, a partir da perspectiva multidimensional e
interculturalista nos quais a progressao de conteudos e atividades “ndo acontece
exclusivamente a partir da dimensao linguistica, em qualquer uma de suas
concepgdes (tradicional, estruturalista, nocional-funcional, comunicativista, socio-
interacionaista, semantico-discursiva, etc)’” (2007, p.1). A proposta da autora
baseia-se “visdo discursiva de linguagem (PECHEUX 1990; ORLANDI, 1988,
BAKHTIN, 1984, BRAIT 2005, 2006)” (idem).

O roteiro de trabalho proposto por Serrani comegaria com o

planejamento dos topicos gerais, envolvendo 3 componentes:



1) INTERCULTURAL
Eixos: a - Territorio, Espacos, e Momentos;
b - Pessoa e Grupos Sociais,
c- Legados Socioculturais;
2) LINGUA/DISCURSO
Materialidade linguistica e géneros discursivos;
3) PRATICAS VERBAIS

A proposta interrelaciona os trés componentes para abordar conteudos
ligados ao sociocultural, a partir da utilizagdo de antologias (2007, p.60).

Ampliando a proposta de Serrani em abordar temas culturais para os
cursos de Letras, entendemos que a mesma deva ser aplicada em cursos que
tomem o tema cultura como constitutivo de sua formacdo como é caso do curso
de Comunicacgao Social. Com este enfoque, buscamos desenvolver uma proposta
de estudos para estudantes de cursos de Comunicagao Social. Por considerarmos
a Comunicagdo Social uma area do saber que privilegia a compreensao dos
sujeitos em suas culturas e seus contextos sociohistoricos.

Visto o que é proposto pelas Diretrizes Curriculares da Area de
Comunicagdo Social®. No referido texto, o comunicador deve ser capaz de criar,
produzir, distribuir e analisar criticamente as midias, as praticas profissionais e
suas inserg¢oes culturais, politicas e econémicas. As diretrizes determinam ainda
que o comunicador deva compreender o exercicio e o poder na Comunicagao
Social, as modalidades comunicacionais, refletir a variedade e a mutabilidade das
demandas sociais. Trazemos para a discussao outra definicido de comunicador. A
professora de Comunicagdo Social da USP, Cremilda Medina, situa ainda, o

comunicador como um intermediador, como “aquele que rege a producao de

2 O presente texto publicado pelo Ministério da Educagdo estabelece um padrdo basico de referéncia para
todas as instituigdes que mantenham Cursos de Graduagcdo em Comunicagcdo com habilitagdes em
Jornalismo, Relagdes Publicas, Publicidade e Propaganda, Cinema, Radialismo, Editoracdo, ou outras
habilita¢des pertinentes ao campo da Comunicagdo que venham a ser criadas.
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conteudos e edita a narrativa da contemporaneidade” (2006, p.22). A partir desses
dizeres, os comunicadores sdao empoderados por suas “escolhas”, trabalham com
recortes, que articulados tecem as pautas, os assuntos discutidos e divulgados
nas midias, sejam eles jornalisticos, publicitarios, cinematograficos, etc. Essa
posicao de mediador, passa a ser de regulador do dito e do que é silenciado em
textos verbais e ndo verbais.

Outro fator que nos faz buscar a implementagcdo dos estudos
desenvolvidos por Serrani nos cursos de Comunicagao Social é a importancia das
antologias para a industria cultural. Na pesquisa de Oliveira (2010, p.139) sobre
antologias de biografias, o pesquisador identificou que as antologias apresentam
duplo relacionamento com as instancias, “industria cultural’” e “academia”.

Para realizar nossas reflexdes a respeito dos questionamentos
propostos, dividimos a tese em oito capitulos:

No primeiro capitulo — realizamos a apresentacdo da relevancia da
pesquisa, sua justificativa e as interrogagdes que nos levam a pesquisar a leitura
de crbnicas e a transferéncia de sentidos entre obras impressas e audiovisuais.

No segundo capitulo - Sobre o género crbénica — tragamos o percurso
da crbnica. Estudamos sua origem, sua histéria, sua relagdo com as esferas
discursivas da histéria, do jornalismo e da literatura. Com este gesto, vimos que o
género por seus criadores e leitores pode ser intitulado crénica brasileira.

No terceiro capitulo - Crénicas, antologias, suportes e memoéria - sera
explanado sobre o desempenho das antologias, fungdo importante para a
legitimagao da crénica, como género literario. Analisaremos as duas antologias de
multiplos autores, que estdo entre as mais recentes publicagbes sobre o género:
‘As Cem melhores crbnicas”, editada pela Objetiva, em 2005; e “Antologia de
Crénicas: Crbnica Brasileira Contemporanea”, editada pela Salamandra, no
mesmo ano.

No quarto capitulo - Adaptacdo, tradugdo, transferéncia e
transfiguragcdo — problematizamos a nocgdo de fidelidade, que geralmente é

associada a analise de obras adaptadas, a partir dos estudos da tradugao. Neste
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capitulo, mostramos que a abordagem discursiva nos distancia de julgamentos
dessa natureza e nos coloca a observarmos a heterogeneidade do discurso. Para
tanto, mobilizamos o conceito de transferéncia que nos serve para analisarmos o
movimento de sentidos entre uma versao e outra na mesma lingua, e formulamos
o de transfiguragdo para analisarmos o movimento dos sentidos entre diferentes
materialidades, textos e discursos.

No quinto capitulo - A analise da transfiguragao de sentidos entre as
materialidades impressa e audiovisual em duas crbnicas de Mario Prata —
analisamos como os adaptadores Romano e Valente realizam a releitura das
obras: Ponto de vista masculino, publicada no jornal O Estado de S&o Paulo, em
16/09/1998, que inspirou o curta-metragem: Castanho, adaptado e dirigido por
Eduardo Valente, em 2002. A segunda obra, A mulher que fuma, também
publicada no jornal O Estado de S&o Paulo, em 23/01/2002, adaptada e dirigida
por Carolina Romano, no ano de 2005, para ser exibida em festivais e na internet.
As duas obras integram a antologia do autor “Cem melhores crénicas — que na
verdade, sdo 129)", publicada em 2007.

No sexto capitulo — A anadlise da transfiguracdo de sentidos entre a
crbnica impressa e a audiovisual A comédia da vida privada de Luis Fernando
Verissimo. Para promovermos uma analise discursiva do género cronica,
selecionamos a obra de Luis Fernando Verissimo, que na década de 1990, foi um
dos primeiros cronistas a ter as cronicas adaptadas para a televisdo, no programa
‘A comédia da vida privada” da Rede Globo. A emissora produziu vinte € um
episodios, inspirados nas obras publicadas nas antologias “Comédias da vida
privada” e “Sexo na cabega”, transmitidos, no horario intitulado “nobre” pela Globo,
as tercas-feiras, depois das 21 horas, entre os anos de 1994 e 1997. Jorge
Furtado e Guel Arraes foram os principais responsaveis pelas adaptacoes, e a
diregdo geral ficou por conta de Guel Arraes. Recortamos como corpus 0s
episodios - A comédia da vida privada, Solteiros e Casados, A casa dos 40, Sexo
na cabeca e Mae é mae - que formam o DVD lancado pela Som Livre, em 2004,

com o mesmo titulo da série televisiva.
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No sétimo capitulo — Os discursos antolégicos nas crbnicas —
analisamos como o discurso antoldgico funciona nas antologias dos autores e nas
versdes audiovisuais. Quais sdo as ressonancias discursivas do género, a cidade,
o humor e os distanciamentos discursivos entre a obra fonte e a versao, entre o
meio impresso e o audiovisual, entre a série e o exemplar, entre a palavra e o
texto de imagem.

No oitavo capitulo — Lineamentos para a formagao continuada numa
proposta multicultural-discursiva para estudantes de cursos de Comunicacao
Social - desenvolvemos  questdes relativas a  abordagem
interculturalista/discursiva para cursos de Comunicacdo Social, a partir da
utilizagdo de crbnicas antologizadas e materiais complementares como material
didatico. Dando relevo ao texto de imagem, como materialidade que participa do
repertorio de significacdo e formagao de comunicadores sensiveis as demandas

culturais.

1. 1 Dialogos tedricos

Para essa analise de crénicas “adaptadas”, buscamos referéncias nas
pesquisas realizadas por Orlandi (2004, 2005), sobre divulgagéao cientifica, em que
a autora trabalha a nogao de transferéncia no lugar do termo tradugédo, como
proposto por Authier-Revuz (1999). No entender de Orlandi (2004, p. 134),
“‘estamos trabalhando com interpretagcdo, com discursos diferentes na mesma
lingua”, por isso, a adogao do termo transferéncia e néo traducdo. “Quando se
transportam meramente os sentidos, muita coisa vai se perder, e vai deixar de
significar nessa passagem. Dai a necessidade de se proceder a uma transferéncia
(metaforizagdo, historicizagdo) dos sentidos” (idem, 2004, p.137). Entendemos

qgue no processo de transferéncia da crbénica publicada em jornal e livro (antologia)
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para os meios audiovisuais procede-se de maneira similar a divulgacgao cientifica,
pois 0 cronista ocupa uma posicdo similar ao do cientista, e o adaptador da
cronica estaria em uma posigao sujeito proxima a do jornalista. Da mesma forma
que o texto de divulgacao sera produto da interpretagdo do divulgador de ciéncia
que para realiza-lo, escrevé-lo, projeta um interlocutor, que € o leitor de divulgagao
de ciéncia, a crbénica audiovisual, por sua vez, sera produto da interpretacdo do
adaptador e seu leitor audiovisual. Desta maneira, a adaptacao funcionaria como
uma forma de produgéao de literatura, como ocorre com a ciéncia que é divulgada
pelo discurso jornalistico, nos dois funcionamentos os autores buscam o maior
numero de leitores/telespectadores/videoapreciadores para suas obras, e estado
determinados pelas condi¢des de produgao das midias impressas e audiovisuais.
Considerando que novas tecnologias ndo sao mero receptaculo, mas um meio
transformador, conforme afirma Orlandi (2004), ha uma mudanca significativa no
processo de adaptacdo em relagdo a divulgagao cientifica, a mobilizagado de uma
nova materialidade, a audiovisual. Por isso, neste texto adotaremos o termo
transfiguragdo, conceito este que sera desenvolvido no capitulo quatro. O termo
transfiguracdo marca esta posigdo de analisar um texto que ¢€ lido, interpretado e
reescrito para funcionar em outro meio, em outro modo de producido e
significagcdo, ou seja, uma nova versao para funcionar com outras materialidades
significantes, com outras discursividades e na mesma lingua.

Analisaremos este gesto, a partir da perspectiva discursiva onde o
texto/discurso possui determinagdes externas para sua existéncia e os sujeitos
nao sao senhores dos seus dizeres. “Todo discurso nasce em outro (sua matéria-
prima) e aponta para outro (seu futuro discursivo). Por isso, na realidade, ndo se
trata nunca de um discurso mas de um continuum.” (ORLANDI, 1996, p.18). Para
a analise das diferentes textualidades vamos tomar o conceito de enunciado,
cunhado por Pécheux (1990, p.53): “...) todo enunciado € intrinsecamente
suscetivel de tornar-se outro, diferente de si mesmo, de se deslocar
discursivamente de seu sentido para derivar para um outro”. E completa: “todo

enunciado, toda sequéncia de enunciados é, pois, linglisticamente descritivel
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como uma série (Iéxico-sintaticamente determinada) de pontos de deriva
possiveis, oferecendo lugar a interpretagao” (idem, 1990).

Em relagéo ao recorte do objeto de pesquisa, adotamos o procedimento
sugerido por Courtine, (2006, pp.20-21): “construir um corpus discursivo é fazer
entrar a multiplicagao infinita e a dispersao fragmentada dos discursos no campo
do olhar por um conjunto de procedimentos escopicos” 3. Consiste em reunir um
conjunto de textos, desta forma, nos propomos a acompanhar o percurso da
cronica desde sua publicagdo em antologias até chegar a televisdo, como é o caso
das crbénicas de Luis Fernando Verissimo, bem como o percurso realizado por
Mario Prata, que publicou em jornais, teve as cronicas adaptadas para o cinema e
a internet, e somente depois reunidas na antologia do autor. Para Courtine,

O corpus é, assim, dotado de uma forma reconhecivel que podera ser
explorada. Nao é a necessidade de uma forma como essa que eu quero
salientar aqui, mas “preferencialmente as formas de ver” que destacam
as formas de corpus geralmente realizadas em AD: estas encontram,
efetivamente, seu principio nas tipologias, implicitas ou explicitas,
colocadas a priori, em classificagdes espontdneas nas categorias das

quais se destacam os efeitos pedagodgicos e politicos, ligados a
“memodria” da AD (COURTINE, 2006, p. 21).

A partir do corpus proposto, observaremos o funcionamento
discursivo, bem como a transferéncia de sentidos (ORLANDI, 2004, 2005), de
textos escritos primeiramente para midias impressas/antologias e que foram
adaptados e transfigurados para midias audiovisuais (cinemal/televisido/internet),
analisando as condi¢des de producgao desses discursos, conforme a definigao feita
por Pécheux (1997, p.78):

(...) enunciaremos, a titulo de proposicao geral, que os fendémenos
linguisticos de dimensédo superior a frase podem efetivamente ser
concebidos como um funcionamento mas com a condigdo de acrescentar
que este funcionamento néo é integralmente linguistico, no sentido atual
desse termo e que nao podemos defini-lo sendo em referéncia ao
mecanismo de colocagdo dos protagonistas € do objeto de discurso,

CEINNT3

3 Nota do autor: Isto ¢, “da ordem do olhar”, “que produz no campo do olhar”; termo empregado por Lacan
(“pulsdo escopica”); Nessa perspectiva o olhar nao fica do lado do sujeito, mas a partir do objeto, em uma
relacdo sexual além da biologica.
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mecanismos que chamaremos de “condi¢es de produgéo” do discurso
(PECHEUX, 1997, p.78).

As condi¢des de produgao colocam em evidéncia o processo discursivo
realizado pela cronica. Para isso, serao observados os trabalhos de Mario Prata e
Luis Fernando Verissimo, bem como dos adaptadores da crénica. Os adaptadores
serdo determinantes para a analise das condicbes de producdo da crbnica
audiovisual, apresentadas pelo cinema, televisdo e internet, uma vez que sera por
meio do gesto de leitura/interpretagdo por eles realizados que poderemos
identificar como ocorre o processo de transferéncia de sentidos e também do que
chamamos de transfiguragdo no trabalho de adaptagdo, a partir de uma

perspectiva discursiva.
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2. O GENERO CRONICA

2.1 A cronica historica

O género possui uma relagéo estreita com o tempo e expressa em sua
etimologia, pois a palavra cronica tem origem em Cronos, o tempo®. A passagem
mitolégica de Cronos mostra a relagao etimoldgica do termo “cronos” com o
tempo, que pretende ser imutavel, infalivel, mas, independentemente de qualquer
vontade, transcorre e muda sem que deuses ou humanos possam reté-lo. O
tempo é senhor de “cronos”, e a partir dessa relagdo é cunhado o termo grego
chronikés, o termo em latim chronicue e o portugués “cronica” (BENDER;
LAURITO; 1993). O tempo relatado da liturgia, o tempo cronoldgico linear e o
tempo escatolégico (LE GOFF, 2003) serviram de referéncia aos cronistas que
relatavam os feitos historicos. Essa importdncia dada ao tempo nos leva até
Platdo, que se dedicou ao seu estudo e o definia como a imagem moével da
eternidade. Também Aristételes o conceituava como o numero de movimento
segundo o antes e o depois. Ambos os filésofos relacionavam a ideia de tempo a
de movimento, ao que se passa entre um periodo e outro, um intervalo.

Na crénica, permanece a ideia de registrar o ocorrido em um intervalo
de tempo, de servir de memodria do que ja passou, e tal caracteristica marca os
textos produzidos ao longo da histéria. Na ldade Média, os espanhdis e os
portugueses, no periodo das grandes navegacgoes, faziam uso do género para

relatarem os acontecimentos durante as viagens; assim, as crénicas serviam de

4 . . i~ . . . . -
Na mitologia grega, Cronos ocupa o lugar de vildo: ele trai os pais Urano e Gaia e se casa com a irma

Réia, a fim de ocupar o trono no Olimpo. Urano e Gaia rogam-lhe uma praga, segundo a qual seus
proprios filhos o derrotariam. Para que o designio ndo se cumpra, Cronos devora um a um seus proprios
filhos ao nascerem. Réia, porém, consegue enganar Cronos e, ao dar a luz, da-lhe de comer uma pedra. O
filho poupado da morte é Zeus, que, tempos depois, oferece uma droga ao pai e o faz vomitar todos os
filhos devorados, que, unidos, derrotam o pai apo6s uma sangrenta guerra (BENDER; LAURITO, 1993).
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registro para os descobrimentos de outras terras no Novo Mundo. A crbnica
funcionava como um documento que estaria ligado ao relato cronoldgico dos fatos,
e, segundo Coutinho, dos fatos bem sucedidos em qualquer lugar’. Desse modo,
poderemos tomar como exemplos a referéncia dada por Coutinho da Crénica
Geral de Espanha, publicada em 1344, e o registro de Pero Vaz de Caminha do
descobrimento do Brasil, marcando a relacdo do cronista com seu interlocutor:
“Tome Vossa Alteza, porém, minha ignorancia por boa vontade, e creia bem por
certo que, para aformosear nem afear, ndo porei aqui mais do que aquilo que vi e
me pareceu” (LAJOLO, p.22, 2004). O registro do achamento da Terra de Vera
Cruz, assegura a carta a posicdo de cronica histérica®. Segundo Melo (2002, p.
140): “A crbnica histérica assume, portanto, o carater de relato circunstanciado
sobre feitos, cenarios e personagens, a partir da observagcédo do préprio narrador
ou tomando como fonte de referéncia as informagbdes coligidas junto a
protagonistas ou testemunhas oculares”.

No inicio do século XVI, o funcionamento da crénica tem relagao
estreita com a narrativa de viagem, com os testemunhos das conquistas “além
mar”; nesse caso, o0s registros traziam a descricdo pormenorizada do cenario e
dos sujeitos encontrados em suas viagens. E o cronista se coloca na posigao de

um observador da cena histérica.

a observagao direta é o ponto de partida para que o narrador possa
registrar os fatos de tal maneira que mesmo os mais efémeros ganhem
uma certa concretude. Essa concretude lhes assegura a permanéncia,
impedindo que caiam no esquecimento, e lembra aos leitores que a
realidade — conforme a conhecemos, ou como é criada pela arte — ¢ feita
de pequenos lances. Estabelecendo essa estratégia. Caminha
estabeleceu também o principio basico da crbnica: registrar o
circunstancial. (SA, 1997, p.6)

Se o circunstancial esta presente no relato de Caminha, a sua
subserviéncia também, marcando uma relagdo assimétrica entre autor e leitor.

Esta posicao, por sua vez, ndo € adotada pelos cronistas do século XIX, que falam

5 Afranio Coutinho - "A literatura no Brasil" - Volume III - RJ: Livr. Sdo José, 1964.
% A Carta de Pero Vaz de Caminha, O Descobrimento do Brasil, L&PM, 2007.p.36
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diretamente com seu interlocutor, marcando uma relagao diferenciada que se
constitui um dos fatores determinantes para a realizagcdo do género crdnica

brasileira, como veremos na proxima secao.

2.2 A Cronica brasileira

Até o inicio do século XIX, a cronica funcionava como relato histérico, e
o destaque era dado aos acontecimentos realizados pelos conquistadores, os
colonizadores. Era uma reconstituicdo, pela escrita, das conquistas a corte’.
Porém, ao ter contato com as Américas, ou melhor, com o Brasil, o termo passou
a funcionar de outra maneira “ (...) a palavra foi ganhando roupagem semantica
diferente. “Crénica” e “cronista” passaram a ser usados com o sentido atualmente
generalizado na literatura: € um género especifico, estritamente ligado ao
jornalismo (COUTINHO, 2003, p. 120-121).

A mudanca semantica comecga a ser percebida pela entrada de outro
sujeito nesse discurso, o narrador nativo, o brasileiro, a partir da chegada da
familia real ao Brasil em 1808 e da autorizagdo para a publicagdo de jornais em
terras brasileiras no mesmo ano. Até aqui, quem falava escrevia e publicava pelo
brasileiro era o colonizador, o europeu. Dessa maneira, a Imprensa Brasileira
ganha novos escritores, além de novas formas de producgao e circulagdo (o que
nao a impede de continuar recebendo influéncias das publicagdes portuguesas,
inglesas e principalmente francesas). Segundo Meyer, sob a influéncia dos
folhetins franceses, autores brasileiros redigem a cronica a brasileira, publicando-
a no rodapé do folhetim. “Tem uma finalidade precisa: € um espago vazio
destinado ao entretenimento. E ja se pode dizer tudo o que havera de constituir a

matéria e 0 modo da crénica a brasileira” (MEYER, 1992, p. 96).

7 . . . . , N , e
Artistas como Debret pintavam as paisagens brasileiras dando carater documental as artes plasticas.
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Com essas condicdes de producdo®, a Imprensa Nacional comeca a
funcionar e a circular, permitindo a fabricagdo de um jornal brasileiro, que leva ao
leitor as novidades da terra. E nos espacos dedicados ao entretenimento do
folhetim, jornalistas, literatos e novos escritores expressam suas opinides e as
mudancas ocorridas em todos os niveis sociais. A crénica, nesse periodo, constitui
uma nova forma de dizer, em textos que tratavam dos habitos e costumes dos
brasileiros, por isso, a denominagado crbnica a brasileira, que significa esse
discurso nesse momento histérico. Segundo Joaquim Ferreira dos Santos (2005,
p.16), “O jornal Espelho Diamantino produziu, a partir de 1828, a pré-histéria da
cronica ao manter uma secao fixa para registrar os usos e costumes do periodo”.
O mesmo é dito pela jornalista Cristiane Henriques Costa (2005, p.247): “o jornal
Espelho Diamantino langou no Brasil a ideia de que todo jornal deveria contar com
um observador de costumes, que registrasse 0 que visse e ouvisse em suas
andancas pelas ruas da cidade”. O estilo teria continuidade em outras
publicagdes, pois, de acordo com Santos (2005, p.16), “O padre Lopes Gama em
O Carapuceiro, em 1832, e Martins Pena, no Correio da Moda, em 1839,
confirmaram a necessidade editorial de registrar, comentar com verve, como
desse na telha, o que se via e ouvia nas ruas”.

No entanto, esse periodo de transi¢cao, ou como classificam Santos e
Costa, a pré-histéria da crbénica brasileira, ndo € considerado em muitas
publicagdes sobre o género no Brasil. O periodo n&o é lembrado, por exemplo, por
Luis Augusto Fischer (2007) em seu livro Literatura Brasileira — modos de usar.
Para Fischer, o primeiro registro aconteceria décadas depois do surgimento da
Imprensa Nacional: “o primeiro cronista parece que foi Francisco Otaviano de

Almeida Rosa, no Jornal do Commercio do Rio de Janeiro, na precisa data de 2 de

¥ (...) enunciaremos, a titulo de proposicdo geral, que os fendmenos linguisticos de dimensdo superior a frase
podem efetivamente ser concebidos como um funcionamento mas com a condi¢do de acrescentar que esse
funcionamento ndo ¢é integralmente linguistico, no sentido atual desse termo e que ndo podemos defini-lo
sendo em referéncia ao mecanismo de colocagdo dos protagonistas e do objeto de discurso, mecanismos que
chamaremos de “condi¢des de produgdo” do discurso (PECHEUX, 1997, p.78).
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dezembro de 1852” (2007, p.50), ponto de vista também compartilhado por
Coutinho (2003).

E quem marcou época foi José de Alencar. Todos os autores citados
anteriormente, afirmam que foi Alencar que firmou o género nas paginas dos
jornais. Segundo Santos, “foi a partir de 1854, quando José de Alencar publicou o
primeiro folhetim da série “Ao correr da pena”, no Correio Mercantil, que o género
comecou a ficar com o jeitdo atual” (2005, p.16); e Coutinho escreve: “foi José de
Alencar que imprimiu a crénica a mais alta categoria intelectual” (2003, p.124).
Segundo Fisher, referindo-se a Alencar, “foi este o primeiro a alcangar exceléncia
para seu texto no género” (2007, p.51). Costa, por sua vez, escreve: “Joaquim
Manuel de Macedo e José Alencar, deram inicio a uma raga de “caes vadios,
livres farejadores do cotidiano, batizados com outro nome vale-tudo: crénica.”
(2005, p.247).

A falta de precisdo histérica, ou de um consenso entre os
pesquisadores, sobre a origem do termo em terras brasileiras ndo nos parece
dificil; afinal, a cronica, nas primeiras décadas do século XIX, era um género
discursivo novo, sendo constituido pelos discursos da histéria, do jornalismo e da
literatura, que se entrecruzavam e teciam, aos poucos, o novo género: a crbnica

brasileira. De acordo com Grillo:

O conhecimento dos géneros € imprescindivel para a insergado em um
determinado campo de produgao cultural. Entretanto, o processo social
de atualizagdo varia de campo para campo. Nas artes, as rupturas nos
géneros e a inversao hierarquica dos mesmos constituem uma aposta
capaz de marcar época e fazer nomes de prestigio (2006, p. 151).

Outro fator que dificulta a identificacdo do género pode estar ligada a
sua autoria, pois na primeira metade do século XIX era escrita por jornalistas que
nao ganharam reconhecimento no campo literario. Sdo os textos de José de
Alencar, Francisco Otaviano de Almeida Rosa e Joaquim Manuel de Macedo que
dao a crbnica sentidos da esfera literaria. Nesse ponto da analise, pensamos ser
importante a nogao de esfera/campo. Para Grillo (2006, p.146): “A nogao de esfera

permeia a caracterizagdo do enunciado e dos seus tipos estaveis, os géneros, no
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que diz respeito ao seu tema, a sua relagdo com elos precedentes (enunciados
anteriores) e com os elos subsequentes (a atitude responsiva de seus
enunciadores)”’, com estas nocbdes é possivel entendermos que as palavras,
expressoes, proposigoes, podem mudar de sentido segundo as posigoes
sustentadas por aqueles que as empregam; no caso José de Alencar, Francisco
Otaviano Rosa e Joaquim Manuel de Macedo ocupavam lugares de destaque na
producao dos jornais da época e eram considerados homens das letras. Esses
autores entrelacam géneros primarios (simples — da comunicagdo discursiva
imediata) e secundarios (complexos — romances, dramas, pesquisas cientificas,

etc) (BAKHTIN, 2003) para constituir a cronica brasileira.

(...) suscita todas as formas e modalidades de diversao escrita: nele se
contam piadas, se fala de crimes e monstros, se propéem charadas, se
oferecem receitas de cozinha e beleza; aberto as novidades, nele se
criticam as ultimas pecas, os livros recém saidos, o esbogo do caderno B

() (MEYER, 1992, p.96).

Ja com o termo crénica brasileira queremos destacar quando o género
que ja se mostra mais estabilizado, sendo reconhecido como enunciado
diferenciado dos outros géneros e narrativas, a partir, principalmente, das
publicacbes de Alencar. No trecho recortado da crbnica publicada em 24 de
setembro de 1854, da série “Ao correr da pena’, José de Alencar explica como a

cronica se realiza como discurso e género:

De um lado critico, alias de boa fé, é de opinidao que o folhetinista
inventou em vez de contar, o que por conseguinte excedeu os limites da
cronica. Outro afirma que a plagiou, e prova imediatamente que se tal
autor, se nao disse a mesma coisa, teve intengao de dizer; porque enfim
nihil sub sole novun. Se se trata de coisa séria, a amavel leitora amarrota
o0 jornal, e atira-o de lado com um momozinho displicente a que é
impossivel resistir. — Quando se fala de bailes, de uma mocinha bonita,
de uns olhos brejeiros, o velho tira os 6culos de magado e diz entre
dentes: “Ah! O sujeitinho esta namorando a minha custa! Nao fala contra
a reforma! Hei de suspender a assinatura”. (ALENCAR, 2003, p.29)

Alencar enuncia como se da a formagao do género crbnica brasileira ao
falar do oficio do folhetinista, ao mesmo tempo marca o enunciado com a

articulagdo dos géneros primarios, quando da voz ao pai conservador, e
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secundarios quando da mobilizagao dos discursos histérico, literario e jornalistico.
Outra diferencga significativa para a constituicdo do novo género € o dialogo direto
entre o autor e o/a leitor(a). Na crénica brasileira, Alencar e o/a leitor(a)
estabelecem uma relacdo de proximidade, quase intima, conversando tanto com
as mulheres como com os homens, o que provoca um deslocamento ainda maior
nas posi¢gdes enunciativas, tanto de escritura como de leitura do género. Ao falar
da mocinha, do pai e do pretendente, Alencar atrai a atencdo dos diferentes
leitores, colocando-os como protagonistas na cena enunciativa central da crénica.
O/A leitor(a) consegue se ver nesse lugar criado, que lhe é familiar. Machado de
Assis ao comentar a producgao cronistica de José de Alencar, escreveu: “curto era
0 espacgo, pouca a matéria; mas a imaginagao de Alencar supria ou alargava as

coisas”®

. A relacdo de proximidade com os/as leitores/as buscada por Alencar,
segundo Nelson Werneck Sodré (1964) se dava com a colocacédo dos leitores
figurando nos romances como personagens fundamentais. Em nossa analise,
identificamos a mesma estratégia adotada para os romances, nos textos
cronisticos de Alencar, em que as personagens criadas para ilustrar a crénica sdo

as mesmas buscadas para a leitura no folhetim/jornal.

2.3 A Cronica e suas condigoes de producao e significagao

Mesmo com tantas inovagdes enunciativas e sendo escrita por grandes
escritores da literatura brasileira, a cronica nao |he foi garantida posicéo de grande

género literario entre os literatos, conforme descreve Candido:

? Publicado como prefacio para uma edi¢do d’O Guarani, da qual sairam apenas os primeiros
fasciculos, em 1887. Disponivel no sitio:
http://machado.mec.gov.br/images/stories/html/critica/mact35.htm
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A crénica ndao é um género maior. Nao se imagina uma literatura feita de
grandes cronistas, que |he dessem o brilho universal dos grandes
romancistas, dramaturgos e poetas. Nem se pensaria em atribuir o
Prémio Nobel a um cronista, por melhor que fosse. Portanto, parece que
a crbnica € um género menor. Gragas a Deus — seria o caso de dizer,
porque sendo assim ela fica perto de nds. (CANDIDO, 1992, p.13)

A partir do dizer de Candido, podem-se levantar algumas hipoteses: o
carater de produto consumido e renovado a cada dia, por ser um género originario
no rodapé do folhetim, por seu tamanho e por relatar coisas do povo contribuem,
até os dias de hoje, para essa visdo de que a crdnica € um género menor da
literatura. Seu descarte, sua durabilidade, seu leitor, afetam essa significagao.

Segundo S3, no contexto de publicagao diaria,

O jornal, portanto, nasce, envelhece e morre a cada 24horas. Nesse,
contexto, a cronica assume essa transitoriedade, dirigindo-se a leitores
apressados, que |éem nos pequenos intervalos da luta diaria, no
transporte ou no raro momento de trégua que a televisao Ihes permite.
Sua elaboragédo se prende a essa urgéncia: o cronista dispde de pouco
tempo para datilografar seu texto, criando-o muitas vezes, na sala
esfumagada de uma redagdo. Mesmo quando trabalha no conforto e no
siléncio de sua casa, ele é premido pela correria com que se faz um
jornal, o que acontece mesmo com os suplementos semanais, sempre
diagramados com certa antecedéncia (SA, 1997, p. 10)

Outro fator que pode contribuir para que a crbénica seja considerada
género menor pode ser o seu modo de funcionamento no jornal, que esta ligado
ao modo de produgao do discurso jornalistico, compreendido aqui como o discurso
que busca ordenar e organizar cotidianamente os acontecimentos, mostrando as
diferentes versdes dos fatos, mas nunca diferente do que foi relatado (MARIANI,
1998). O discurso jornalistico, por sua pressa em produzir e publicar novidades
todos os dias, torna-se para muitos autores um discurso pouco afeito a forma,
privilegiando apenas o conteudo. Sua relevancia (discurso jornalistico) € atribuida
a busca do sentido de unidade e de uma “pretensa” verdade, ligado ao
acontecimento histérico e a descricdo dos fatos ou narragdo do ocorrido, e nao

propriamente por sua qualidade estética; por sua vez, no género crbénica, os
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sentidos ligados ao jornalismo e a seu modo de produgdo ndo impedem o
cruzamento do discurso da literatura, entendido aqui como um discurso que na
contramdo do discurso do jornalismo, trabalha o texto com toques poéticos,
ficcionais ou dramaticos (CANDIDO, 1995), como encontramos nas crbnicas de
Rubem Braga, Nelson Rodrigues e Clarice Lispector, por exemplo. Ou seja, por
ser um género hibrido, fica dificil enquadra-lo, classifica-lo, fazé-lo pertencer a
uma determinada esfera ou campo. Entendemos que as esferas dos discursos da
histdéria, do jornalismo e da literatura contribuem para sua constituicdo, conforme

expressado na crbnica de Artur da Tavola:

A literatura do jornal. O jornalismo da literatura. E a pausa da
subjetividade, ao lado da objetividade da informagcéo do restante do
jornal. Um instante de reflexao, diante da opinido peremptdria do editorial.
(...) E, pois, a expressdo jornalistico-literaria da necessidade de nao
desistir de ser e sentir. A crénica é o samba da literatura (TAVOLA,
2001).

A articulagao discursiva entre as diferentes esferas parece exercer um
fascinio nos cronistas, porque enquanto de um lado trabalha-se com o tempo, com
o cotidiano que sao marcas proprias dos discursos jornalistico e historico, por
outro lado mobiliza a ambiguidade e a poética do discurso da literatura. Assim, a
crénica “discursiviza” o cotidiano e permite a possibilidade do equivoco'™
(MEDEIROS, 2000). Uma formula tdo tentadora que serviu de inspiragao para

Machado de Assis escrever como se cria a cronica.

Ha um meio certo de comegar a cronica por sua trivialidade. E dizer: Que
calor! Que desenfreado calor! Diz-se isto agitando as pontas do lenco,
bufando como um touro, ou simplesmente sacudindo a sobrecasaca.
Resvala-se do calor aos fenOmenos atmosféricos, fazem-se algumas
conjeturas acerca do sol e da lua, outras sobre a febre amarela, manda-
se um suspiro a Petropolis, e La glace est rompue, esta comegada a
crénica. (SANTOS. 2005, p.27)

10 . A . . . .
Medeiros entende a cronica como um discurso que se constitui a partir de uma falha no ritual de sua
produgdo.
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Machado de Assis mostra ao leitor, em “O nascimento da crénica”, que
0 género privilegia o cotidiano; comega com uma conversa despretensiosa sobre o
dia, temperada com expressdes em francés, em um estilo que atinge o leitor mais
exigente. Indo a frente no tempo, temos Rubem Braga, considerado por Bender o
maior cronista brasileiro, sendo reverenciado por ter um texto com fortes marcas
poéticas. E, por meio da poesia, dos versos, repensa o fazer cronistico, na crbénica

“A traigao das elegantes - O mistério da poesia”:

Nao sei o nome desse poeta, acho que boliviano; apenas lhe conhego um
poema, ensinado por um amigo.E sé guardei os primeiros versos;
Trabajar era bueno en el Sur... Cortar lo arboles, hacer canoas de los
troncos. E tendo guardado esses dois versos tao simples, aqui me
debrugo ainda uma vez sobre o mistério da poesia. (...) Lembrei-me
agora mesmo, no instante em que abri a maquina para trabalhar nessa
coisa va e cansativa que é fazer crénica. De onde vem o efeito poético?
E facil dizer que vem do sentido dos versos; mas ndo é apenas do
sentido. (...) Isso me lembra um dos maiores versos de Camdoes, todo ele
também com as palavras mais corriqueiras de nossa lingua: "A grande
dor das coisas que passaram." Talvez o que impressione seja mesmo
isso: essa faculdade de dar um sentido solene e alto as palavras de todo
dia. Nesse poema sul-americano a idéia da canoa é também um motivo
de emogao (BRAGA, 2011, p.347) .

Braga escreve que a crbnica é coisa va e cansativa. Mas, pensa no
efeito poético. De onde vem? Interroga-se. E para reconsiderar a sentencga, cita
Camdes. Da-lhe gosto trabalhar com as palavras, com os sentidos. E a crénica
permite este gesto, de estar ca e 14, da incerteza, da reflexdo, do poético em
coisas que parecem comum, mas aos olhos dos cronistas transformam-se em
matéria-prima de alta qualidade. Na cronica de Sabino o olhar no corriqueiro e a
preocupacgao com a literalidade do texto sao constitutivos do enunciado (“assim eu

queria meu Ultimo poema”), em sua “ Ultima Crénica”:

A caminho de casa, entro num botequim da Gavea para tomar um café
junto ao balcao. Na realidade, estou adiando o momento de escrever. A
perspectiva me assusta. Gostaria de estar inspirado, de coroar com éxito
mais um ano nessa busca do pitoresco ou do irrisério no cotidiano de
cada um. Eu pretendia apenas recolher da vida diaria algo de seu
disperso conteudo humano, fruto da convivéncia, que a faz mais digna de
ser vivida. Visava ao circunstancial, ao episddico. Dessa perseguigédo do
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acidental, quer num flagrante de esquina, quer nas palavras de uma
crianga, ou num incidente doméstico, torno-me simples espectador e
perco a nogao do essencial. Sem nada mais para contar, curvo a cabega
e tomo meu café, enquanto o verso do poeta se repete na lembrancga:
“assim eu queria meu ultimo poema”. Nao sou poeta e estou sem
assunto. Lango entdo um ultimo olhar fora de mim, onde vivem os
assuntos que merecem uma crénica. (SANTOS 2005, p. 188)

Percebemos na crbnica de Sabino que o olhar no corriqueiro
permanece, porém, a preocupacao com a poética do texto é constitutiva do
enunciado (“assim eu queria meu ultimo poema”), marcando a preocupagao do
autor com a composi¢cao, com o estilo e com o perene, “preocupacdes” mais
ligadas ao discurso da literatura. E esse seria o nd discursivo da crbnica

brasileira, e segundo Candido, garantiria candidatura do género a perfeigao.

Por meio dos assuntos, da composi¢cao aparentemente solta, do ar de
coisa sem necessidade que costuma assumir, ela se ajusta a
sensibilidade de todo o dia. Principalmente porque elabora uma
linguagem que fala de perto ao nosso modo de ser mais natural. Na sua
despretensao humanizada; e esta humanizagdo |he permite, como
compensagdo, sorrateira, recuperar com a outra m&do uma certa
profundidade de significado e um certo acabamento de forma, que de
repente podem fazer dela uma inesperada embora discreta candidata a
perfeicao (CANDIDO, 1992, p.13,14).

Candido intitula a crdnica de “género menor”’, mas ao mesmo tempo se
desdobra em elogios para o género. Quem escreve cronica sabe dessa condicao,
mas isso nao impede ou impediu que o lugar do cronista, de observador do social,
do homem comum que escreve com graga ao longo da histdria, fosse ocupado por
grandes jornalistas/escritores, escritores/jornalistas, ou como queiram chamar
José de Alencar, Machado de Assis, Carlos Drummond de Andrade, Jodo do Rio,
Fernando Sabino, Tarsila do Amaral, Rubem Braga, Nelson Rodrigues, Clarice
Lispector, Luis Fernando Verissimo, Mario Prata, entre tantos outros que fizeram
do texto descartavel memoraveis historias. Em seus afazeres, esses autores
marcam a relagao do género com as esferas discursivas, da historia, do jornalismo

e da literatura, e este pode ser um dos fatores que fazem a crénica ser tdo querida
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por seus leitores. A intimidade, a histéria do cotidiano e a possibilidade de sentidos
outros sao transpostos as crénicas que atravessam décadas, sendo lidas e relidas
por todas as geragdes, publicadas em jornais de bairro ou de circulagdo nacional,
em revistas, em livros e em antologias, mas que vivem sob o movimento da
linguagem e do discurso.

Assim, no final do XX e inicio do século XXI as cronicas sdo adaptadas
para os meios audiovisuais, publicadas em blog’s, dando continuidade ao que |he
€ constitutivo: permanecer em movimento, confrontando a histéria, o jornalismo e
a literatura. Talvez o papel da crbénica brasileira seja este: causar o
estranhamento, desestabilizar, fazer do incerto seu tempero mais genuino e, em
sua errancia, buscando outros discursos para participar de sua trama. Agora sem
o descarte do papel, na perenidade do mundo digital, como veremos na proxima

secao.

2.4 A Cronica e a escola

O uso da crénica como material didatico chamou a ateng¢ao de Antonio

Candido nas ultimas décadas do século XX,

Vejo que os professores de agora fazem os alunos lerem cada vez mais
as cronicas, fico pensando nas leituras do meu tempo de secundario.
Fico comparando e vendo a importancia desse agente de uma visdo mais
moderna na sua simplicidade reveladora e penetrante (1992, p.16-17).

Candido estabelece a relagdo da crénica com o ensino de lingua,
dando ao género importancia didatica. Marisa Lajolo, por sua vez, observa a partir
do ponto de vista do professor, considerando a crénica um material privilegiado
para ser usado no ensino “por ser um dos géneros literarios mais acessiveis aos

professores” (2004, p.9).



29

O uso didatico do género também é tratado por Silvana Serrani, que
sugere o desenvolvimento de atividades de ensino e aprendizagem da lingua
envolvendo o género a partir de uma perspectiva muldimensional-discursiva. A
prosposta de Serrani leva em conta o processo discursivo, o que significa dizer
que, nesse caso, o professor deve ter um perfil interculturalista que seja sensivel
aos processos discursivos, 0 que ‘requer que o profissional considere
especialmente, em sua pratica, os processos de produgcdo-compreensdo do
discurso, relacionados diretamente a identidade soécio-cultural” (2005, p.18).

Candido, Lajolo e Serrani, nos dao a dimensao de como a crénica é de
singular relevancia para o ensino, tanto do ponto de vista do aluno quanto do
professor. Tanto que € um género que frequenta constantemente a sala de aula,
quando da leitura, por exemplo, de edicdes da coletanea Para Gostar de Ler'’, da
editora Atica, publicada desde a década 1980, ou de antologias de crénicas de

autor, ou de multiplos autores.

' Jiro Takahashi foi o responsavel na Editora Atica pela edi¢do dos textos das séries Para Gostar de Ler,
Vaga-Lume, Autores Brasileiros, etc.
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3 CRONICAS, ANTOLOGIAS, SUPORTES E MEMORIA

Neste capitulo, a partir de uma visdo discursiva da linguagem',
buscamos compreender como a antologia13 de crbnica, constitui um espaco de
memoria, a partir da nogao bakhtiniana de géneros discursivos (BAKHTIN, 2003;
MACHADO, 2005), entendida aqui como sendo o que nos é dado quase da
mesma forma que a lingua materna, que nos chega por meio de enunciagdes e
nao por meio de gramaticas ou dicionarios, assim “os géneros dos discursos
organizam o nosso discurso quase da mesma forma que organizam as formas
gramaticais (sintaticas). No6s aprendemos a moldar o nosso discurso em formas de
género” (BAKHTIN, 2003, p. 283). O enfoque de Bakhtin sobre o funcionamento
dos géneros, em diferentes situagdes do cotidiano, nos mostra que existe um
dominio de determinados enunciados pelo sujeito a partir de seu uso e
exemplifica: “muitas pessoas que dominam magnificamente uma lingua sentem
amiude total impoténcia em alguns campos da comunicagao precisamente porque
nao dominam na pratica as formas de género de dadas esferas” (idem, pp. 284-
285). Bakhtin, em sua reflexdo sobre géneros discursivos permite-nos coloca-los
em uma posicao privilegiada nas pesquisas sobre o aprendizado discursivo,
conforme analisaremos no capitulo oitavo. Porque é por meio dos géneros
discursivos que nos reconhecemos no discurso € consequentemente
compreendemos 0 mundo e 0s sujeitos.

Com esse gesto analitico, pela andlise da antologia e do género,
poderemos evidenciar aspectos ligados aos campos politico, econémico, social e
cultural no Brasil e que em nosso entendimento estdo expressos no género
cronica brasileira. Segundo Bakhtin (2003) a analise dos géneros nos permite

observar o funcionamento do enunciado como fato histérico/cultural, na busca de

12 (PECHEUX, 1988, ORLANDI, 1998, 2001, 2002, 2004)
'3 (SERRANI, 2008)
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compreendermos como 0 enunciado se realiza na lingua e vice-versa. Ao
analisarmos o enunciado sob essa perspectiva estaremos observando mais o
contexto e a cultura. De acordo com Machado o género “esta inserido na cultura,
em relacdo a qual se manifesta como “meméaria criativa” onde estdo depositadas
nao s6 as grandes conquistas das civilizagbes, como também as descobertas
significativas sobre os homens e suas agbdes no tempo” (MACHADO, 2005, p.
159).

Com essa perspectiva, as antologias passam a ser artefatos culturais
que “abrem mundos representados e sdo meios pelos quais os mundos sao
evocados, representados, individualizados e produzidos coletivamente”
(BARTLETT e HOLLAND, 2002 apud SERRANI 2006, p.99), por isso sua
importancia para essa pesquisa. Pois, como artefato cultural € usado desde
Quintiliano (35, 95, d.C), que compds a primeira antologia escolar para estudar
retérica com os alunos™.

Nosso interesse, em primeira instancia, estd na observacdo dos
critérios de organizagao das antologias de crénicas. Para isso, faremos a analise,
a partir da descricdo da estrutura de duas antologias de crbnicas, de seus
paratextos'>: As Cem melhores crénicas brasileiras, uma antologia organizada por
Joaquim Ferreira dos Santos e publicada pela editora Objetiva, em 2005; e a
antologia escolar Antologia de crénicas: Crbnica brasileira contemporanea,
organizada e apresentada por Manuel da Costa Pinto, publicada pela editora
Salamandra, em 2005. Para a analise da macroestrutura ou do paratexto, Serrani

sugere:

O exame da macro-estrutura corresponde a organizagao e configuragao
do discurso antolégico: a existéncia de partes, estudos preliminares,
posfacios, notas biograficas, apéndices, etc., em suma: a composi¢cao
geral da antologia. Na analise macro-estrutural cabe também examinar a
incorporagao ou exclusao de autores; a escolha das obras, suas relagbes
e a fragmentagao ou ndo das mesmas; o agrupamento ou néo de obras e

" Referéncia a antologia escolar encontrada no artigo de Marisa Lajolo publicado no site

http://www.moderna.com.br/moderna/literatura/ficcao/lendorelendo/antologias.htm.
' In Genette 19-2.
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autores e as representagbes culturais construidas em decorréncia do
discurso antolégico. (SERRANI, 2006, p.100)

Vimos em Croce (apud Le GOFF, 2003) como a histdéria, mesmo
distante, tem forca sobre os acontecimentos contemporaneos; desta forma, ao
analisarmos como as duas antologias de crbnica organizam esse género,
acreditamos ser possivel identificar como a histéria, a literatura e o jornalismo
continuam ressoando no texto como dominios do saber.

Iniciaremos nossa analise, a partir da organizagao da obra As cem

melhores crénicas, e por sua divisdo por periodos. O primeiro, entre 1850 e 1920,

165y

recebe o titulo de “O cronista entra em cena e flana pela cidade ™”. O segundo

abrange os anos de 1920 a 1950 “Com a beng¢ao dos modernistas de

175

bermudas''”. O terceiro compreende a década de 1950 “A década de ouro de

183

uma geragao de craques ~”. O periodo de 1960 “Discursos na rua, humor nas

97 Os anos de 1970 “Longe daqui, aqui mesmo®*”. Os anos de 1980

21y

paginas

“‘Sexo e assombragoes Os anos de 1990 “A vida privada virou uma

comédia®”. E o ultimo periodo “Os anos 2000 — préxima estagio internet®®”.
Sobre a organizacdo da obra Antologia de Crénicas: Crénica

brasileira contemporanea, Manuel da Costa Pinto escreve: “o leitor encontrara

16 Textos de Machado de Assis, Jodo do Rio, Lima Barreto, José de Alencar e Olavo Bilac.

17 Textos de Rubem Braga, Vinicius de Moraes, Oswald de Andrade, Alcantara Machado, Raquel de Queiroz,
Mario de Andrade, Humberto de Campos e Graciliano Ramos.

8 Textos de Paulo Mendes Campos, Rubem Braga, Antonio Maria, Vinicius de Moraes, Sérgio Porto,
Marques Rebelo, Mario Filho, Carlos Drummond de Andrade, Nelson Rodrigues, Raquel de Queiroz,
Stanislaw Ponte Preta, Luis Martins e Fernando Sabino.

1 Textos de Stanislaw Ponte Preta, José Carlos Oliveira, Antonio Maria, Elsie Lessa, Carlos Drummond de
Andrade, Paulo Mendes Campos, Nelson Rodrigues, Millor Fernandes, Clarice Lispector e Fernando
Sabino.

20 Textos de Campos de Carvalho, Lourengo Diaféria, Caetano Veloso, Chico Buarque, Mario Quintana, Jodo
Saldanha, Ivan Lessa, José¢ Carlos Oliveira, Fernando Sabino, Jodo Antonio, Clarice Lispector e Millor
Fernandes.

2! Textos de Luis Fernando Verissimo, Jodo Ubaldo Ribeiro, Aldir Blanc, Caio Fernando Abreu, Artur da
Tavola, Lygia Fagundes Telles, Moacyr Scliar e Ivan Angelo.

22 Textos de Otto Lara Resende, Zuenir Ventura, Luis Fernando Verissimo, Carlos Heitor Cony, Ignacio de
Loyola Brandao, Roberto Drummond, Ferreira Gullar, Mario Prata, Artur Dapieve ¢ Marcos Rey.

2 Textos de Arnaldo Jabor, Xico S4, Carlos Heitor Cony, Tutty Vasques, Marcelo Rubens Paiva, André
Sant’ Anna, Danuza Ledo, Martha Medeiros, Jodo Paulo Cuenca, Ricardo Freire e Antonio Prata.
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textos de dez de nossos melhores cronistas contemporaneos”, Carlos Heitor Cony,
Lourencgo Diaféria, Ignacio Loyola Brandao, Ivan Angelo, Luis Fernando Verissimo,
Marina Colassanti, Mario Prata, Domingos Pellegrini, Walcyr Carrasco e Fernando
Bonassi.

Os antologistas nas duas obras usaram, como argumento para a
organizagao, a quantidade de cronicas e a qualidade dos autores; na primeira
antologia citada, foram selecionadas “as cem melhores crénicas” e na segunda
“‘os dez melhores cronistas”. Costa Pinto escolhe, seleciona os textos a partir da
autoria (2005, p. 12): “alguns deles estdo em atividade ha décadas; outros
representam a nova tendéncia da crbnica brasileira”. Santos, por sua vez,
seleciona as crbnicas a partir da qualidade do texto (2005, p. 15): “As cem
melhores cronicas e os 62 autores que transformaram um género, chamado ora
de menor, ora de literatura de bermuda, num chorrilho interminavel de grandes
classicos de referéncia de bons momentos em nossa lingua”.

Ambos 0s antologistas colocam-se como
observadores/selecionadores autorizados em identificar os melhores autores ou o
que ha de melhor sobre a crbnica. A posi¢ao enunciativa adotada pelos dois esta
autorizada, dadas as condigdes de producdo da antologia, por ser uma obra
destinada a divulgar o que ha de melhor de um género. Santos escreve
defendendo sua escolha “sao textos feitos para o momento e que, pela qualidade,
vao ficar para sempre”. Costa Pinto argumenta que a pratica constante como
cronista, e textos que representam as novas tendéncias da crbénica sao os fatores
que o levam a elegé-los. Ao analisarmos os eleitos por Costa Pinto: Carlos Heitor
Cony, Lourenco Diaféria, Ignacio Loyola Brandao, Ivan Angelo, Luis Fernando
Verissimo, Marina Colassanti, Mario Prata, Domingos Pellegrini, Walcyr Carrasco
e Fernando Bonassi, percebemos que todos publicaram suas obras nos maiores
jornais e revistas brasileiros, Folha de S&o Paulo, O Estado de Sdo Paulo, Jornal
do Brasil e Revista Veja. A selegdo dos 62 cronistas feita por Santos amplia o
namero de jornais e revistas por onde circularam primeiramente as crénicas, mas

0 antologista extrai a maioria das obras publicadas das antologias dos autores, e
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nao dos jornais, antologias estas editadas entre os anos de 1961 e 2005. As obras
de Carlos Drummond de Andrade, Xico Sa, Tutty Vasques, André Sant’Anna
foram extraidas da internet, mas é importante ressaltar que Sa, Vasques,
Sant'/Anna fazem parte do periodo da antologia intitulado — Os anos 2000,
proxima estagao internet. S0 autores que contribuem para revistas ligadas a
editora Abril, e também para os dois grandes jornais em circulagao no pais, Folha
de Sdo Paulo e O Estado de Sao Paulo, com a publicagdo nos blogs

(http://andresantannaredator.blogspot.com/, http://carapuceiro.zip.net/,

http://blogs.estadao.com.br/tutty/ ). Drummond ¢é o unico autor, cuja as obras sao

extraidas da internet, do sitio do autor www.carlosdrumonddeandrade.com.br, sdo

cronicas que foram publicadas primeiramente nos jornais Correio da Manha e
Jornal do Brasil. Os cronistas que publicam suas obras em blogs acompanham as
novas condicdes de producdo e circulagado oferecidas pela internet, mas, para
participarem da antologia, os autores tém que publicar em veiculos ligados as
grandes corporagdes de midia. O que nos revela que por mais “democratica” que
seja a internet, como meio de producgao e circulagao, é necessario a publicagao
nos meios impressos, revistas e jornais, e também de outros géneros literarios
para que o cronista seja considerado apto a participar da antologia.

Continuando nosso exame da organizagao do livro As cem melhores
crénicas, as referéncias bibliograficas, ao final do livro, estdo organizadas em
periodos, e cada crénica traz a fonte bibliografica. As cronicas de Machado de
Assis, por exemplo, do periodo — o cronista entra em cena e flana pela cidade —
reune trés cronicas: “O nascimento da crénica”, “O livreiro Garnier”, “O cambio e
as pombas”; a primeira extraida de ASSIS, Machado de. O nascimento da
crénica. In: Crénicas escolhidas. Sdo Paulo: Atica, 1994. p. 13-15; e as duas
ultimas publicadas em: ASSIS, Machado. Melhores Crénicas. Organizada por
Salete Almeida Cara. S&o Paulo: Global, 2003, p. 271-278; p.347-351. A alusédo a
fonte bibliografica, outras antologias, pode denotar a acuidade da pesquisa do
jornalista/antologista, mas, ao mesmo tempo, promove um apagamento da fonte

hemerografica da origem do texto que foi o jornal, tomando como referéncia maior
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a publicagdo das crbénicas nas antologias do autor, mesmo sendo editado por
editoras diferentes, Atica e Global - esse gesto interpretativo do antologista denota
um modo de organizacgao e de funcionamento que tem regularidade. Entendemos
que, depois de antologizada, a crénica se consagra como um género “superior’ e
passa a servir de referéncia a outras obras também antolégicas da literatura
brasileira. Esse modo de constituicido e circulacdo permite assim a crénica
selecionada pertencer a FD ligada a literatura.

A antologia As cem melhores crénicas também traz um indice
organizado por autores, estruturado em ordem alfabética, e remete as paginas
onde estdo publicadas as respectivas crénicas, como no exemplo “Abreu, Caio
Fernando, 242, 255.”. Tal recurso auxilia a busca do leitor a respeito de um autor
em especial. Outro aspecto que nos chama a atencdo na analise da
macroestrutura, por ndo ser usual nas publicacdes brasileiras, € a apresentacao
dos dados catalograficos, logo depois do indice por autores, € ndo no inicio da
obra. Essa organizacdo, em nossa analise, pode provocar um certo
estranhamento aos pesquisadores, mas em contrapartida pode facilitar a leitura,
oferecendo ao leitor uma busca mais rapida da cronica e do autor.

Na antologia Crénica brasileira contemporanea, por sua vez, a
secao Notas Bibliograficas mostra um breve curriculo de cada autor da antologia,

como no exemplo de Luis Fernando Verissimo (2005, p.277):

Luis Fernando Verissimo. Nascido em Porto Alegre (RS), em 1936, filho
do romancista Erico Verissimo, € autor de numerosos livros de cronicas,
que reunem textos publicados em jornais e revistas de diversos estados
do pais. Suas cronicas oscilam entre as “comédias da vida privada” (titulo
de uma de suas coletdneas e de uma série de uma série de TV baseada
em seus textos) e a critica impiedosa das contradigbes da politica
brasileira. Criador de tipos inesqueciveis, como o Analista de Bagé, o
detetive Ed Mort e a Velhinha de Taubaté, Verissimo também enveredou
pela ficcdo, como nos romances O clube dos anjos (1998) e Borges e os
orangotangos eternos (2000). As crénicas aqui publicadas foram escritas
nos anos 1980, para a Folha de S. Paulo. Atualmente, Verissimo é
colunista dos jornais O Globo (Rio de Janeiro), O Estado de S. Paulo e
Zero Hora (Porto Alegre) (2005, p.277).
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Essa antologia nao traz referéncias precisas as obras fontes, sejam
elas bibliograficas ou hemerograficas. Costa Pinto fala dos jornais e das revistas
para os quais Luis Fernando Verissimo contribuiu, mas nao fala do dia ou ano das
publicacbes. Em nossa analise, tais informacdes sido dispensaveis para o
antologista, porque o que importa € o aspecto literario dos textos, como descreve

Costa Pinto:

(...) as crbnicas aqui publicadas podem ser lidas sob dois enfoques. Do
ponto de vista literario, renovam e ampliam o repertério da crdnica
“tradicional”’, sintonizando-a com os tempos atuais - seja no plano
estritamente tematico (...), seja na atualizagdo de certos procedimentos
estilisticos (...) De um ponto de vista de nossa situagao presente, porém,
a antologia tem um outro significado: alternando instantaneos de
nostalgia e revolta, tolerancia e protesto, riso e tristeza, as cronicas aqui
reunidas sdo uma forma de resisténcia contra a desaparigdo daquilo que
€ sua proépria razao de ser. Em meio ao caos e as injusticas galopantes
da sociedade contemporanea, descobrem graga, harmonia, olhares de
afeto e cumplicidade, enfim, sentimentos e lembrangas que alimentam
nosso senso critico, pois nos ajudam a lutar por um lirismo que ainda
respira nas casas e nas ruas” (COSTA PINTO, 2005, p. 12, 13).

As organizagdes realizadas tanto por Santos como Costa Pinto, o que
ressoa na memoéria dos antologistas sdo os sentidos ligados ao estilo do texto.
Ambos ressaltam a qualidade dos textos como sendo um traco marcante da
literatura e ndo do jornalismo. E mesmo sendo as antologias organizadas por
jornalistas, o que determina suas organizagdes sao os sentidos ligados a FD da

literatura. Uma escolha que n&o é neutra, de acordo com Pécheux (1988, p.160):

‘o sentido de uma palavra, de uma expressao, de uma proposigao, etc.,
nao existe em si mesmo” (isto é, em sua relagdo transparente com a
literalidade do significante), mas ao contrario, € determinado pelas
posi¢coes ideoldgicas que estdo em jogo no processo soécio-histérico no
qual as palavras, expressdes, proposi¢cdes sao produzidas (isto é,
reproduzidas).

Como sujeitos sécio-historicos, tanto Costa Pinto como Santos fazem
suas escolhas sem mencao as referéncias hemerogréficas, distanciando os
sentidos do jornalismo e aproximando-os da literatura. Assim, os antologistas

ressignificam o género, o que, segundo Serrani (2008), pode estar ligado ao juizo
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de valor, porque as formulagées de um antologista ndo sdo somente produgdes
“subjetivas”. Para Serrani e Eagleton (2006), o juizo de valor ndo se refere ao
gosto particular de um individuo, por manter uma estreita relagdo com as
ideologias e com certos pressupostos, pelos quais certos grupos sociais exercem
e mantém o poder sobre os outros.

Em suas analises, os antologistas Santos e Costa Pinto adotam como
juizo de valor a tradicao literaria e ndo a jornalistica. Uma das razdes fica
evidenciada na organizagédo das antologias, pois, para a cronica pertencer a uma
antologia, devera ser escrita por alguém que tenha escrito outro tipo de texto
literario, além de ter publicado alguma obra em livro. Cumprir esses “pré-
requisitos” passa a ser quase uma determinante para a crénica ganhar o status de
obra de referéncia ou antoldgica. Desta maneira, provoca-se o efeito de sentido de
que é dispensavel a referéncia ao jornal ou a revista, e ocorre o silenciamento de
que a crénica seja também um género jornalistico. Diante disso, percebemos que
as condi¢gdes de producdo das antologias participam com sentidos que sao
determinantes na sua constituicdo, significagdo e compreensao da crénica como

literatura.

3.1 As novas condi¢oes de producao da cronica nos meios audiovisuais

Com o advento das novas tecnologias do século XX e XXI, as histérias
contadas nos folhetins e nos jornais ganharam as telas do cinema, as ondas do
radio, a frequéncia da televisdo e alcancam o computador, mudando assim, as
condigdes de producédo e todas as instancias de significagao do sujeito, da histdria
e da ideologia; o que representa uma alteragcdo imensa em toda a esfera da
organizagao social. Alguns autores denominam esse periodo de modernidade,

pos-modernidade, conceitos que sao cunhados para compreender o vivido. Esse
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territério dindmico é o da cultura, segundo Eagleton (2005, p.154): “o0 que da
origem a cultura, contudo, ndo é o significado, mas a necessidade. E somente
mais tarde, quando a sociedade evolui a ponto de poder sustentar uma cultura
institucional em tempo integral, que a cultura vem a ganhar uma autonomia real da

vida pratica”.

A cinematografia inaugura uma nova forma de expressédo e
representacdo de mundo, e o cinema, em pouco tempo de vida, passa a ser
considerado uma manifestacao de arte e cultura. Um dos fatores para o cinema
ganhar esse status, segundo Johnson (1982) foi sua aproximagdo com a
literatura. George Méliés percebeu essa falta de interesse do publico pelos filmes
demonstrativos, e “comecou a usar elementos teatrais em seus filmes: atores,
guarda-roupa, maquilagem, cenografia, e a divisdo do filme em cenas ou atos, em
contraste com os eventos de um so6 incidente mostrados pelos irmaos Lumiére”
(idem, pp.8,9)**. Johnson mostra como a narrativa cinematografica teve que se
distanciar do texto demonstrativo e aproximar-se de textos mais elaborados
ligadas a literatura, a ficcéo, para atrair o publico. Tal férmula deu tao certo que, ja
na primeira metade do século XX, o modelo de distribuicdo de cultura realizado
pelo cinema passa para outro meio: o radio. Nesse movimento tecnoldgico, de
hibridacdo® das midias e das culturas, além do jornal, do livro e do cinema, o

radio passa a funcionar como meio de divulgagao de novos textos.

O radio em todos os paises latino-americanos e, em alguns, o cinema
levam a cena a linguagem e os mitemas do povo que quase nunca a
pintura, a narrativa nem a musica dominantes incorporavam. Mas, ao
mesmo tempo induzem outra articulagdo do popular com o tradicional,
com o moderno, com a histérica e com a politica (GARCIA CANCLINI
1997, p.259).

Porém, logo o cinema e o radio contariam com outro meio técnico para

propagar cultura, a televisao, instalada no Brasil, no inicio da década de 1950,

?* Nota do autor: Georges Sadoul, Historia do cinema mundial, tr. Sonia Salles Gomes (Sao Paulo, livraria
Martins Editora, 1963), I, p. 30.

% In: Garcia Canclini, Culturas hibridas.
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trazida pelas maos de Assis Chateaubriand. Nos primeiros anos, os programas de
televisdo eram transmitidos usando como base principal textos descritivos, com a
excecao das telenovelas, que se inspiravam na literatura para a conducao da
narrativa. Foi, no entanto, a invencido do videotape que provocou uma reviravolta
na producéo televisual. Com os programas podendo ser gravados e regravados, a
linguagem da televisdo se distancia do texto demonstrativo e aproxima-se da
estética do cinema. E a formula de sucesso do cinema e do radio em adaptar
textos literarios passa também a funcionar na televisdo. A telenovela é o primeiro
programa da televisao que se vale dos textos classicos da literatura brasileira para
atrair a atencdo dos telespectadores, conforme descreve Reimao (2004, pp.
40,41): “E, nestas adaptacbes, apareceu logo a preferéncia por escritores
consagrados como José de Alencar e Machado de Assis, como se a telenovela
buscasse extrair um pouco da legitimidade através do “peso cultural” dos autores

adaptados”.

A adaptacédo de textos de José de Alencar e Machado de Assis nao
garantia apenas “peso cultural” para os programas de televisdo, mas também
audiéncia. Os produtores das telenovelas acreditavam que, se os textos de
autores como José de Alencar e Machado de Assis caiam no gosto dos leitores,
por que nao dos telespectadores? Segundo Reimao (2004, pp. 17,18): “Ao longo
desses cinquenta anos de producio de telenovelas brasileiras, a literatura ficcional
nacional e, em especial, os romances, tém, frequentemente, fornecido
personagens, trama e enredos a este formato televisivo”. O estudo de Reiméo
enfoca a relacdo entre a literatura nacional e as telenovelas, mas encontramos em
outros formatos televisivos a presenga de textos consagrados da literatura
nacional, como em minisséries € em programas infantis, entre outros. A produgao
literaria na televisdo ao ganhar atencao dos telespectadores, alcanga também

propésito politico, a partir dos anos de 1964, segundo Telma Domingues da Silva:

Tendo em vista 0 modo como a televisdo desenvolveu-se no Brasil, deu-
se, em certa medida, uma transferéncia da cultura (como patriménio
nacional no sentido gramsciano) do “literario” para o “audiovisual’. Parte
do papel da educagdo que constitui a Escola, desde sempre, como
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instituicao de difusdo das letras (a alfabetizagdo, a cultura letrada...), sera
transferida ao audiovisual, em fungao do préprio apoio a essa tecnologia
(SILVA, 20086, p. 97).

Durante o regime militar, a televisdo foi uma midia estratégica para a
divulgacao de textos literarios que foram adaptados para o meio, € mesmo apos a
entrada do regime democratico, essa mesma “receita” foi colocada em pratica pela
rede Globo, a emissora lider em audiéncia. Poderemos citar alguns titulos de
telenovelas e minisséries langadas nas ultimas décadas, pela rede Globo: Sinha
Mocga (1986), Dona Beija (1986), Helena (1987), Hilda Furacdo (1998), Dona Flor
e seus dois maridos (1999), Os Maias (2001), Sitio do Pica-pau amarelo (2001),
Presenca de Anita (2001), A Casa das Sete Mulheres (2003), Mad Maria (2005),
Capitu (2008), foram produzidas a partir de textos da literatura nacional.

Os exemplos demonstram como a televisdo brasileira desempenha,
ainda hoje, um papel importante na divulgagao literaria, ao oferecer uma nova
escrita a partir do texto de imagem. Segundo Pellegrini (2003, p.16): “As profundas
transformacdes efetivadas nos modos de producédo e circulagao cultural, desde a
invencao da fotografia e do cinema — que alteraram, antes de tudo, as maneiras
pelas quais se olha e se percebe o mundo -, estdo impressas no texto literario”. E
nesse contexto de producao, somando-se aos romances e contos, as crénicas vao
além da televisdo e conquistam a grande rede. Com o advento da internet, uma
nova condicdo de producdo permite a crdnica viver mais uma mudanca no

percurso dos sentidos, conforme aponta Lajolo:

Além dos impressos, ha os periédicos eletrOnicos, que se popularizam no
Brasil a partir dos anos 90 na democratica (aos que a ela tém acesso)
web, convivem cronistas consagrados, em versao online de grandes
jornais, e cronistas iniciantes, que criam os préprios espagos virtuais e
procuram conquistar leitores pelo novissimo e-mail ou pelo velho boca a
boca. A cronica moderna, nascida de inovagdes tecnolégicas que
proporcionam a produgdo em larga escala, vive nova revolugao. Mas é
bom lembrar que antes do computador, vieram o radio e a televisao,
veiculos freqUentes de crbnicas. ( 2004, p.77)

Ressaltem-se, porém, as diferencas marcantes entre as adaptacdes

feitas para serem veiculadas na internet em relagdo a televisdo, onde a
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distribuicao constitui uma diferenca marcante. Outra questdo, € que a televisao
dispbe de equipamentos de ultima geragao e profissionais experientes ligados as
grandes corporagbes de midia, enquanto as crdnicas criadas para serem
veiculadas na internet sdo realizadas por profissionais ligados a produgao
cinematografica independente, marcando condigbes de produgdo e significagdo
diferentes para as obras audiovisuais adaptadas. Conforme aponta Lajolo (2003,
p. 64):

A medida que passa o tempo, parece que as mediagcdes entre o artista e
0 publico, bem como as medig¢des entre o artista e a obra tornam-se mais
e mais complexas. Elas se alternam, por exemplo, entre a passagem da
literatura oral para a escrita e, depois, na passagem dos textos escritos
para os impressos; mais recentemente dos textos impressos para os
eletrdnicos.

Essa diferenca entre a crbénica realizada para a televisao, o cinema e a
internet para nés é importante, na medida em que buscamos estudar como as
novas condi¢des de producdo afetam o movimento de transferéncia de sentidos,
principalmente os ligados a literatura. Nas crénicas de Mario Prata observaremos
a obra sendo adaptada do jornal para a internet, para entado fazer parte de uma
antologia. O que se constitui outra materialidade significante, diferente da obra de
Luis Fernando Verissimo, que é adaptada das antologias do autor para a

televisao, como veremos nos capitulos 5 e 6.
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4 - ADAPTAGAO, TRADUCAO, TRANSFERENCIA E TRANSFIGURAGAO

Geralmente quando sao analisados materiais que foram “adaptados”, a
relacdo de fidelidade entre a obra fonte e a nova versdo ganha destaque nas
discussoes, principalmente quando sao filmes, novelas e seriados de televisao
que tem grande audiéncia. Nesses casos, € comum ocorrerem julgamentos por
parte de espectadores e criticos, promovendo uma verificagao frequente: se a
versdo € fiel a obra original ou ndo. Quanto maior a semelhanga entre a obra
original e a adaptada mais certeiro, ou fiel, seria o processo de adaptagdo. A
comparagao baseada na fidelidade acaba dando ao leitor/espectador a ilusdo de
que pouco ou nada se perdeu nesse processo. Randal Johnson, que estudou a
adaptacdo de Macunaima para o cinema, acredita que esse modo de pensar
resulta em julgamentos superficiais do processo, por ndo considerar o especifico
da dimensao do nao verbal onde temos outras formas de expressao que resultam

em novas leituras.

A insisténcia na “fidelidade” — que deriva das expectativas que o
espectador traz ao filme, baseadas na sua prépria leitura do original — é
falso problema porque ignora diferengas essenciais entre os dois meios,
e porque geralmente ignora a dindmica dos campos de producgao cultural
nos quais os dois meios estado inseridos. Enquanto um romancista tem a
disposigdo a linguagem verbal, com toda a sua riqueza metafdrica e
figurativa, um cineasta lida com pelo menos cinco materiais de
expressao diferentes: imagens visuais, a linguagem verbal oral ( dialogo,
narragao e letras de musica), sons nao verbais (ruidos e efeitos sonoros),
musica e a propria lingua escrita (créditos, titulos e outras escritas)
(JOHNSON, 1982, p.42).

O autor destaca a particularidade da adaptacdo a partir de sua
materialidade significante; desta forma seria impossivel promover comparagdes de
fidelidade quando tratamos de formas materiais tdo diferentes na pos-

modernidade.
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Para os estudiosos da traducgao intersemidtica, a traducdo se daria
porque um determinado sistema de signos, texto de partida seria interpretado para
funcionar em outro sistema semibtico e criar outro texto, com outra materialidade.
O termo tem origem nos estudos de Jakobson (1973) sobre tradugao intralingual.
A questdo de fidelidade nesses estudos ndo é o ponto central, mas o que o

sistema de signos denota ou conota entre o texto fonte e o texto adaptado.

A adaptacao também é estudada por Lefevere como traducdo: “é a
forma mais reconhecivel de reescritura e potencialmente mais influente por sua
capacidade de projetar a imagem de um autor e/ou uma (série de) obra(s) para
além em outra cultura, elevando o autor e/ou as obras para além dos limites de
sua cultura de origem (...)” (LEFEVERE, 2007, pp. 24,25). Tradugao e adaptagao
nao sao, para Amorim, conceitos indistintos mas inscritos na prépria diversidade
que “possibilita a existéncia (contraditéria) de diferentes concepgdes de
textualidade e de tradugdo ao longo da histéria. Nao sdao também conceitos
independentes e livres de transbordamento em suas fronteiras” (2005, p.230).
Como ideia geral, tradutores teriam o compromisso de reproduzir um texto com
fidelidade ao original, enquanto adaptadores poderiam reformular o texto,
agregando ou suprimindo trechos e/ou personagens, entre outros. Contudo,
mesmo nos casos em que o adaptador recebe uma “autorizacdo” para promover
mudancas, ndao é possivel dizer que a adaptacdo se distancia da relacdo de

fidelidade entre a obra fonte e a adaptada.

Se a relagao de fidelidade textual ndo constitui uma questao valida,
entendemos que a perspectiva discursiva nos permita analisar o texto em sua
heterogeneidade. Assim, a adaptagéao sera analisada como processo enunciativo,
uma pratica de reformulagcado que coloca em evidéncia a relagao do texto com seu
ambiente discursivo. A diferenca entre as materialidades garantiria novas formas
de expressividade ao texto que foi retrabalhado para o funcionamento enunciativo

audiovisual, articulando outras esferas enunciativas. Uma mudancga significativa
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que coloca em jogo sentidos, histéricos, ideoldgicos, marcando diferentemente o

gesto da leitura desta nova versao. Segundo Guimaraes,

O processo de adaptagao, portanto, ndo se esgota na transposigdo do
texto literario para um outro veiculo. Ele pode gerar uma cadeia quase
infinita de referéncias a outros textos, constituindo um fenémeno cultural
que envolve processos dinamicos de transferéncia, tradugcéo e
interpretacédo de significados e valores histéricos-culturais (GUIMARAES,
2003, pp. 91-92).

Orlandi completa (2004, p.138):

(...) quando nés falamos o portugués como se fala no Brasil e ndo como
falam os portugueses em Portugal, estamos fazendo transferéncias, isto
é, nos falamos ndo com a memodria dos portugueses, mas com uma
memoria que nos constituimos em termos de nossa histéria e por isso
nos nao falamos como os portugueses, nés produzimos em discursos
diferentes, nés significamos de maneiras diferentes. Quer dizer, ha
transferéncia quando vocé significa dentro de uma histéria e isso produz
efeitos que permitem vocé elaborar a memoaria.

A transferéncia, em nosso entender, ocorre no processo de adaptagao
da crbnica para o audiovisual, em que o sujeito que adapta a crbnica esta
ressignificando em um outro momento da histéria, mantendo uma regularidade,
mas, ao mesmo tempo, provocando deslocamentos. A obra adaptada teria o texto
original, como parte das condigdes de produg¢ao, mas tendo o olhar do adaptador
langado sobre a obra fonte e 0 mundo, estes serdo determinantes para esse gesto

de leitura e de criagdo desta nova versdo. Segundo Lajolo:

Cada uma destas versbes constitui uma obra distinta. Em fungao da
materialidade de sua produgdo, cada versdao tem efeitos de sentido
diferentes, potencializando e multiplicando os diferentes efeitos de
sentido, inevitaveis mesmo quando se fala de uma mesma edigdo de
uma mesma obra lida por diferentes leitores. Estes diferentes efeitos de
sentido fazem parte — talvez a parte mais substancial — da historicidade
da obra. Ou seja os distintos suportes de um mesmo texto produzem
diferentes obras, ja que patrocinam diferentes modalidades de interagao
com diferentes leitores. Dai a importancia da leitura na literatura, desde
sua formagao, enquanto inicio de uma pratica social, até suas diferentes
estratificagbes e manifestagdes. (LAJOLO, 2003, p.55)
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Para procedermos a analise enunciativa tomaremos a noc¢ao de
heterogeneidade mostrada formulada por Authier-Revuz (1990), como a
manifestacdo dos diversos tipos de “negociacdo” do sujeito com os “outros”,
conceito que nos permitira observar esse movimento do sentido da adaptacao,
que coloca em funcionamento um texto em outra materialidade significante.
Segundo Authier-Revuz, as praticas de reformulagdo da politica, da pedagogia e
da publicidade produzem um discurso segundo em fungdo do alvo visado. A
investigacado da autora sobre a reformulagao discursiva foi desenvolvida com base
em um discurso especifico, o de divulgagao cientifica, que se constitui em um
discurso reformulado da ciéncia para o grande publico. O discurso da adaptagao
audiovisual por sua vez, se constitui em um discurso reformulado de um texto
fonte - geralmente literario - para outros meios, objetivando atingir um maior
numero de “leitores/telespectadores/ouvintes” em outras midias, mobilizando os

textos verbais e nao verbais.

Para Authier-Revuz (2004, p.12) “no discurso indireto o locutor
funcionaria como uma espécie de tradutor “fazendo uso de sua proéprias palavras,
ele remete a um outro como fonte de ‘sentido’ dos propdsitos que relata”. A autora
nos mostra a dimensdo que toma a forma-sujeito tradutor para o processo
enunciativo do discurso indireto, uma vez que, ao enunciar, o tradutor se colocaria
como um “intermediario”, que usa de suas proprias palavras para dar sentido a um
outro. Orlandi em sua releitura de Authier-Revuz,® para investigar o discurso de
divulgacao cientifica, faz uma distingdo conceitual entre os termos tradugéo e

transferéncia, considerando os estudos realizados na mesma lingua.

26 In: Cidade dos Sentidos.
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4.1 A crénica e o texto de imagem — a interpretacgao, o teleleitor

Para analisar a formacao do leitor brasileiro a partir de uma perspectiva
discursiva, Nunes (1994) mostra a relacéo de forgas estabelecidas na leitura de
arquivos dos séculos XVI e XVII, através da observacado e analise de formacdes
discursivas, ligadas a literatura e a ciéncia, ou as duas culturas, que
predominaram nos documentos desses periodos histéricos. Para Abreu (2003,
p.15) havia uma relagdo de tensdo entre literatura e ciéncia: “literatura nesse
periodo era conhecimento e ndo um conjunto de escritos. Fazia-se uma ténue
distincdo entre os campos: ao mesmo tempo em que se separavam Belas-Letras e
Ciéncias, buscava-se mostrar sua “intima unido”. As relacbes de forcas
estabelecidas por essas duas culturas afetaram diretamente a interpretacdo dos
documentos, sendo o livro o principal veiculo, ou meio de divulgagdo de ambas
em solo brasileiro até o inicio do século XIX. A partir desse periodo, a imprensa
nacional, com a impressao de jornais, passa a oferecer mais uma possibilidade de
divulgacao para a literatura e a ciéncia em um mercado de escassa oferta. Nesse
periodo, a crénica, no espaco do folhetim, funciona como uma nova forma de

producgao literaria, e também jornalistica.

A crénica para no meio do caminho entre a literatura e o jornalismo, é
género hibrido. Quando escrita, ndo se imagina em livro, nem dispbe de
tempo necessario para melhor se preparar. E realmente escrita ao “correr
da pena”’, a qual muitas vezes, esta sob pressao do aviso que o numero
do jornal vai fechar e que restam poucas horas para pér o texto no papel.
Dessa preméncia decorre a grande espontaneidade da crénica, sua
simplicidade na escolha de palavras — termo do dia-a-dia, do vocabulario
da populagao. A crénica por for¢ca de seu discurso hibrido — objetividade
do jornalismo e subjetividade da criagao literaria -, une com eficacia
coédigo e mensagem, o ético e o estético, calcando com nitidez as linhas
mestras da ideologia do autor (CANDIDO, 1992, p.167).

A crbnica toma a dimensdao de um texto hibrido, promove a
aproximagao entre a histéria, o jornalismo e a literatura, e os cronistas se

constituem na relacido entre essas esferas discursivas. Esse movimento se repete
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ao levar a cronica para o cinema, a televisdo e a internet, pois, ao
acompanharmos o percurso das crbénicas publicadas nas antologias de autores,
vimos que estas, depois de suas publicacbes em meios impressos sao lidas e
postas a circular em outros meios, com outras materialidades e significagdes. Este
percurso realizado pela crénica, conduziu-nos a tomar o género como referéncia
para a analise de transferéncia de sentidos na adaptacdo, entre um texto fonte
(verbal) e o texto adaptado (verbal e ndo-verbal). A reescritura da nova versao traz
novos sentidos que passam a ressignificar o texto adaptado e as obras literarias

que lhe deram origem, conforme defende Eagleton (2006, p.19):

Todas as obras literarias, em outras palavras, sdo “reescritas”, mesmo
que inconscientemente, pelas sociedades que as Iéem; na verdade, nao
ha releitura de uma obra que nao seja também uma “reescritura”.
Nenhuma obra, e nenhuma avaliagédo atual dela, pode ser simplesmente
estendida a novos grupos de pessoas sem que, nesse processo, sofra
alteragdes quase imperceptiveis (EAGLETON, 2006, p.19).

E com o gesto de (re)ler e reescrever a cronica para o audiovisual, que
0 adaptador projeta a imagem do teleleitor, um sujeito que Ié o audiovisual. Como
aquele que Ié o texto de imagem assumindo uma nova posig¢ao enunciativa.

A diferenga que se constitui como significativa nessa transferéncia de
sentidos é a exigéncia do “adaptador” - tomado aqui como roteirista/diretor - de
pensar a cronica funcionando em uma nova materialidade, a audiovisual, onde vai
ser produzido um outro texto, o roteiro audiovisual. Segundo Rey (2001, p. 63):
“toda adaptacao é sempre uma tentativa. E nela, mais que um roteiro original, a
participacdo da direcdo, da cenografia e do elenco tem um peso igual ou maior
que o texto”. Nao basta descrever a imagem, mas interpreta-la como texto. Assim,
o ponto de partida para a construcdo do roteiro audiovisual adaptado seria a
articulagdo realizada entre o texto original - verbal, e sua passagem para o
formato de roteiro - composto pelos textos verbais e nao-verbais — dando énfase
as condicbes de realizacdo do texto de imagem, tendo o teleleitor como

“interlocutor”.
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No movimento de adaptagao da crbnica o adaptador/diretor 1& uma obra
e a interpreta para o audiovisual, para os textos verbal e de imagem, projetando
um teleleitor localizado em uma cena enunciativa “que se enuncia e que ao
mesmo tempo produz e é pressuposta para se legitimar” (ORLANDI, 20012, pp.
25-26). O adaptador realiza um gesto interpretativo com triplo movimento de

interpretacéo, pois 1€ em um discurso e diz em outros dois (verbal/nao verbal).

4.2 A transfiguragao

No movimento de adaptagdo das crbnicas, no caso especifico de
autores como Luis Fernando Verissimo e Mario Prata, sdo as condicbes de
produgao apresentadas pelo cinema, televisdo e internet que permitirdo a
realizacdo de um novo texto, que se constitui em outra materialidade significante,
€ que por sua vez, exige uma outra forma de leitura, outros gestos de leitura.
Assim, os adaptadores incorporam as historias “como se” estivessem autorizados

a fazé-lo:

(...) segundo a modalidade do “como se” (como se eu que falo estivesse
no lugar onde alguém me escuta), modalidade na qual a “incorporagéao”
dos elementos do interdiscurso (pré-construido e articulagao-
sustentagao) pode se dar até o ponto de confundi-los, de modo nao haver
mais demarcagao entre o que é dito e aquilo a propdsito do que isso é
dito. Essa modalidade que é a ficgdo, representa, por assim dizer, a
forma idealista pura da forma-sujeito sob suas diferentes formas, da
“reportagem”, a “literatura” e ao “pensamento criador’” (PECHEUX, 1988.
p. 168).

Partindo da nocéo de incorporagao proposta por Pécheux cunhamos,
para a presente analise, a nogao de transfiguragdo da crénica fonte para a versao

audiovisual, terminologia que em nossa analise marca a mudanga de
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materialidade e de discurso. Esse procedimento interpretativo “emoldura” a
producao de efeitos de sentidos, dando forma a encenacao, realizada em planos,
cenas e sequéncias?’, que envolvem elementos proprios da linguagem
audiovisual, como cenarios, iluminagao, atores, figurinos, movimentos, etc.. Nao
se trata, neste caso, apenas de uma mise en scéne, entendida como efeito
ficcional idealista, mas de um processo que chamamos de transfiguragao, quando
da criacdo de uma nova versao audiovisual, dadas as condi¢cdes de producao
especificas, dos diferentes suportes dessa materialidade.

Para compreendermos os lugares enunciativos dos diferentes textos
resultantes do processo de transfiguracdo recorremos a nogdo de encenacgéo,
conceito que para Maingueneau (1997, p.34) “ndo € uma mascara do real, mas
uma de suas formas, estando este real investido pelo discurso”. Segundo Orlandi
a nocao de encenacao contribui da mesma maneira que as determinagdes
linguisticas para forjar as imagens que os interlocutores enviam uns aos outros em
uma comunicagao, e onde a cenografia garantiria a credibilidade das
enunciagdes, “a cenografia discursiva — constituida pelo eu/tu-agora-aqui do
discurso em termos de locutor, destinatario, cronografia e topografia — é
compreendida pelo fato de que o que funciona no discurso séo relacbes que se
reproduzem em um mecanismo de substituicdes” (ORLANDI, 2001b, p.154). Esse
conceito, que mobiliza as posi¢des enunciativas, o tempo (crono) e o espago
(topo), sera compreendido no estudo das adaptagbes também por sua dimenséo
de texto de imagem, por sua policromia.

Com esse gesto analitico, entendemos que é necessario compreender
a imagem como constitutiva do discurso, como texto, e para sua analise na

dimenséo discursiva tomaremos o conceito de Souza de texto de imagens.

(...) o texto de imagens também tem na sua constituigdo marcas de
heterogeneidade, como o implicito, o siléncio, a ironia. Marcas, porém,
que nao podem ser pensadas como vozes, porque analisar o ndo-verbal
pelas categorias de analise do verbal implicaria na redugédo de um ao

?7 Segundo Rodrigues (2002) o plano estaria para a palavra, a cena para a frase e a sequéncia para o capitulo
do livro.
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outro. Nesse caso, por associagado ao conceito de polifonia, formulamos o
conceito de policromia (Souza, 1995) buscando analisar a imagem com
mais pertinéncia (SOUZA, 1998, pp.9-10).

Souza desenvolve o conceito de texto-imagem a partir do trabalho de
Eni Orlandi sobre o siléncio, pois Orlandi assegura que o siléncio para se significar
nao precisa ser referido ao dizer, para a autora o homem esta “condenado” a
significar; “Com ou sem palavras, diante do mundo, ha uma injuncdo a
“interpretacao”: tudo tem que fazer sentido (qualquer que ele seja). O homem esta
irremediavelmente constituido pela sua relagcdo com o simbdlico” (ORLANDI,
2007, pp.29-30). O siléncio nao fala, significa, e 0 mesmo se aplica as imagens,
segundo Souza (1998, p.5): “ha imagens que nao estao visiveis, porém sugeridas,
implicitas a partir de um jogo de imagens previamente oferecidas. Outras séo
apagadas, silenciadas, dando um lugar aberto a significagao, a interpretagéo”. A
autora problematiza a questao da significagdo do texto de imagem como texto que

reitera os discursos dos textos verbais.

ler uma imagem, portanto, é diferente de ler a palavra: a imagem
significa ndo fala, e vale enquanto imagem que é. Entender a imagem
como discurso, € atribuir-lhe um sentido do ponto de vista social e
ideoldgico, e nao proceder a descricdo (ou segmentagcdo) de seu
elementos visuais” (SOUZA, 2001, p.8).

A autora formula a nogdo de policromia, que “recobre o jogo de
imagens e cores, no caso, elementos constitutivos da linguagem n&o-verbal,
permitindo, assim, caminhar na analise do discurso do n&o-verbal” (1998. p.11).
Essa formulagdo permitira apresentar outra significacdo para a crénica que circula
nos meios audiovisuais através dos sentidos instituidos pelo olhar e pela imagem.
Sendo os operadores discursivos responsaveis pela ligagao entre uma imagem e
outras imagens, permitindo a tessitura do texto de imagem. Esses operadores
discursivos sdao formados por elementos que compdéem a imagem:
enquadramento, angulo de camera, fotografia, cenario, figurino, maquiagem, entre

outros.
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Na analise a ser apresentada nos capitulos 5 e 6 ilustraremos
procedimentos desse processo, envolvendo as nogdes de posigcoes
enunciativas, encenacgao (texto verbal e texto de imagem) e condigdées de
producao. Iniciaremos o préximo capitulo analisando o processo de
transfiguracdo de sentidos entre a crénica A mulher que fuma (ANEXO 1), e a
obra hombénima em audiovisual, e entre a crénica Ponto de vista masculino
(ANEXO 2) e a obra audiovisual Castanho, ambas inspiradas em cronicas de

Mario Prata.
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5- ANALISE DA TRANSFIGURAGAO DE SENTIDOS ENTRE A CRONICA
IMPRESSA E A AUDIOVISUAL DA OBRA DE MARIO PRATA - A MULHER
QUE FUMA

5.1 Posi¢oes enunciativas

Na adaptacdo da crénica A mulher que fuma, nesse processo
discursivo, a adaptadora/diretora, Carol Romano, ocupa uma posi¢ao similar ao
jornalista de divulgacgéao cientifica, pois 16 em um discurso para ser enunciado em
outro contexto, com outros discursos. Mas, contard& com uma materialidade
significante diferente: a imagem, que nao é visivel sem o processo de
interpretacdo. Segundo Souza (1998, p.6) “ha imagens que nao estao visiveis,
porém sugeridas, implicitas a partir de um jogo de imagens previamente
oferecidas. Outras sao apagadas, silenciadas dando lugar a um caminho aberto a
significacdo, a interpretacdo”. E ler a imagem ndo € o mesmo que ler o texto
verbal. O conceito de policromia cunhado por Souza (1998), revela o texto de
imagem como uma ordem discursiva propria, com um funcionamento diferente ao
do texto verbal, sendo a co-relagdo entre os elementos constitutivos da imagem
fatores que permitem estabelecer que uma imagem se ligue a outra, desenhando
um texto, o que consequentemente permitira sua interpretacao, independente do
texto verbal. O resultado, como na divulgacgao cientifica, € uma nova verséo, o que

desencadeia novos gestos de interpretagao (ORLANDI, 2004).

Podemos dizer que ha relagbes de sentido que se estabelecem entre o
que o texto diz e o que ele nao diz, mas poderia dizer, e entre o que ele
diz e 0 que os outros textos dizem. Essas relagbes de sentido atestam,
pois, a intertextualidade, isto &, a relagdo de um texto com outros
(existentes, possiveis, ou imaginarios). Os sentidos que podem ser lidos,
entdo, em um texto nao estdo necessariamente ali, nele. O(s) sentido(s)
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de um texto passa(m) pela relagdo dele com outros textos. (ORLANDI,
1996, p.11)

Um texto que leva a outro texto, ao ler e interpretar a cronica fonte, a
adaptadora relaciona a obra adaptada a posig¢des imaginarias diferentes daquelas
em que se coloca o cronista Prata. Romano trabalha com uma nova materialidade
significante, que sera lida e interpretada por um outro leitor, o leitor audiovisual,

nosso teleleitor.

5. 2 Encenagao

Em A mulher que fuma, Romano ocupa duas posi¢cdes enunciativas: € a
adaptadora e a diretora da obra, seu gesto interpretativo da cenografia discursiva
permitira a escrita do texto de imagem no roteiro, com a marcagao de locagdes,
planos, figurinos, atores, fotografia, entre outros fatores que, ao serem
interpretados e escritos, levam em conta as condi¢des de realizagao e circulagao
da obra, projetados a partir da criagdo da cenografia discursiva, de uma
encenagao. Vejamos como isso acontece colocando em relagéo as duas obras.

Na crbnica fonte, por exemplo, o cronista escreve sobre a sensualidade
da mulher que fuma: “A mulher que fuma é, antes mais nada, sexy.”. A
sensualidade da mulher estaria na delicadeza do fumar, no prazer de fumar... O
que nao ocorre com os homens que fumam por questdes machistas, como
escreve Prata: “Sim, porque homem fumar pode ser até um ato machista. O
mundo inteiro fazendo campanha contra a nicotina e o homem 13, todo macho:
fumo mesmo, e dai?”. Para o cronista, as mulheres fumam porque sao femininas e

suaves como a fumaca. Por sua vez, a adaptadora Carol Romano nao estabelece



essa comparagdo de forma direta no texto de imagem e nem no texto verbal,

conforme se pode observar nos recortes:

Texto de imagem

- Uma mulher de peignoir (sobre um baby-doll negro), na cama, iluminada pelo abajur,
acende um cigarro (FIGURAS 1, 2, 3), um homem chega ao balcdo de um bar, afrouxa a gravata e
€ servido com uma dose de whisky (FIGURA 4). A trilha sonora instrumental acompanha o texto de

imagem.

(FIGURA 1) Recorte da Primeira Cena®® da Crénica A Mulher que fuma.

(FIGURA 2) A mulher despe-se do peignoir

8 Rodrigues (2002) considera a Cena audiovisual como um conjunto de planos.
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(FIGURA 3) A mulher acende o cigarro

(FIGURA 4) O homem bebe whisky

Romano cria diferentes cenografias para a protagonista. A mulher que
fuma no texto fonte ndo é descrita estando em um bar, ou quarto. Prata se
concentra em descrever a acgao, detalhando minuciosamente seus gestos, sua
delicadeza em sorver a fumaga, em apagar o cigarro, sendo o leitor responsavel
pela construgdo de sua cena enunciativa. O cronista descreve o prazer em vé-la
fumar. Na crénica audiovisual, no texto imagem, a mulher ganha forma definida,
sendo corporificada como uma morena de cabelos longos, de boca sensual,
fumando em um quarto, onde também o cronista ganha forma — homem moreno,

com seus trinta anos de idade - que admira a personagem a distancia, ocupando
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dois lugares enunciativos: o de um homem que, sentado no bar, admira a mulher
que fuma no bar e também a observa no quarto, e narra a histéria. Participa das
duas cenas como voyeur e narrador. A mobilidade no tempo e no espago ocupado
pelo cronista voyeur é o resultado do movimento de interpretagdo da adaptadora
que projeta diferentes cenografias discursivas para a histéria adaptada. Romano
reescreve os textos verbal e de imagem determinada pelas condigbes de

producao audiovisual.

5.3 Condigoes de produgao

De acordo com a cenografia apresentada, podemos entender a
supressdo dos primeiros paragrafos da crénica fonte do roteiro da adaptagao
como um apagamento discursivo significativo. Na transfiguragdo para o
audiovisual hd um silenciamento da figura de um homem, o machista, que é
cortada da cronica audiovisual e que no texto fonte tem uma voz importante que
se contrapde a mulher que fuma - essa supressao marca o distanciamento entre o
texto fonte e a obra adaptada - revelando o texto como outra versdo. A exclusao
do homem machista poderia estar relacionada, entre outras coisas, aos custos de
producdo, ja que a entrada do personagem exigiria para sua realizagdo, a
contratacdo de um ator, a produgcdo de outra locagdo ou locagdes, figurino,
maquiagem, horas de trabalho da equipe, etc. Esses elementos do texto de
imagem exigem como condigao de produg¢ao mais tempo e dinheiro, 0 que acaba
implicando cortes de cenas, ou sequéncias nas obras adaptadas, tanto nas
versdes realizadas para o cinema, como para a televisdo e para a internet.
Todavia, essa € uma das interpretagdes possiveis, ja que tanto a interpretacao do
texto verbal como do nao verbal é definida pelo teleleitor. Ao adaptar, Romano
apaga o personagem machista da cronica fonte, tanto no texto verbal como no

nao-verbal, o que provoca uma mudanga significativa entre o ponto de vista do
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cronista, Mario Prata, e o da adaptadora, Carol Romano. Prata langa o olhar sobre
a mulher que fuma e é amada; Romano perpassa o olhar do ator/cronista falando
como autora, de uma mulher que fuma e € desejada. Esse gesto de interpretagao
marca a diferenca entre um texto e outro, entre a adaptacdo e o texto fonte,
evidenciando a posicido da adaptadora que interpreta, realiza e coloca-se como
autora e atribui outro sentido a mulher que fuma, utilizando outras cenografias.
Sera somente a partir do terceiro paragrafo da crénica de Mario Prata,
que a adaptadora estabelecera relacéo direta como o texto fonte, a partir da frase:
“E feminina e como”. Nesse ponto comega a histéria da cronica adaptada.
Comeca pela voz do cronista/personagem/ator que admira uma mulher que fuma,

H

e diz: “feminina, muito feminina...”, acompanhado pelo texto de imagem que

mostra uma mulher morena, sensual, numa cama de hotel fumando.

O homem que narra, com a voz off, estd em um bar tomando uma
bebida. A partir desse ponto, comegamos a encontrar marcas de discurso direto
entre o texto fonte e o texto adaptado, que Authier-Revuz (2004, p.12) define
como “palavras do outro que ocupam o tempo — ou espaco — claramente recortado
da citagdo na frase; o locutor se apresenta com simples “porta-voz”.

Acompanhemos no exemplo que segue:

- Cronica Fonte — Admire a tragada, que faz com que seus labios participem de um
movimento no minimo excitante. O puxar da fumacga para os pulmdes faz com que seus seios se
ergam magicamente um ou dois centimetros. E, para completar, ainda passa a lingua
descaradamente pelos labios.

- Crénica Adaptada (texto verbal) - Queria ser fumaga para me incorporar as suas
curvas. Os labios sugam, incitam a imaginagao. A distancia lhe beijo os olhos. Por dentro me toca
de tesdo. Os seios se erguem.

- Croénica Adaptada (texto imagem) — Em um quarto de hotel, € madrugada, e uma
mulher, morena bonita, fuma um cigarro na cama (FIGURAS 5,6). Outra cena em um bar, a noite,
um homem com cerca de 30 anos toma uma bebida (FIGURA 7). Mulher fuma de forma sensual.
Homem no quarto de hotel observa a mulher na cama, e estd com a camisa desabotoada. A
mulher continua fumando vagarosamente. O homem esta no bar e é servido de outra bebida.
Homem no quarto de hotel observa a mulher fumando. Ela enche os pulmdes de fumacga e os
seios arfam. O homem no quarto de hotel afrouxa a gravata.
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(FIGURA 5) A mulher na cama (FIGURA 6) A mulher exala a fumacga

(FIGURA 7) O homem no bar

Ao analisarmos o fio discursivo dos textos acima, encontramos marcas
de discurso direto - com a reescrita de frases literais do texto fonte - apresentadas
como marcas do discurso indireto - em que o locutor assume outras vozes no
texto remetendo a outros textos.

Nesse processo de transferéncia e transfiguragcdo entre uma obra e
outra teremos a parafrase, como ponto de partida, que a verossimilhancga entre o
texto fonte e a adaptagdo ganha destaque, e que segundo Achard serve de base
para estabelecermos uma ligagdo com o que ja passou: “a memoria nao restitui
frases escutadas no passado mas julgamentos de verossimilhanga sobre o que é

reconstituido pelas operagdes de parafrase” (1999, p. 16). A relagao intertextual
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entre o ja-dito com o dito. A intertextualidade discursiva aponta para a origem
possivel do texto, mas para outros textos que estdo por surgir (ORLANDI, 2006).
Os textos verbais das crénicas fonte e adaptada funcionam segundo o
movimento da verossimilhanga, tendo o texto de imagem como participante ativo
dessa narrativa. Quando isto ocorre, silencia-se a heterogeneidade do texto de
imagem, criando a ilusdo de ter havido uma reiteragdao entre uma obra a outra, e
entre um significado e outro, trazendo ao teleleitor a falsa ilusdo de fidelidade

através da parafrase, conforme observamos nos recortes que seguem.

— Crénica Fonte — E se vocé olha para o filtro, vé a marca de um batom que poderia
estar — quem sabe — nos nossos labios. E ndo pense que ela apaga o cigarro dando porradas
nele. Nao. Ela passa a bituca de um lado para o outro do cinzeiro, sem pressa, como se estivesse
pincelando alguma coisa. Deviam proibir o cigarro s6 para os homens. Que teriam o prazer do
cigarro apenas na boca da mulher amada. Pra que mais?

- Crénica adaptada (texto verbal adaptado) - A marca de batom no filtro poderia estar no
meu labio. Ah... Anuncia o fim sem pressa, como que dando os Ultimos retoques. Deveriam
proibir o cigarro para nés homens, que teriamos o prazer do cigarro apenas na boca da
mulher desejada. Pra que mais?

- Cronica adaptada (texto imagem) — Homem observa a mulher no quarto (FIGURAS
8,9). Mulher apaga o cigarro, bem devagar. Homem esta no bar, continua bebendo e ao lado esta
sentada a mulher morena que fumava no quarto (FIGURA 10). Ele fica observando-a (FIGURA 11),
acompanhado da trilha musical.

v

(FIGURA 8) O homem no quarto (FIGURA 9) A mulher apaga o cigarro
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(FIGURA 10) O homem admira a mulher a distancia.

(FIGURA 11) A mulher e o homem no bar.

Nessa analise de transferéncia e transfiguracdo de sentidos da crénica
A mulher que fuma é possivel identificar regularidades e diferengas discursivas
entre uma versao e outra, evidenciando a heterogeneidade discursiva constitutiva
do discurso de adaptagao. Revelando o papel da adaptadora como reprodutora do
texto fonte, evidenciado na analise das parafrases do discurso direto do texto fonte
e do texto adaptado, mas também de autora e de produtora de sentidos, quando
da escrita e realizacdo do texto de imagem, conforme acompanharemos na

proxima secao.
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5.4 - Texto de imagem — no tempo e no espago

Uma marca de autoria da adaptadora aparece no texto de imagem, na
montagem do trabalho, nas pausas, nos gestos dos atores, na simultaneidade do
voyeur estar em dois lugares, no quarto e no bar. A nogao de espacgo € outra na
correlagao com o texto fonte. A articulagao realizada na adaptagcao entre os textos
verbais e nao verbais propdem uma estrutura narrativa que rompe com a nog¢ao de
tempo e espaco, enquanto na obra de Mario Prata a linha do tempo é linear, com
comecgo, meio e fim, e que dura os minutos de fumar um cigarro. O tempo na
crébnica audiovisual fica suspenso, indefinido, efeito provocado pelo texto de
imagem. O tempo € trabalhado a partir da montagem de acgdes paralelas entre as
duas personagens — a mulher que fuma e o voyeur - que aparecem tanto no bar
(FIGURA 9) como no quarto de hotel (FIGURAS 12, 13), quebrando a linearidade

dos eventos apresentados na cronica fonte.

(FIGURA 12) A mulher fuma vagarosamente (FIGURA 13) O homem sorve o
whisky

O movimento do tempo, em diferentes direcbes, fica evidenciado e
concomitantemente provoca a abertura para a interpretacdo de diferentes

sentidos. O cronista e a mulher se conheceriam? Seriam amantes? Se fossem,
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teriam se conhecido naquele bar, no dia da narrativa? As perguntas sao
colocadas, mas nao sao respondidas pela imagem. O movimento do ir e vir da
montagem, envolvendo os protagonistas, provoca essas duvidas no processo de

interpretacdo. Isso é possivel para Souza, quando se interpreta a imagem,

Pelo olhar — e nao através da palavra — apreende-se a matéria
significante em diferentes contextos. O resultado dessa interpretagao é a
produgao de outras imagens (outros textos), produzidas pelo espectador
a partir do carater de incompletude inerente, eu diria, a linguagem verbal
e nao-verbal (SOUZA, 1998, p.10).

Esse aspecto da cronica audiovisual - de trabalhar com as diferentes
dimensdes do tempo, a partir da montagem - evidencia a incompletude do texto de
imagem, o que provoca um movimento interpretativo, remetendo esse texto a
outros textos. Esse efeito, a principio, nos faz pensar que o texto de imagem, em
funcdo de sua montagem nao linear do tempo, permite a crénica audiovisual
mostrar sentidos que se constituem de forma diferente daqueles apresentados na
crénica impressa. Entendemos que tais aspectos conferem a crénica audiovisual
uma possibilidade outra de se realizar como discurso, trabalhando a tenséo entre
a parafrase e a polissemia revela a criatividade envolvida no processo de
transferéncia. Segundo Orlandi, “a criatividade instaura o diferente na linguagem
na medida em que o uso pode romper com o processo dominante de sentidos e,
na tensdo da relagdo com o contexto histérico-social, pode criar novas formas,
novos sentidos” (ORLANDI, 1996, p.20). Nessa tensao acreditamos revelar-se a
autoria do adaptador na crénica audiovisual, porque por meio do ponto de vista da
camera - seus diferentes planos, angulos e movimentos; por meio da montagem,
da edicdo de imagens, sonorizagao e efeitos outros, recursos narrativos proprios a
essa linguagem sao colocados em relagdo, na semelhangca e na diferenga,
permitindo que a autoria seja colocada em evidéncia. Segundo Xavier (2003,
p.87),

(...) camera e montagem definem a multiplicidade das distancias e dos
angulos na composicdo da cena; em particular, aquela proximidade
extrema do corpo que faz com que o rosto, as maos e os olhos alcancem
um patamar inusitado de expressao e significagao.
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A autoria estaria para a perspectiva do olhar, definida na policromia do
texto de imagem que vai tramar a obra audiovisual. No desfecho da crbnica
adaptada revela-se outra marca de criatividade, no que é dito, e que fica
evidenciada pela mudanca de posicdo de leitura, entre uma obra e outra,
marcando ainda mais a autoria do adaptador, quando da mudanca dessa posi¢cao
imaginaria do leitor para a do teleleitor. Na crbnica fonte, o cronista enuncia para
um sujeito leitor que poderia ser tanto uma mulher como um homem, ja na crbnica
adaptada é o ator voyeur que se coloca em uma relagdo enunciativa com o
teleleitor que € homem. Com a mudanca de posicdo enunciativa permite-se a
mudanca do sentido, entre mulher amada (CF) e a desejada (CA), criando novas
cadeias de sentidos para a protagonista e consequentemente, para as cronicas

fonte e adaptada.
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55 A TRANSFIGURA(}AAO DE SENTIDOS DA CRONICA PONTO DE VISTA
MASCULINO PARA A CRONICA AUDIOVISUAL CASTANHO

5.6 Condigoes de produgao

O curta metragem Castanho (2002)*°, do diretor Eduardo Valente,
inspirado na crdénica "Ponto de vista masculino", esta disponivel na internet no
Portacurtas, um sitio eletronico que hospeda filmes de curta duragao produzidos
no Brasil*®. Castanho é um curta metragem, de 2002, realizado com o apoio da
Prefeitura do Rio de Janeiro por intermédio da Secretaria de Cultura e da Rio
Filmes, tendo a BR/Petrobras como empresa que patrocina e apresenta a obra.
Essas condicdes de producao sdo dadas ao teleleitor no inicio da obra, quando da
projecao das marcas e apoios.

O portal que disponibiliza a obra na internet, o Portacurtas, apresenta-
se como um portal que tem um publico segmentado, de alto nivel, disposto a
consumir. Com a veiculacdo atrelada a um portal, a obra recebe sentidos
diferentes dos atribuidos as obras veiculadas pelo canal Youtube®', que veicula a
versdao A mulher que fuma. Enquanto um coloca-se como um portal profissional o
outro, por sua vez, como agregador de conteudo profissional e amador. Castanho
diferentemente de A mulher que fuma é assistido na internet a partir de uma
selecao prévia do portal, que é a de passar pelo “circuito” de apresentacao dos

festivais de cinema.

% Disponivel no sitio eletrénico: http://www.portacurtas.com.br/Filme.asp?Cod=1498

3% Texto extraido do site: O Porta Curtas é um portal dedicado a exibicdo e catalogagdo de curtas-metragens
nacionais. Mais de 85% de nossos usuarios acessam a Internet via banda larga - um publico segmentado, de
alto nivel e disposto a consumir.

3! Defini¢do do canal Youtube “é uma plataforma e um agregador de conteido, embora ndo seja uma
produtora de contetido em si” (BURGESS; GREEN, 2009. p.21)
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5.7 Posi¢oes enunciativas

A crbnica audiovisual Castanho comecga apresentando a cidade do Rio
de Janeiro pelo texto de imagem e a camera assume o olhar do cronista; € desse
ponto de vista que acompanhamos como teleleitores o ponta pé na bola no plano
de abertura, o banho de mar, os frequentadores de Copacabana, vendedores,
mulheres e homens de pele bronzeada, com corpos e musculos a mostra
(FIGURAS 14, 15, 16, 17). A trilha musical acompanha a textualizagdo da imagem,
nos ritmos do Bolero de Ravel e da MPB. O dia ensolarado da tom ao frescobol,
ao bate bola, ao exercicio, ao bem-estar. Da praia as calgadas, a beleza carioca
desfila. Nesse ponto, a camera sai do ambiente de praia descortinando em um
movimento de panordmica uma sacada, onde uma mulher observa o desenrolar
do dia, dando-lhe as costas (FIGURAS 18, 19).
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(FIGURA 14) Recorte da primeira cena de Castanho
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(FIGURA 15) A praia carioca
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(FIGURA 17) Os ciclistas no calgadao
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(FIGURA 19) A mulher pega a mala

Esta obra difere-se da adaptagdo A mulher que fuma, por nao ter um
cronista/locutor, enunciando um texto verbal. Quem enuncia é o adaptador/diretor
pelo texto de imagem montado sobre a trilha musical composta pela banda Los
Hermanos. O ponto vista do cronista constréi a cenografia enunciativa, enquadra
os atores, posiciona o olhar. A protagonista & apresentada pelo olhar do diretor,
mas, quando aparece nas cenas seguintes assume a posi¢gao de enunciadora, ao
conhecer quem lhe assovia - um macaco de pelucia - que da nome a crdnica
“Castanho”. A camera subjetiva, em contraplongée (FIGURA 20) provoca esta

mudanc¢a enunciativa, a atriz olha o bicho de pelucia castanho e em plongée
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(FIGURA 21) é vista por ele. Desta forma, Castanho também enuncia-se. Mas,
estas mesmas posicdes de camera também colocam o telespectador dentro da
trama. Trocando olhares com a protagonista e o macaco. A dindmica da

montagem, cria um vai e vem de olhares que mobiliza a atengao do teleleitor .

(FIGURA 21) O macaco encara mulher

O efeito obtido com a posi¢ao de camera exemplifica como esta pode

mudar as posigdes enunciativas do texto de imagem. Revelando
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heterogeneidades enunciativas entre o texto fonte e o texto de imagem.

Acompanhe no trecho da crénica de Prata, ponto de vista masculino, que segue:

Gordinhos, gordinhas, estressados e estressadas, quando se dirigem ao spa em
Sorocaba sempre ddo uma paradinha no Tigrao. Tigrdo é um posto, do lado direito de quem
vai. Restaurante farto, bebidas visiveis, colesterol & vista e a prazo. E ali que eles & elas entram e
se enchem, prevendo as futuras 300 calorias, as cetoses e as boboses que se avizinham. E ali que
elas & eles se reabastecem, enchem o tanque e pedem perdao a S&o Pedro.

Foi ali que o fato se deu.

As posi¢des enunciativas da CA sao diferentes as da CF, efeito
obtido por Valente a partir de um elemento préprio ao texto de imagem, a posigao
de camera, conforme vimos na analise de A mulher que fuma. O adaptador/diretor
posiciona a camera a distancia, em planos gerais e de situagao, revelando a
protagonista deixando a praia, tomando a estrada, chegando na lanchonete,
comendo Elma Chips, caminhando entre as prateleiras e langando o olhar sobre
outros produtos. Quando é confrontada com um fiu-fiu... (FIGURAS 20, 21 ) Nos
primeiros planos, a camera assume a posicdo do cronista, que descreve a
paisagem, a personagem, a lanchonete, os frequentadores. Mas o enquadramento
também permite assumir a posicdo da protagonista, ocupando seu lugar pelo
angulo de camera adotado em contraplongée (FIGURA 20), bem como o lugar do
macaco de pelucia (FIGURA 21), através do angulo em plongée. Essas posigdes,
chamadas de subjetivas, ao mesmo tempo que mostram o recorte do olhar das
personagens, permitem que o teleleitor participe da trama. O teleleitor & colocado
diante das personagens, que reivindicam seu olhar e sua participagdo, passando
a ocupar também a posigao enunciativa, tanto da protagonista como do macaco
de pelucia.

Estas posi¢cdes voltam a ser ocupadas pelo teleleitor ao longo da
cronica audiovisual, quando, por exemplo, do striptease da protagonista realizado
no quarto para Castanho (FIGURAS 22, 23, 24) e no desfile na piscina (FIGURAS

25, 26, 27) que se da diante da camera e de Castanho.



71

(FIGURA 26) Castanho na piscina (FIGURA 27) A mulher desfila para Castanho

Ao final da crénica audiovisual o adaptador retoma o texto de Prata, em
uma tela, a escrita: “todas elas brincavam porque sabiam que o prazer esta na

cabecga e ndo no corpo” (FIGURA 28 ).



72

(FIGURA 28) Texto de Mario Prata

Na escrita o adaptador/diretor nos revela as diferengas constitutivas das
materialidades - verbal e ndo-verbal — em que o texto de imagem é silenciado pelo
texto verbal, pelo dizer de Prata, para dar fecho a crénica audiovisual e
remetendo-o a CF. Ao mesmo tempo busca, na assinatura do autor, legitimar a
nova versdo. Como se o texto dissesse “foi Prata que escreveu esta obra”. Um

dizer que acaba autorizando a producéo desta nova versao.

5.8 Encenacao

De Sorocaba a Copacabana. A cidade do interior paulista, que inspirou
Prata da lugar as praias e as montanhas do Rio de Janeiro. O posto Tigrao de
Prata ndo recebe nomeacéo de Valente, pode ser qualquer posto, o que ndo o
impede de apresentar elementos cénicos muito parecidos com os da CF.

Enquanto o posto Tigrdo aparece no caminho para a casa dos pais do autor, em
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Lins, no interior de Sao Paulo - um posto presente na memaria do autor -, o lugar
tem nome, tem riqueza de detalhes, traz histéria a CF, mobilizando elementos
constitutivos do interdiscurso. Valente, na crénica audiovisual, ndo nomina os
lugares, sugere pelo texto o spa de Sorocaba, que Soninha frequenta na crbnica
fonte, € um spa que é revelado aos poucos na CA, nos planos do quarto da
protagonista — que tem toalhas dobradas sobre a cama, como em um hotel
(FIGURA 29) — nos planos do restaurante — onde é servido somente salada de
alface e tomate nas refeicbes (FIGURA 30), e onde as frequentadoras sao
monitoradas por uma mulher magra e ereta (FIGURA 31) - e nos planos da
piscina — onde somente mulheres acima do peso tomam sol (FIGURA 32). E um

spa na serra, “plantado” no meio do verde (FIGURA 33).

";*1-—;,. By -m:i'r-t:'.i;;ns
(FIGURA 30) O restaurante

CURTAS

(FIGURA 31) A supervisora (FIGURA 32) As mulheres na piscina
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(FIGURA 33) A mulher na sacada diante do verde

Valente evita usar a linguagem verbal para nominar os lugares
frequentados pela protagonista. Assim, a Soninha de Prata passa a ser uma
mulher com alguns quilinhos a mais, que é descrita pelo texto de imagem, mas
nao tem nome, e sim caracteristicas de forma. A imagem é descrita em plano
panoramico, que sai da praia e enquadra a mulher em uma sacada na orla
carioca; ela dad as costas para a praia, e segue em direcdo a regido de
montanhas, embalada em uma trilha de tom nostalgico. A mulher parece
descontente, desestimulada. A descrigao visual da protagonista continua dentro do
restaurante, a mulher caminha entre guloseimas e bugigangas, comendo
desanimadamente, quando ouve um assovio, fiu-fiu... Intrigada, procura o
admirador que |he lanca tal melodia, mas nenhum dos homens que sao
enquadrados pela camera estao interessados. Ouve de novo. Fiu-fiu... Quando se
depara com um macaco de pelucia e comecga a troca de olhares (FIGURAS 12,
13).

Na CF, Soninha parece ser uma gordinha mais “bem resolvida”, ou
mais complexa, pois € descrita pelo texto verbal com mais significados,
construidos com sentidos ligados ao presente e ao passado. Soninha, tem
interesse (busca quem lhe assovia), desconfianga (um macaco?), reluténcia (sai
sem comprar), indignagdo (quando pensa em quebrar o macaco) e resolugao
(quando volta e compra o macaco). A protagonista de Valente ndo tem passado,

sua apresentagcao é feita no presente, temporalidade que ndo consegue dar a
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dimensao da falta de ouvir um fiu-fiu ha 25 anos, como na CF. Os planos que
mostram a protagonista, mas nao conseguem mobilizar a riqueza de detalhes da

construcao da personagem descrita por Prata. Acompanhe no recorte que segue:

CF- Soninha, além de viciada em comida. E viciada em spa. L4 ia ela dia desses. Tigrao.
Soninha estava de licenga do spa. Depois de um més, estivera dois dias em Sao Paulo. Estava
voltando. Ja havia emagrecido 10 quilos. Ja era bastante, pra quem precisava perder uns 30.

Soninha encheu a cara e a barriga e ainda pegou um bis para matar nos quildmetros
finais. Foi quando ela se dirigia para o caixa que ela ouviu.

Ouviu nitidamente. O assovio. Aquele que os homens fazem quando passa uma mulher
gostosa. Fiu- fiiiiu. Estatica, seu olho girou 180 graus. Nao havia duvida. A coisa era com ela.

Aquilo foi uma inje¢cao de 5 mil calorias no ego dela, no superego e até no alter ego.
Ha quanto tempo Soninha nao sentia aquela sensagao de quilinhos subindo pelo corpo em um
frenesi? Vinte e cinco anos? Mais? Ficou ali, estatica, parada no contrapé da felicidade. Tentou
passo e, de novo, o assovio. Ela precisava ver quem era, sendo nao tinha graga. Virou-se
graciosamente, com o maior charme possivel que a sua cinturinha permitia. Olhou em volta. Nada.
Onde estava o galanteador? Deu mais um passo. Fiu-fiiiu, de novo. Foi andando na diregdo de um
macaco-boneco de uns trinta centimetros. Quanto mais ela se aproximava, mais o0 macaco
assoviava. Era o macaco seu amante ja imaginario e com milhares de planos e sacanagem na
cabecga.

Era isso. Um boneco. A primeira idéia foi pegar o macaco. Arrancar a pilha dele, jogar no
chao, pisar seus gordinhos pés em cima dele. Mas, resolveu esquecer. Afinal, ninguém havia
notado seus quinze segundos de fama. Cabecga e estimas baixas, ja estava no carro quando
resolveu voltar.

Comprou o macaco.

Na estrada, depois de dar o nome de Castanho ao macaco e ficar passando a mao na

frente da boca dele para ouvir, ia feliz. A pilha era Duracel ia durar muito.

Na crbnica audiovisual a protagonista compra o macaco e na cena
seguinte aparece no quarto realizando um striptease para o sedutor Castanho,
que é colocado em cima da televisao, a altura do olhar. Assim, o enquadramento e
0 angulo de camera reivindicam mais uma vez a participagdo do teleleitor,
posicionando-se no lugar de Castanho. A cena revela o corpo da protagonista que

se expde sem pudor para Castanho e para o teleleitor (FIGURAS, 22, 23, 24).
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Castanho ¢é descoberto pela supervisora que convence a protagonista a
compartilhar o macaco com as outras frequentadoras do spa. Desta forma, ele é
levado para a piscina, para assoviar. As mulheres euféricas tiram seus roupdes e
mergulham de prazer na piscina. Desfilam diante de Castanho, mergulham, uma,
duas, muitas vezes no prazer da agua e do assovio. A solugdo dada por Valente
distancia-se do desfecho de Prata. Enquanto Prata fala de “sacanagem
desenfreada”, que “Caligula morreria de inveja”, Valente muda a cenografia e
“censura” o texto de imagem, com planos de mulheres mergulhando e flutuando

na piscina. Acompanhe nos fragmentos a seguir:

CF — Soninha colocou seu amado amante em cima do balcao do bar do restaurante e foi entdo que
comegou a orgia. Todas entravam — muito bem vestidas, algumas decotadissimas — e iam pra
frente do balcao. Fellini morreu sem imaginar a cena. Caligula morreria de inveja. Uma a uma,
duas, a dias, trés a trés, desfilavam seu corpo diante do Castanho, que parecia entender o coragao
de cada uma delas. E ndo negava fogo. Depois de umas duas horas daquela desenfreada
sacanagem, o assovio foi ficando fraco, fraco. A pilha esta acabando! Minha ceia por uma pilha!
Meu reino por uma pilha, gritou uma. Dou cinco sobremesas por uma pilha! Mas era domingo, de
noite, ndo tinha pilha. Trinta gordinhas, amontoadas e ajoelhadas, pediam para Castanho néao
parar, pelo amor de Deus.

Mas o macaco Castanho estava cansado. Ndo estava programado para tantas e boas meninas.
Mesmo assim o spa dormiu feliz sabendo que, no dia seguinte, ia ter mais pilha. E mais: todas elas

brincavam porque sabem que o prazer esta na cabega e ndo no corpo.

(FIGURA 34 ) A mulher e a supervisora (FIGURA 35) Castanho na piscina
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(FIGURA 36 ) Mulher 2 mergulha (FIGURA 37) Mulher 3

A encenacdo nao figura sentidos que nos remetem a uma sacanagem
desenfreada. O que nos faz dizer que ha um apagamento para o olhar, para o
teleleitor: a nudez coletiva. E marca a posigao sujeito do adaptador, como uma
posicao mais conservadora em relagao a apresentada por Mario Prata na CF com
o seu leitor. A visualidade da nudez em grupo no texto de imagem nao é sugerida
e realizada na CA e o teleleitor também passa a ocupar uma posicdo mais

conservadora que o leitor da crénica.
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6 - A TRANSFIGURAGAO DE SENTIDOS DAS CRONICAS DE LUIS
FERNANDO VERISSIMO

Como procedimento analitico selecionamos cinco programas
produzidos e apresentados pela Rede Globo e reunidos no DVD (FIGURA 38): A
comédia da vida privada. A série foi composta de 22 episédios, destes, os
episodios: A comédia da vida privada, Casados e solteiros, A casa dos quarenta,
Sexo na cabeca e Mae é Mae, (formam nosso corpus) foram selecionados pelo
diretor da série, Guel Arraes, para o lancamento em 2005, do DVD *? A Comédia
da Vida Privada.

32'1) Texto extraido da contracapa do DVD: A COMEDIA DA VIDA PRIVADA - Neste especial que deu
origem ao programa, 3 casais se casam no mesmo dia e se encontram, de vez em quando, para celebrar a data.
Mas nem sempre a vida a dois d4 para ser comemorada... (Com Deborah Bloch, Fernanda Torres, Malu
Mader, Marco Nanini, Paulo Betti e Tony Ramos).

2) CASADOS E SOLTEIROS: E melhor casar ou nio casar? Uma partida de volei entre mogas casadas e
solteiras levanta o eterno dilema. (Com Antonio Fagundes, Claudia Abreu, Daniel Dantas, Fernanda Torres,
Giulia Gam e Marco Nanini)

3) A CASA DOS 40: Nao tem como evitar: chega uma hora em que a lei da gravidade avanga sobre a vida de
qualquer um. Neste episodio, um casal vive as agruras da chegada dos quarenta. (Com Marco Nanini, Eliane
Giardini, Paulo Betti, Diogo Vilela e Mylla Christie)

4) SEXO NA CABECA: Tudo comegou com duas amebas, mas o sexo as transformou numa unica célula, que
se multiplicou até virar pessoas, que complicaram tudo. Neste episodio, a complicagdo da vida a dois, trés,
quatro... (Com Alexandre Borges, Claudia Abreu, Giulia Gam, Marisa Orth ¢ Pedro Cardoso)

5) MAE E MAE: Uma supermée, um filho mimado e sua mulher grudenta: a receita perfeita para um "lar
doce lar" infernal. (Com Marieta Severo, Murilo Benicio, Patricia Perrone e Enrique Diaz)
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(FIGURA 38) Capa do DVD A comédia da vida privada

O primeiro episddio da série, A comédia da vida privada, foi veiculado
no ano de 1994, escrito por Jorge Furtado, Guel Arraes e Jodo Falcéo, e ja na
abertura é apresentado ao teleleitor como uma adaptacdo da obra de Luis
Fernando Verissimo, em um referéncia a antologia Comédias da Vida Privada
(FIGURA 39), que encabegou por meses a lista dos livros mais vendidos no Brasil,
editada pela L&PM, em 1994. O episédio “piloto” acabou superando a expectativa
de audiéncia da emissora, o que garantiu a continuidade na série A Comédia da

vida privada, que foi exibida até o ano de 1997.
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(FIGURA 39 ) - Capa da antologia Comédias da vida privada

Também serve de ponto de ancoragem para a realizacdo da série, a
antologia Sexo na Cabega, publicada pela primeira vez em 1980, duas cronicas
que compdem a antologia recebem citacao direta em dois episédios que compdem
o DVD, Sexo na Cabecga e Na casa dos quarenta.

Outro aspecto da analise da macroestrutura das antologias refere-se a
divisao em capitulos. A antologia Sexo na cabecga nao faz divisdo por capitulos,
enumera cada um dos titulos publicados na crénica, uma diferenca enunciativa em
relacdo a antologia do autor publicada posteriormente Comédias da Vida Privada
e também com a antologia de Mario Prata “As cem melhores crbnicas (que, na
verdade, sdo 129). Ambos dividem as referidas obras por tematicas que
abarcariam um numero x de crénicas, e que tratam de temas correlatos, como as
mulheres, os homens, as cidades, os lugares e as familias. A organizacéo
tematica direciona a leitura e restringe os sentidos predominantes nas crénicas,

para os assuntos determinados pelas homeacdes dos capitulos.

33 Foi publicada pela Editora LP&M, de Porto Alegre.
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6.1 Condigoes de produgao da série - A Comédia da Vida Privada

As condigbes de veiculacdo, nesse processo de transfiguracdo de
sentidos, constituem fatores determinantes para a realizacdo dos vinte e dois
episodios. O primeiro, considerado piloto, A Comédia da Vida Privada, foi
veiculado pela Globo em agosto de 1994, na faixa de programacéao intitulada
Terca Nobre, tornando-se sucesso de audiéncia. Com o éxito do primeiro episédio,
as cronicas da antologia de Luis Fernando Verissimo continuram sendo adaptadas
por: Jorge Furtado, Guel Arraes, Jodo Falcido, Pedro Cardoso, Nelson Nadotti,
Alexandre Machado, Fernanda Young. Envolvendo um elenco com os principais
atores da teledramaturgia da Globo, como: Marco Nanini, Tony Ramos, Marieta
Severo, Fernanda Montenegro, Giulia Gam, Fernanda Torres, Débora, Bloch,
Marisa Orth, entre outros. Ao correlacionarmos a estrutura da antologia com a
versdo audiovisual identificamos uma marca enunciativa diferenciada, na analise
da macroestrutura da antologia Comédias da vida privada, em uma frase no inicio
da ficha catalografica. Na referida pagina, os editores agradecem a participagao
de Jorge Furtado na edigéo do livro, 0 mesmo acontece na série de televisao que
da destaque na ficha técnica para sua participagdo como adaptador e diretor da
série. Os gestos de leitura realizados por Furtado sdo determinantes tanto para a
realizacdo da antologia como para série de televisao.

O sucesso da série A Comédia da vida privada nao ocorreu apenas no
Brasil, a obra foi exportada para 13 paises, entre eles: Republica Tcheca,
Eslovaquia, Lituania, Turquia, Chile, Canad4, Franga e Angola. Também foi
retransmitida pela TV Globo Portugal e pela Globo Internacional. Recebeu o

Grande Prémio da Critica, da Associagdo Paulista de Criticos de Arte®.

** Dicionario da TV Globo: Em dezembro de 1995, a Associa¢do Paulista de Criticos de Arte (APCA)
concedeu ao programa o Grande Prémio da Critica. Na mesma época, foi eleito pela agéncia TV Press o
melhor programa de séries e seriados da televisdo brasileira. Alguns episddios da série foram apresentados
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Ao analisarmos o primeiro episédio de “A comédia da vida privada”, que
da nome a série, colocando no singular o titulo da antologia “Comédias da vida
privada”, ha uma mudancga do sentido de comédia, do plural para o singular, que
direciona o olhar do teleleitor para uma situacdo particular do cotidiano que
envolve, no episédio de abertura, trés casais. Os casais sao amigos e
compartiham muitos momentos da vida privada. Suas experiéncias sao
retratadas, principalmente, em suas casas, apartamentos, em festas ou
celebragdes.

Na antologia de crdnicas, que da origem a série, temos 101 crbnicas
divididas nos capitulos: Fidelidades e Infidelidades, Encontros e desencontros,
Eles e/ou elas, Familias, Pais e filhos, No bar e Metafisicas. O primeiro episddio,
por onde comegamos nossa analise, foi dividido em 5 atos: O comecgo, Sexo
mentiras e videotape, A arte de varrer para baixo do tapete, Ndo ser descoberto é
0 mesmo que dizer a verdade e o Eterno retorno. Uma divisdo que nao segue a
titulagcdo da antologia, na CA cada capitulo do episddio € intitulado de ato, ligando
a rede de sentidos da obra televisiva com o teatro. O ato da visualidade ao tema e
marca a relagdo com a teatralidade e a representagdo do texto de imagem em

suas encenacoes.

6.2 Posi¢oes enunciativas

O PRIMEIRO EPISODIO “A comédia da vida privada”

no Top Television — Munich Film Festival, na Alemanha, evento conhecido por selecionar os melhores
programas da televisao do mundo.
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Seger (2007) realiza estudos comparativos entre as adaptacgdes de
narrativas longas e curtas, e diz que na adaptagdo de romances para o filmes,
uma gama de aspectos podem ser suprimidos, como personagens e cenografias,
ja nos contos as versbes ganham elenco e novas tramas “trabalhar com contos
normalmente exige o acréscimo de sublots® e personagens, além da ampliagcédo
de cenas e linhas dramaticas” (SEGER, 2007, p.17 ). E, ao tomarmos a crdnica
como o conto, como um texto curto, que pode ser lido ou contado em segundos ou
minutos, relacionando-o ao episddio da série, que tem duragdao de quarenta e
cinco minutos, entendemos a necessidade da entrada de novos personagens e
novas cenografias, conforme proposto por Seger. Mas esta relagdo nao pode ser
estabelecida como se fosse uma receita, uma vez que, ao analisarmos a
transferéncia e a transfiguracdo de sentidos nesse episddio, tomaremos como
objeto a antologia em seu conjunto de textos, considerada pelos adaptadores em
sua totalidade de crbnicas e capitulos, onde esta funcionara como referéncia,
como obra fonte. Desta forma, a diferenga entre os tempos e temas das crbnicas
solicitam dos adaptadores novos gestos de autoria para a reescritura de uma nova
versao intitulada pelos adaptadores: A comédia da vida privada.

Os casais na CA ao longo do enredo vivem muitas histérias
contraditérias envolvendo brigas e desentendimentos amorosos, que dao a nogao
de descontinuidade, de fragmentacao, de dispersdo, mas a unidade da narrativa
do episddio A comédia da vida privada € mantida pela personagem Edgar, que se
coloca como um enunciador estratégico servindo tanto a obra de Verissimo, como
a de Guel Arraes. Articulando as memorias as historias das cronicas fonte e

audiovisual, marcando essa intertextualidade.

33 Sublots sdo historias que compdem uma linha secundaria de ag¢do (N. Do T.).
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6.3 Encenagao

Edgar, vivido por Tony Ramos, € colocado pelos adaptadores na
posicao central da construcao do fio narrativo do primeiro episédio, na trama vivida
em companhia da esposa Fatima, interpretada por Débora Bloch, e de seus
amigos Claudio e Diana — interpretados por Marco Nanini e Fernanda Torres - e
Antdnio e Beatriz — vividos por Paulo Betti e Malu Mader. Todas as personagens
citadas participam da primeira sequéncia do episodio, em cenas que mostram, por
meio de acao paralela, as mulheres e os homens se preparando para o

casamento coletivo, (FIGURAS 40, 41), no ato |, intitulado: o comeco.

B

S

(FIGURA 40) As migas vestidas de noiva (FIGURA 41) Os amigos vestidos de

noivo

Os adaptadores mantém presente a obra de Verissimo no fio discursivo,
por meio da utilizacao de Edgar e de casais da crénica fonte que sao rebatizados
e sao situados em novas cenografias, como o casal Antdnio e Beatriz que, na
cronica fonte, intitulada Aniversario (p.129), envolve o casal Ruy e Nara.

Conforme nos recortes que seguem:
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Cronica audiovisual:

Texto de imagem

(FIGURA 42) Nara busca atencao (FIGURA 43) Ruy Ié

Texto enunciado, CA:

— QUARTO - CAMA — ANTONIO LE E BEATRIZ TENTA CHAMAR A ATENGAO DO MARIDO

BEATRIZ
Luli...Vamos comemorar?
ANTONIO
Hummm. Comemorar o qué?
BEATRIZ
Ué. O nosso aniversario.
ANTONIO
A gente ja ndo comemorou?
BEATRIZ
De casamento e nao de nupcias.
ANTONIO
(Beija Beatriz e rola sobre ela e sai da cama em dire¢gao ao banheiro)
BEATRIZ
Antdnio, vocé ja reparou que vocé tem mania de parar o beijo no meio?
ANTONIO
Vocé nao gostou?
BEATRIZ
Gostei amor. Mas, foi s6 um beijo.
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Cronica fonte:

- Meu bem...

- Mmmmm?

- Vamos comemorar?

- Vamos — suspirou Ruy, colocando o livro sobre a mesa de cabeceira.

Virou-se para a mulher. Os dois se beijaram. Depois Ruy pegou o livro outra vez. Nara
protestou:

- Mas s6 isso?

- S6 isso o qué?

- S6 um beijo Ruy

- Se eu me lembro naquele dia foi s6 um beijo.

- Sim, mas...

Como no exemplo acima, o terceiro casal criado pelos adaptadores,
Claudio e Diana, sao extraidos da obra de Verissimo, onde recebem o nome de
Anténio e Lana. Como observamos na cronica Mike Magui, publicada na antologia
As Comédias da vida privada, pagina 93. Edgar e Fatima assumem as posi¢des

de Paulo e Dé.

Cronica Fonte -

O Paulo e a Dé tinham convidado a Lana e o Anténio para jantarem na casa deles e depois
assistirem ao que o Paulo chamara de “um pornozinho” no videocassete. O Antbnio foi contrafeito,
embora a Lana ndo visse nada de mal.

_ Nao vejo nada de mal, ué.

_Po, La!

_Qual é o problema?

_ Sei La - dissera Antonio, que nao queria estragar o prazer de ninguém, mas puxa!
Mal conhecia o Paulo e a Dé. Acabara concordando, mas com uma condigao.

_Se for alguma coisa com anao e cabrito eu vou embora!

Quando colocou o cassete no aparelho o Paulo piscou um olho e disse: “Este € com Mike
Magui”.

— Ah, o Mike Magui — disse Anténio, como se soubesse quem era.
— Ele é bom, é? — quis saber Lana.

— Espera s6 — disse Paulo.

E a Dé reforgou:

— Espera so.



No carro voltando para casa, a Lana estava silenciosa. O Antonio ja falara mal da comida
(“Strogonoff, com esse calor”), falara mal do Paulo (“Recorta artigo do Delfim, vocé viu?” ), falara
mal até do cachorro (“Antipatico”) e a Lana nada, pensativa. Finalmente o Anténio disse:

— E o Mike Magui, hein?
E a Lana:
— Que coisa, né?
O Antbnio olhou a Lana com o rabo do olho.
— Vocé sabe que aquilo pode ser truque, ndo sabe?
— —Como, truque?
— Truque. Maquiagem. De borracha.
— Acho que néo era nao.
— E ocara é um imbecil. Vamos e venhamos. Tem cara de abobado. Vocé ndo achou?
— Até que nao.
— Por amor de Deus, La. Ja imaginou um cara desses...um cara desses...
- 0Oqué?
O Antdnio procurava o que dizer. Finalmente disse:
— Lendo Rilke?
A Lana fez um ruido com desdém.
— Nao sei o que ler Rilke adiantou para certas pessoas...

Eu sabia que nés nao deveriamos ter ido, pensou Antonio.

CA “A comédia da Vida Privada”

ATO I
SEXO, MENTIRA E VIDEOTAPE

APARTAMENTO DE EDGAR E FATIMA — os 3 casais assistem ao video do casamento. Fatima
serve vinho aos amigos.

EDGARD
Hoje nao vai ter fita de viagem coisa nenhuma. Hoje eu peguei um pornozinho, pra gente
esquentar o nosso fim de noite. E pra gente comemorar nosso aniversario de casamento.

FATIMA
N&o acredito!!!

CLAUDIO
Edgar?
Edgar?

Que pornozinho, o qué? Edgar, tenho aula amanha, as oito.
EDGAR
Nao escuenta...Nao esquenta...Claudio. Nadoooo escueeeenta. Deixa com Mike Magui.
CLAUDIO

88
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Que saco Edgar!
(sai da sala)
ANTONIO
Mike Magui. Mike Magui.
DIANA
(pega a fita VHS e olha o titulo)
Mas, é bom?

Texto de imagem:

(FIGURA 44) Os casais assistem a um “pornozinho”

29 — CARRO - DIANA E CLAUDIO - NOITE

CLAUDIO
O Edgar ta cada dia mais chato.
(Diana dirige com cara de descontente)
DIANA
(Fica em siléncio)
CLAUDIO
O Antbnio engordou.
E o Mike Magui, que coisa!
DIANA
E.
CLAUDIO
Vocé sabe que aquilo pode ser falso.
DIANA
Como assim falso?
CLAUDIO
Falso.
De borracha, maquiagem.
DIANA
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Acho que nao era nao.
CLAUDIO
Ah...O que ha? Um sujeito otario, com cara de abobado.
DIANA
N&o achei tanto.
CLAUDIO
O qué que ha Diana? Pelo amor de deus. Ja imaginou um cara daqueles?
DIANA
Um cara daqueles, o qué Claudio?
CLAUDIO
N&o sei la. Lendo Camdes.
DIANA
Nao sei o que adiantou ler Camdes para certas pessoas.
CLAUDIO
(Claudio olha para Diana cabisbaixo)

Texto de imagem:

(FIGURA 45) Diana, mal-humorada dirige de volta para casa (FIGURA 46) Diego

critica Edgar.

Nos recortes anteriores, as personagens da crénica audiovisual, Edgard
e Fatima enunciam os textos do casal Paulo e Dé, e Diana e Anténio representam
Lana e Antdnio e Nara e Ruy interpretam Anténio e Beatriz. As personagens
trazem consigo no processo de transfiguragdo o sentido de amizade entre os
casais, sentido este que tece a trama audiovisual, e que permite uma convivéncia
proxima, de contato quase diario entre eles.

Retomamos Authier-Revuz (1990) e a nogao de heterogeneidade para

explicar a relacdo do interlocutor com o dizer e com sua rede de memodria. A
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heterogeneidade constitutiva que faz parte de todo o dizer e a heterogeneidade
mostrada e marcada quando o interlocutor faz meng¢ao a fonte, com o uso de
aspas, glosa, etc, a transcricdo quase literal de trechos das crdnicas fonte para a
cronica adaptada, o uso da personagem Edgar exemplifica as multiplas marcas de
heterogeneidades mostradas e marcadas no texto. Essa intertextualidade mobiliza
a memoria para um dizer familiar aos leitores de Verissimo, dizeres estes que
aparecem com recorréncia ao longo da CA. Como poderemos acompanhar em
outro exemplo, envolvendo agora Edgar e Fatima na cronica audiovisual, e Edgar
e Cinderela, na crbnica fonte, intitulada Dialogo, publicada na pagina 126, da

antologia citada.

Crénica fonte (Dialogo):

- Toca a campainha e o homem vai abrir a porta, ndo sem antes dar um passo de danca.
Na porta esta uma mulher. No caso, “mulher” é eufemismo. Ela € mais do que isto. Se
deus fosse mandar uma amostra de seu trabalho para concurso, mandaria ela. Preciso me
lembrar desta frase para dizer depois, pensa ele.

- Al6 — diz ela.

- Al6 . Entre.

Ela entra e olha em volta.

- Eu sou a primeira?

- Nao. Desde os 15 anos que eu... Ah, vocé quer dizer a primeira a chegar. E, é.

- Bonito, seu apartamento.

- Depois que vocé chegou ele ficou.

-0 qué?

- Bonito?

- Mmmm.

Que didlogos, pensou ele. Que dialogos! A noite prometia.

- Me dé seu casaco, sua bolsa...

- Ela da. Ele fica parado ao seu lado. Ela diz:

- Eu ndo vou tirar mais nada...

- Ah, certo, certo.

Ele vai guardar o casaco e a bolsa. Ela examina a sala do apartamento. Em cima
da mesa de centro ha um balde com uma garrafa de champanhe em agua gelada e dois
copos compridos. O homem volta. A mulher diz:

- Vocé nao falou que ia ter uma festa?

- Onde vocé estiver € uma festa.

- Mas vocé disse que haveria convidados.
- Sim.

- Eu s6 vejo dois copos.

- Yes.

- E os outros?

- Que outros?

- Os outros convidados?



- Mmm. Sim. Bem. Se eles chegarem , eu...
- “Se”? Quer dizer que eles podem nao vir?
- Pode ter havido um esquecimento.

- Eles podem ter esquecido de vir a festa?
- Ou eu posso ter esquecido de convidar...
- Ja vi tudo. A festa é sé nds dois.

- Eu prefiro grupos pequenos vocé nao?

Que timing. Que marcacédo.E ndo tem ninguém gravando isto! A mulher sorri e
rodopia no meio da sala. Seu vestido branco esvoaca. Que pernas, que noite! Ele serve
champanhe para os dois. Ela fala.

- Vou avisando uma coisa...

-0 qué?

- Esta noite eu sou a Cinderela.

- Cinderela? Por qué?

- Até a meia-noite me comportarei feito uma dama...

Ele ensaia um passo, arqueia uma sobrancelha e pergunta:

- E a meia-noite?

Ela o afasta com uma mé&o.

- A meia-noite eu saio correndo.

- Nao ha por que se preocupar. Se vocé é Cinderela, eu serei seu servo, seu cocheiro, seu

escravo.

- Entdo me serve mais champanhe, servo.
Ele serve pensando: “Tomara que ela diga que as bolinhas do champanhe fazem cécegas

no seu nariz...”

- As bolinhas do champanhe fazem cécegas no meu nariz...

- Isso eu também fago e ndo sou champanhe.

-0 qué?

- Cdocegas no seu nariz.

- Nao entendi.

- Esquece, esquece.

N&o se pode acertar todas, pensa ele.

- Vocé nao quer conhecer a minha biblioteca? — pergunta.

- Quero.

- Venha. Traga seu copo.

- Mas, espere... Ali é seu quarto.

- Minha biblioteca fica no quarto. Os dois livros, do lado da cama.
- Entéo traga para ca.

- A cama?

- Os livros.

Ele a enlaga pela cintura. Rodopiam juntos, depois caem no sofa. Ele pega a garrafa de

champanhe e serve mais um pouco.

ela.

- Acho que esta querendo me embebedar...
Quem diz isto é ele.
- Se vocé ja abriu o champanhe agora, o que é que vamos abrir a meia-noite? — pergunta

- Talvez um ziper ou dois...
Preciso me lembrar de tudo isto para contar depois, pensa ele. De algum lugar do

apartamento vem a voz de Frank Sinatra.

- E meia-noite.

- Como é que vocé sabe?

- Meu cuco.

- Pensei que fosse o Frank Sinatra...

- A imitagédo nao é perfeita? Ele usa até o mesmo tipo de chapéu.
Ela tenta levantar do sofa.
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- Hora de ir embora...

- Daqui vocé néo sai Cinderela.

- Mas vocé nao disse que era meu servo?

- Disse.

- Pois eu estou ordenando que vocé me leve para casa.

- Nao.

- Por que nao?

- Porque bateu meia-noite e eu me transformei num rato! Feliz ano novo.

Meia hora depois ela esta nua, embaixo dos lengéis, e ele estd numa mesa do quarto
escrevendo.

- Vocé nao vem? — pergunta ela.
- S6 um pouquinho. Estou tomando umas notas para n&o esquecer nada depois. Quando vocé
falou que o champanhe fazia cécegas no seu nariz, o que foi que eu disse mesmo?

C A - A comédia da vida privada

Texto enunciado:

INTERNA — APARTAMENTO EDGAR
Edgard abre a porta para Fatima pega sua mao, com delicadeza, e a beija.

EDGAR
Se Deus tivesse que mandar uma mostra de um trabalho seu para o concurso, ele mandaria vocé.
FATIMA
Eu sou a primeira?
EDGAR
Nao. Na verdade, ndo. Olha Desde os meus quinze anos que eu...Ah! Vocé perguntou se vocé é a
primeira a chegar aqui?!
FATIMA
Bonito o seu apartamento.
EDGAR
Depois que vocé chegou é que ele ficou. Ahl me dé a sua bolsa, seu casaco.
(Edgar pensa consigo mesmo) Que frases. Que dialogo. Que noite!
(Imagens em PB de fotégrafos registrando o acontecimento em fashes que explodem na frente da
camera)
(Edgar pensa se lamentando) Nao tem ninguém gravando Isso.
FATIMA
Eu n&o vou tirar mais nada.
EDGAR
Claro, claro, claro que nao.
FATIMA
Vocé disse que ia ter uma festa de ano novo
EDGAR
(serve champanhe)
Teria onde vocé estivesse.
FATIMA
Bobagem. E que vocé disse que haveria convidados. Um monte de gente.
EDGAR



94

Ich...Se eles chegarem (apaga a luz)

FATIMA
Ah! Se eles chegarem? Quer dizer que eles podem néo vir?
EDGAR
Pode ter havido um esquecimento (acende a vela sobre a mesa)
FATIMA
Ah! Claro! Eles podem ter esquecido de vir a festa.
EDGAR
E... ou... eu posso ter esquecido de convidar.
FATIMA
Ah! Ja vi tudo. A festa é s6 n6s dois.
EDGAR

Eu prefiro grupos pequenos. Vocé nao? (Edgard abraga Fatima)

24 — Apartamento de Edgard

EDGAR
Tomara que ela diga que as bolinhas do champanhe fazem cécegas no seu nariz.
FATIMA
As bolinhas do champanhe fazem cdcegas no meu nariz.
EDGAR
(pensando em voz alta)
Isso eu também fago, e sem champanhe...
(Edgard percebe que falou demais)
E que voce falou que... esquece, esquece.
(pensa)
N&o se pode acertar todas.
FATIMA
(Bébada)
Se vocé abriu champanhe a essa hora, o que vocé vai abrir a meia-noite?
EDGAR
Que tal um ziper? Ou dois?
FATIMA
Haaaa.
(Imagens de fotégrafos explodindo em flash a cena)
Meia noite, hora de ir embora.
EDGAR
N&o... Vocé nao vai sair mais daqui cinderela (joga os sapatos de Fatima para longe)
Bateu meia noite e eu me transformei em um rato (Beija Fatima).
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Texto de imagem:

(FIGURA 47) Edgar recebe Fatima (FIGURA 48) Fatima entra no apto de Edgar

A partir do conceito de Authier-Revuz de heterogeneidade quando a
presenca do Outro ndo é explicitada na frase, por meio da ironia, da imitacéo, da
antifrase, entre outros, encontramos no processo de transfiguragao, entre o CF e o
CA marcas que aparecem nos dialogos criados para os episédios que seguem a
mesma “férmula”, ou estilo, para o texto adaptado, mas que foram escritas pelo
adaptador para dar unidade ao episédio. Um exemplo, € a amizade entre os trés
casais, que funciona como fio condutor de todo o episddio. Esse movimento dos
sentidos entre o CA, criado pelos adaptadores com a CF, marca a posicdo dos
adaptadores, no entremeio, em um lugar instavel, onde a forma de negociacéo na
crénica audiovisual se apresenta mais “arriscada” com a CF, com o texto do autor,
conforme aponta Authier-Revuz. Porque ao realizar este movimento interpretativo,
os adaptadores trabalham com o risco, as formas ndo marcadas de

heterogeneidade apresentam essa caracteristica:

(...) pelo continuum, a incerteza que caracteriza a referéncia ao outro,
uma outra forma de negociac}{ao36 com a heterogeneidade constitutiva;
uma forma mais arriscada, porque joga com a diluigdo, com a dissolu¢ao
do outro no um, onde este, precisamente aqui, pode ser enfaticamente
confirmado mas também onde se pode perder (1990, p.34).

36 .
grifos da autora.
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O risco do gesto interpretativo dos adaptadores se da, mesmo se
valendo da personagem Edgar como principal “articuladora” entre um texto e
outro, porque, ao rebatizar personagens e criar um novo enredo escalando trés
casais como protagonistas de multiplos textos e personagens criados por
Verissimo, os adaptadores realizam uma nova textualizacao e discursivizagao das

cronicas, com a consequente transfiguragado dos sentidos.

6.4 EPISODIO - Casados e solteiros

6.5 Posi¢oes enunciativas

No episddio Casados e solteiros, a mesma estratégia enunciativa criada
pelos adaptadores para o episédio piloto € repetida, e trés casais séao
responsaveis por conduzir o enredo que comega apresentando de um lado, as
amigas que jogam vdlei, mas, em times diferentes: no das solteiras joga Edna e no
das casadas, Ana e Cecilia; de outro lado, os amigos Diego e Beto que conversam
no bar, proximos ao futuro amigo Fabio. Todas as personagens sao extraidas das
cronicas de Verissimo, publicadas na antologia Comédias da vida privada, mas
sao rebatizados na crénica audiovisual, na qual discutem simultaneamente as
vantagens e desvantagens da vida a dois. Esse mote permeia as conversas
paralelas dos amigos e a discussao do casal Cecilia e Diego, que protagonizam as
primeiras cenas. Cecilia fala para as amigas no vestiario (FIGURA 52) que jogou
os jornais do marido fora e que estava achando que seu casamento estava no fim.
No bar, entre uma dose e outra (FIGURA 53), Diego ndo se conforma que Cecilia
tenha jogado fora seus jornais, dos titulos do Fluminense, e as meias do

Cafuringa! Beto ouve o amigo com toda a atengao.
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(FIGURA 49) As amigas no vestiario (FIGURA 50) O

S amigos no bar

Sem a personagem de Edgard, utilizada no episddio piloto para manter
referéncia direta a obra de Verissimo, os adaptadores se valem, principalmente,
de textos da crbnica “Noites do Bogart’ (p. 280) para servir de ancoragem entre a
obra audiovisual e a crbnica fonte ao longo de todo o episddio. Os didlogos
criados por Verissimo sao utilizados para as enunciacdes dos trés casais. Mas é a
cronica Os moralistas, da antologia de crénicas Sexo na Cabeca, que serve de
textualidade inspiradora para o argumento do episddio Casados e Solteiros. Nessa
crénica amigos jogam em times de futebol de praia, intitulados: casados e solteiros

e discutem sobre separagao. Conforme os recortes da CF e da CA que seguem:

CF — Os moralistas pp. 48-49 .

(...)

Na saida do hotel, Jorge, André e Gedvio cochicham entre si.
_ Sera que ele se convenceu?
__Acho que sim.
_ O safado, querendo cair fora antes do jogo decisivo.

No préximo casados contra solteiros da praia, o time dos casados ainda contaria
com Paulo no gol. O unico jogador insubstituivel do time. E o time dos casados, sim, valia qualquer
sacrificio. Até aguentar a Margarida.

Casados e solteiros apresenta mudancas enunciativas, de homens que
jogam futebol por trés amigas que jogam vdlei, estas mudangas servem para a

encenacgado do texto de imagem na CA, onde as trés mulheres consolidam a
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amizade no jogo, como ocorre com os amigos na CF. Na CA , o local de encontro
dos amigos é o bar, onde também se encontram os solteiros Edna e Fabio
(FIGURAS, 54, 55, 56), em uma cena que apresenta marcas discursivas do TF

mostradas e marcadas conforme os recortes que seguem:

CA- Casados e Solteiros

INTERNA - BAR - NOITE
FABIO:
Lés muito?
EDNA
Lés muito, o que € isso?
FABIO:
Livros.
Gostas de ler?

EDNA

Ah! Claro. Quando sobra um tempinho, né.
FABIO:

A gente nao tem tempo pra mais nada ,né,

T6 com As brumas de Avalon na minha cabeceira ha meses e nao consigo terminar.
EDNA
Sabe que eu também nao terminei.
FABIO:
Que coincidéncia.
EDNA
E.

CF - Noites do Bogart, p.289.

Era a primeira vez que os dois saiam juntos e a Maria José, assim que sentaram, perguntou:

_ Lés muito?

Ele ndo entendeu.

_ “Lés muito”?

_ Livros. Gostas de ler?

_ Ah. Gosto. Quando sobra um tempinho, né

__ A gente nao tem tempo pra mais nada, né? Té com As Brumas de Avalon na minha cabeceira e
nao consigo terminar.

_ Eutambém!

_ Que coincidéncia!

Escolheram, por outra coincidéncia o mesmo prato. E foram descobrindo afinidades, como disse
muitas vezes a Maria José, “incriveis”, durante todo o jantar. S6 ndo tinham o mesmo entusiasmo
pelo Djavan e discordavam frontalmente sobre o mocotdé, mas no mais as coincidéncias eram
incriveis, incriveis mesmo.
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Texto de Imagem:

(FIGURA 53) Sentam-se juntos no bar

Os solteiros Edna e Fabio se conhecem quando vao ao banheiro e
enunciam os textos de Maria José e Zequinha da CF, como observamos nos
recortes acima. Mas os sentidos da CF que, ddo origem aos personagens, nao
sao reproduzidos na versao audiovisual, devido a incorporagcdao de outros
enunciados por Fabio e Edna, extraidos de outros trechos da mesma crénica,
envolvendo outros personagens que frequentam o bar do Bogart, conforme
observamos nos trechos recortados abaixo da CF, seguidos dos enunciados na
CA:



CF - Noites do Bogart - cronica de LFV, p.289.

_ Parece que a gente ja se conhece ha tanto tempo, Maria José!

_ Me chama de Zequinha!

Ele ndo é feio, pensou Maria José. As costeletas compridas estavam fora de moda, mas, que
diabo, podem voltar a moda a qualquer momento. Ela perguntou:

_Gostas de cinema?

_Gosto. Viste 0 “Veludo Azul”?

_Se vi. Loucura, né?

_ Eu me identifiquei muito com o personagem.

_O rapaz?

_ Nao o outro.

__ O tarado?!

_ Por que “tarado”?

A Maria José hesitou. Talvez fosse melhor mudar de assunto. Ou talvez ngo.

_Espera ai. O bandidao? O cara do veludo?

_E.

_Vocé nao achou que ele era tarado?

_ As vezes s6 porque uma pessoa diverge de certo comportamento considerado “normal’, ndo é
compreendido. No meu caso, por exemplo...

Mas a Maria José tomara uma decisao.

__ Eu nao quero ouvir.

_ Mas Zequinha...

_ Me fala do teu trabalho. E com computador, né?

_Bem. Sim. Eu...

E a Maria José se debrugou, sorrindo, sobre o prato vazio da sobremesa, para ouvir com mais
atengao. lam se dar muito bem. Ela so6 precisava tomar cuidado em certas areas, mas iam se dar
muito bem.

CF - Noites do Bogart, pp. 280-281.

_ Tu vens sempre aqui?
__Nao, primeira vez.
_ O que esta achando?
_ Um espetaculo.
— Bacana, né?
— Puxa, Sé.
— Eu acho que te conheco...
— Pode ser
_ Tu nao é amiga do Alicate?
- De quem?
_ Do Pereira.
_ Fui namorada dele. Mas faz horas.
_Eu sabial Grande Pereira.
E.
_ Eu falo como amigo. Pra nao sei.
_ Um pouco complicado.
__ O Alicate, complicado?
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— Nao queira saber. Aquilo € um pogo de complicagéo. Eu é que sei.

__ O Alicate? Veja vocé. Sempre achei que ndo havia no mundo ninguém menos complicado que o
Alicate. A gente ndo conhece as pessoas, mesmo.

_Sera que estamos falando da mesma pessoa? Eu n&o sabia que o apelido dele era
Alicate.

_ Eu nao sabia que ele era complicado. E olha que eu conhego o Alicate desde que a gente era
deste tamanho. Da turma do Mostardeiro.

_ S0 vou dizer uma coisa. N6s desfizemos o casamento porque o analista dele foi contra.

__ O Alicate no analista?! Nao espera um pouquinho.

_ Ele comecgou a se analisar quando nés comegamos 0 hamoro.

_ Entao me desculpa. Foi vocé quem complicou a vida do Alicate.

_ Como, eu?

_ Nao. Desculpe. E sé um palpite. Mas quando eu conheci o Alicate ele era cuca fresquissima.
Mais normal que, sei la. Alguma vocé andou aprontando.

_ Eu?! Essa é muito boa. Vocé néo sabe a barra que tive que segurar com o seu amigo. N&o sei
como nao enlouqueci.

_ Sei nao. Sei nao.

— Aquele é um neurdtico.

_ Olha aqui. Nao fala do Alicate.

— Alicate, Alicate. Grande coisa, o seu Alicate.

— Né&o fala do Alicate!

Texto enunciado CA:
ATO Il - Saudade do inferno
BAR - EDNA E FABIO

FABIO
Parece que eu te conhego de algum lugar.
EDNA
E. Pode ser.
FABIO
Vocé néo é amiga do Alicate.
EDNA
De quem?
FABIO
Do Pereira?
EDNA
E. Eu fui namorada dele. Mas faz horas...
FABIO
Uhmm. Sabia. Grande Pereira. Quer dizer como amigo, pra namorar eu nao sei.
EDNA
Um pouco complicado.
FABIO
O Alicate complicado?
EDNA
Nem queira saber. Aquele ali € um pogo de complicagao. Eu é que sei.
FABIO
O Alicate? Eu sempre achei que nao havia pessoa menos complicado no mundo do que o Alicate.
Pra vé como a gente nao conhece as pessoas.
EDNA
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Sera que a gente ta falando da mesma pessoa? Porque eu nao me lembro do apelido dele ser
Alicate.
FABIO

Também eu ndo me lembro de ele ser tdo complicado. E olha que a gente se conhece desde

pequeno.
EDNA
Pra vocé ter uma ideia, ele terminou nosso namoro porque o analista dele foi contra.
FABIO
O Alicate no analista?
EDNA
E...
FABIO
Espera um pouco...
EDNA
Ele comegou a fazer analise, quando nés comegamos a namorar.
FABIO
Desculpa. Mas, foi vocé que complicou a vida do Alicate.

EDNA

Como eu? Vocé nao sabe a barra que eu passei com esse teu amigo. Eu ndo sei como eu nao

enlouqueci.
FABIO
N&o sei ndo. Nao sei néo.

Texto de imagem: Planos da cena da discussao sobre o Alicate.

(FIGURA 54 ) Edna e Fabio comegam a discutir (

FIGURA 55) Edna encara Fabio

Enquanto na CF o casal Maria José e Zequinha, mesmo na

contradicdo, se identifica, na cronica audiovisual, por sua vez, Fabio e Edna

discutem, divergem de ponto de vista. E a tensdo criada entre os casais é

expressa no texto de imagem, conforme podemos acompanhar nos recortes que

seguem:
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CA — Casados e Solteiros
BAR - NOITE - EDNA E FABIO

FABIO
Vocé vem sempre aqui?
EDNA
Nao. Eu fui ao cinema com os amigos, e resolvi parar para comer alguma coisa.
FABIO
E. Qual filme voce foi assistir?

EDNA
Veludo Azul.
FABIO
Gostou?
EDNA
Muita loucura, né?
FABIO
Eu me identifiquei muito com o personagem.
EDNA
O rapaz?
FABIO
N&o, o outro.
EDNA
O tarado?
FABIO
Por que tarado?
EDNA
Pera ai, vocé estéa falando do bandidao, do cara do veludo?
FABIO
As vezes, porque uma pessoa diverge do comportamento dito normal ela ndo é entendida. No meu
caso, por exemplo...
EDNA
Nao. Nao. Eu prefiro nao saber. Vamos mudar de assunto.
FABIO
Isso é preconceito.
EDNA
Preconceito. Vocé se identifica com um homem que enche a mulher de pancada, que faz tudo
aquilo, e vocé acha normal?
FABIO
Vocé deve ser bem reprimida mesmo! Agora eu entendo porque o Alicate teve problemas com
vocé.
EDNA
Aquilo ai. Aquilo ai é neurético. E louco de nascenga.
FABIO
Olha aqui, nao fala mal do Alicate.
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EDNA
Alicate. Alicate. Grande coisa o seu Alicate.
FABIO
Nao fala mal do Alicate!

Texto de imagem:

(FIGURA 56) No carro a discussdao comecga (FIGURA 57) Edna se irrita ainda

mais

(FIGURA 58) Fabio continua discutindo (FIGURA 59) Edna sai do carro

A transfiguragdo da obra de Verissimo no episédio Casados & Solteiro é
retratada na criagcdo de Edna e Fabio, que fundem personagens, enunciados e
cenografias extraidos das crénicas do cronista gaucho para a construgao do fio do

discurso do roteiro audiovisual. O mesmo ocorre para a realizagao de Ana e Beto,
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onde as enunciagcdes do casal sao extraidas da crbnica Mentiras, em que Ana é
Maria, Jodo é Beto e o casal Pedro e Luisa da lugar aos separados Cecilia e

Diego. Conforme os recortes que seguem:

APARTAMENTO ANA E BETO - NOITE
(Ana e Cecilia estdo na cozinha quando Beto chega)

BETO
Oi Aninha eu convidei o Diego para jantar.
CECILIA
Oi Beto.
Tchau...Ana.
ANA
-Nao senhora, por que vocé tem que ir embora.
-CECILIA
-Vocés nao podem agora desconvidar o Diego para jantar.

-ANA

Ele nem chegou ainda Cecilia, vem ca.
Calma. O Beto liga pra ele e da uma desculpa.
BETO
E claro!
Qual é o numero?
CECILIA
Eu ndo sei.
BETO
Eu devo ter o numero dele em algum lugar.
( Ana pega o telefone de Beto e liga para Diego)
DIEGO
Trinta e oito e meio?
Ele ja tomou alguma coisa? Olha sabe o que € bom faz um cha com limao com mel e pde uma
colherinha de conhaque. E batatal!
E claro Ana. Nao se preocupe. Diz para o Beto se cuidar.
CECILIA
Sabe a ultima coisa que eu quero agora € me envolver com alguém, a penultima, na verdade a
ultima é ver a cara do Diego na minha frente.
(Os trés comegam a tomar o vinho, quando toca a capainha, Beto vai olhar, e é o Diego).

CF - A Mentira, crénica de LFV, p.120.

Jodo chegou em casa e disse para a mulher, Maria, que queria tomar banho, jantar e
ir direto para a cama. Maria lembrou a Jodao que naquela noite eles tinham ficado de jantar na casa
de Pedro e Luisa. Jodao deu um tapa na testa, disse um palavrdo e declarou que de maneira

nenhuma, nédo iria para a casa de ninguém. Maria disse que o jantar estava marcado ha uma
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semana e seria falta de consideracdo com Pedro e Luisa, que afinal eram seus amigos, deixar de
ir. Jodo reafirmou que nado ia. Encarregou Maria de telefonar para Luisa e dar a desculpa

qualquer. Que marcassem o jantar para a noite seguinte.

Texto de imagem:

(FIGURA 60) Ana e Beto consolam Cecilia

Ma—

(FIGURA 61) Beto vé quem toca (FIGURA 62) Diego procura Beto

A transfiguracdo da obra fonte na série da Rede Globo resulta em
episodios que estabelecem aproximagdes com as CF’s e a antologia do autor,
mas também distanciamentos conforme vemos no enredo do episddio A comédia
da vida privada, onde todos os casais terminam juntos e no episédio dois,

Casados e Solteiros, ao final, a amizade permanece entre as amigas, que
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continuam jogando vélei, e entre os amigos que continuam frequentando o Bar do

Bogart.

A CA mesmo narrando os encontros e desencontros dos casais - Edna
casou-se com Diego, Ana foi flagrada com Fabio por Beto; Fabio mesmo traido
continuou a amizade com o amigo, por sua vez, Beto separa-se de Ana, e
confessa aos amigos, no bar, que também era infiel — apresenta uma relagéo
entre os casais sem ressentimentos. E todos continuam convivendo felizes. A CF
em contrapartida apresenta outras textualizagdes que nao apresentam um final
feliz como o proposto pela CA, nela o personagem de uma das mesas do bar do
Bogart, por exemplo, pensa que precisa mudar de tatica com as mulheres e fazer
uma plastica. Um desfecho inusitado, que leva a graga, mas nao propriamente ao

final feliz.

6.6 Encenacgao

Em Casados e Solteiros sera a cenografia da cronica fonte, o bar do
Bogart, que servira de principal marca de intertextualidade entre uma obra e outra.
A encenacado da CF realiza-se no bar, onde encontram-se amigos, amigas,
casados e solteiros. Sera também no bar, em suas mesas, nos diferentes
ambientes que os protagonistas da série de TV enunciam trechos extraidos da CF,
Noites do Bogart, transfigurados em acbes paralelas vividas pelas seis
personagens da CA.

Na versdao, mesmo com a reproducdo de alguns trechos da CF, é
realizado outro enredo. Diferentemente da CF, que abarca memorias de Luis
Fernando Verissimo falando de seu colégio no Rio Grande do Sul, de fugir para o
Chui, o episédio Casados e Solteiros nao apresenta essas marcas nha

transferéncia discursiva, a memoria dos casais € criada pelos adaptadores, no
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confronto entre as vantagens e desvantagens de casados e solteiros, discutidas
em poucas cenografias — bar, apartamentos, carro, quadra de vodlei -e nas ruas da
cidade do Rio de Janeiro. Os dizeres sao entrecortados em um ir e vir das
experiéncias dos casais e amigos, como na agao paralela no ato Il, que mostra
Diego e Edna no Bar do Bogart, e Cecilia, no apartamento de Ana e Beto, néo
querendo receber Diego.

O tempo néo se realiza de forma linear ao longo do enredo, mas
estabelece uma relagao linear com o comecgo e o fim, que transcorre entre a
separacao de Cecilia e Diego, de Beto e Ana para o encerramento do episodio
com o casamento de Diego com a amiga de Cecilia, Edna, e de Ana com Fabio.
Beto e Cecilia estao solteiros.

A cenografia urbana emoldura a vida dos casais, onde todos moram em
apartamentos e vivem em grandes centros. No episédio piloto, Edgar e Fatima tém
um apartamento moderno, estdo sempre bem vestidos e de bom humor; Ruy e
Nara, também tém um apartamento moderno e sdo bem humorados, mas passam
por dificuldades no casamento, como o casal Anténio e Beatriz. Todos vivem
muitas experiéncias em diferentes lugares, na praia, no transito, em festas, mas é
dentro dos apartamentos dos casais que a vida privada acontece. A mesma
cenografia do episddio piloto emoldura o enredo de Casados e Solteiros, onde 0s
apartamentos ambientam boa parte das cenas. Também como no episddio piloto,
os depoimentos dos casais sao utilizados para dar unidade a CA.

Outro aspecto relevante € que a redugéo cénica e de personagens, em
ambos os episodios, permite, entre outras coisas, a viabilidade econémica da série
- com menos atores e cenografias, por exemplo - ao mesmo tempo da a narrativa
audiovisual nocdo de unidade. Para a “adaptagcdo” s&o criadas novas
discursividades que sao proprias as condicoes de producido e veiculagdo da
televisdo. E no processo de transfiguragdo novas cenografias e enunciados sao
criados pelos adaptadores para tecer as CA’s.

Os depoimentos, realizados geralmente nas ruas, com a declaragao de

cada personagem, servem de articuladores entre as cenas, nas duas CA’'s — A
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comédia da vida privada e Casados e Solteiros — momento em que o0s
personagens falam de como se conheceram, de como apareceram os problemas
do relacionamento a dois, de como ocorrem as separagdes e 0s rearranjos
afetivos. O tom é testemunhal e os casais falam sobre as mesmas coisas, mas
com sentidos e descri¢des diferentes. A falta de coeréncia entre os dizeres mostra
a diferenca entre as memoarias, entre o recordar e o recontar, e funciona como
articulador da relagdo enunciativa dos casais ao longo dos episédios. Outro trago
dessa enunciagdo desencontrada € o humor. Vemos graca na confusdo

enunciativa dos casais.

Os depoimentos também funcionam como operadores discursivos do
discurso jornalistico, por meio do texto de imagem. O testemunho na rua, com um
enquadramento préprio de entrevista para a reportagem jornalistica audiovisual
(FIGURAS, 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70), encena a relagdo da crénica com essa

esfera discursiva do jornalismo.

Texto de imagem - A comédia da vida privada

# Y

(FIGURA 63) Depoimento Cecilia (FIGURA 64) Depoimento Fatima
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(FIGURA 65) Depoimento Diego (FIGURA 66) Depoimento Beatriz

Texto de imagem - Casados e Solteiros

(FIGURA 68) Depoimento Fabio

v
(FIGURA 69) Depoimento de Beto (FIGURA 70) Depoimento de Ana
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A encenacao dos depoimentos na cidade do Rio de Janeiro situa as
personagens em um dos cenarios mais retratados no Brasil, e o texto de imagem
produz um efeito de cidade bela, dindmica e ideal para se viver. Porque o

“problema” a ser discutido na série € a vida a dois em forma de comédia.

6.7 — Episédio Sexo na cabeca

6.8 Posigdes enunciativas

Capa da antologia - Sexo na cabeca - (FIGURA 71) assinada por Ziraldo
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episodi. e hoje

ssexom cabeca’

(FIGURA 72) - Plano do titulo do episddio — Sexo na cabeca

O episédio Sexo na cabegca (FIGURA 72) adota uma estratégia
enunciativa parecida com os episédios anteriores, colocando trés amigas como
protagonistas, que vivem varias experiéncias paralelas e que se entrecruzam ao
longo do episddio. Mas, em vez de trés amigos, a trama é tecida por dois amigos e
apresenta uma nova posi¢cao enunciativa, o narrador. Este comecga a historia
enunciando textos extraidos da crénica que da nome ao episddio e da antologia
homdnima publicada em 1980, pela L&PM (FIGURA 71). O narrador remete o
teleleitor para o texto de Verissimo, ocupando uma posicdo enunciativa similar a
de cronista e autor. Mostra ao teleleitor imagens de células, observadas bem de
perto, por uma lente que enxerga em escala microscépica, dentro da narrativa, em
uma posigcao muito proxima do evento, como se o teleleitor assistisse com os
olhos do “criador” (FIGURA 73). O narrador com sua voz grave, em tom de
anunciagao, descreve a origem da vida e do sexo.

A cronica Sexo na cabega serve de ancoragem para O episodio
homénimo, no qual por meio de transferéncia direta, serve de texto para a
introducdo, para o desenvolvimento e o encerramento da CA, conforme

destacamos nos trechos 1, 2, 3 que seguem:
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TRECHO 1

CF - SEXO NA CABECA, p. 31, 1980.

Lembro-me como se fosse ha 8 bilhdes de anos. Nos éramos apenas amebas recém chegadas do
fundo do miasma. Nos dois ja queriamos, mas nao sabiamos o que. Passamos 1 milhdo de anos
sem saber fazer o que, aquela ansia.

Vocé dizia: Eu deixo, eu deixo. E eu dizia: deixa o qué?

Até que um dia, de repente éramos uma so célula. Dois nucleos em numa s6 membrana. Até que a
morte nos separasse.

E de repente todos a nossa volta estavam nos imitando. Nunca uma coisa pegou tanto. Tinhamos
inventado o sexo e vimos que era bom.

CA - O EPISODIO - SEXO NA CABEGA

Texto enunciado:
LOCUTOR -

No principio era apenas sexo. Ha 8 bilhdes de anos, nds éramos apenas amebas recém chegadas
do fundo do miasma. Nés dois ja queriamos, mas nao sabiamos o qué. Passamos 1 milhdo de
anos sem saber fazer o qué, aquela ansia.

Vocé dizia: Eu deixo, eu deixo. E eu dizia: deixa o qué?

Até que um dia, de repente éramos uma so célula. Dois nicleos em numa s6 membrana. Até que a
morte nos separasse.

E de repente todos a nossa volta estavam nos imitando. Nunca uma coisa pegou tanto. Tinhamos
inventado o sexo e vimos que era bom.

Texto de imagem:

(FIGURA 73) As células (FIGURA 74) O baile de carnaval
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(FIGURA 75) As trés amigas no baile (FIGURA 76) Os dois amigos no baile
TRECHO 2

CF - Sexo na Cabeca

- N6és somos como frutas, minha flor.

- Vem com essa...

- A fruta, entende? Nao é o objetivo da arvore. Uma laranjeira ndo € uma arvore que da laranjas.
Uma laranjeira € uma arvore que so existe para produzir outras arvores iguais a ela.

Ela é apenas um veiculo da sua prépria semente, como nds somos a embalagem da vida.
Entende? A fruta € um estratagema da arvore para proteger a semente. A fruta é a etapa, ndo é o
fim. Eu te amo, eu te amo.

CA - Sexo na cabega

Texto narrado por Carlos César Pereio.

- N6s somos como frutas, minha flor. A fruta, entende? N&o é o objetivo da arvore. Ela é apenas
um veiculo da sua prépria semente, como nés que somos a embalagem da vida. Entende? A fruta
€ um estratagema da arvore para proteger a semente. A fruta € a etapa nao é o fim. Chega pra ca
um pouquinho, pensa em mim como uma laranja.

Eu so6 existo pra cumprir o destino da semente. Estou cumprindo ordens. Vocé nao esta me
negando. Vocé esta negando os designios do Universo. Deixa.

COELHA - Esta bem. Mas s6é tem uma coisa. Eu ndo estou tomando pilula.

Entdo nada feito.
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Texto de imagem:

(FIGURA 77) A coelha e o pirata se encontram (FIGURA 78) O pirata carrega a

coelha

TRECHO 3

CF -

Mais, mais. Um dia chegariamos a uma zona erégena além do Sol. Como o polén, meu amor, no
espaco. Rogariamos nossas membranas de fibra de vidro, capacete a capacete, e nossos tubos de
oxigénio se enroscariam, e veriamos que era dificil. Eu manipularia sua bateria seca e vocé
gemeria como um besouro eletrénico. Asssssiiiin. Asssssiiiin.

Um dia estaremos velhos. Afundaremos na memoria, de volta as origens do mundo. Sexo s6
cabeca. Mas foi bom, nao foi?

Um dia estariamos velhos. Sexo, s6 na cabega. As abelhas andariam a pé, nada se recriaria, as
frutas secariam. Eu afundaria na memoaria, de volta as origens do mundo. (O mar tem um deserto
no fundo.) Uma casca morta de semente, por nada, por nada. Mas foi bom n&o foi?

CA -
LOCUTOR:

Um dia chegaremos a uma zona erégena além do Sol. Como o pélen, meu amor, no espago.
Rogaremos nossas membranas de fibra de vidro capacete a capacete, e nossos tubos de oxigénio
se enroscarao, e vermos o quanto é dificil. Eu manipularei sua bateria seca e vocé gemera como
um besouro eletrénico.

Um dia estaremos velhos. Afundaremos na memoria, de volta as origens do mundo. Sexo so6
cabecga. Mas foi bom, nao foi?
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Texto de imagem:

(FIGURA 79) O casal na cama (FIGURA 80) O homem no espago

agradecimentos
CEDOC-TV GLOBO
narracao
PAULO CESAR PEREIO

(FIGURA 81) O espaco 1 (FIGURA 82) O espaco 2

REALIZACAO

®

CENTRAL GZOBO
DE PRODUCAO

(FIGURA 83) A assinatura (FIGURA 84 ) A exploséao de luz
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As trés marcas de intertextualidade entre o CF e o CA ocorrem na
introducdo da CA com a narragado de Paulo Cesar Pereio (TRECHO 1), quando
Camila e Anténio se conhecem no baile de carnaval (TRECHO 2), e no
encerramento da CA (TRECHO 3), quando o narrador cita trechos extraidos da
CF, uma diferenca enunciativa marcante, uma vez que o narrador comeca e
termina a histéria. Outros textos entremeiam os referidos trechos, e articulam as
histérias das amigas e dos amigos na CA. Essas personagens passam por
situacdes similares aos episoédios anteriores — A comédia da vida privada e
Casados e solteiros - com desentendimentos e discussdes, com relacionamentos
desfeitos e refeitos. O que nos “revela” uma marca de interdiscursividade ao
aproximar o texto a outros discursos, € nao nos permitindo identificar sua “origem”

na dispersao dos sentidos.

Nesse episédio, o narrador ocupa o lugar enunciativo dado aos
depoimentos das personagens, nos episodios anteriores e por meio da
intertextualidade passa a articular as sequéncias e as cenas da versao audiovisual
com os dizeres extraidos da CF, Sexo na cabeca. A marca de autoria dos
adaptadores é evidenciada na relacdo intertextual com os outros episddios da
série, ao batizarem as personagens de Sexo na cabega com nomes usados nas
duas CA’s anteriores, e também escalando os mesmos atores para vivenciarem
outros personagens, aos interpretados anteriormente. Repetem o gesto de
Verissimo, que faz de Edgar uma das personagens recorrentes nas cronicas do
autor, e criam Diana, Claudio, Anténio e Beatriz, que voltam a cena nos trés
episddios analisados até aqui, como também voltam a cena Marco Nanini,
Fernanda Torres, Paulo Betti e Claudia Abreu. Essa intertextualidade entre as
CA’s da série marca a autoria dos adaptadores, evidenciando o conhecimento dos
mesmos, sobre o funcionamento enunciativo do género crénica e do estilo de

Verissimo. Ocorre uma jungao enunciativa e cénica.
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6.9 Encenacao

A juncado enunciativa e cénica, em nossa analise, seria uma marca da
transfiguracao realizada pelos adaptadores, que se da pelo imbricamento textual
das diferentes materialidades e discursividades. Assim, os adaptadores transferem
o que é especifico da CF, como formas de enunciados e vozes e as “emolduram”
pelo olhar, com atores famosos que enunciam textos de Verissimo, mas que ao
serem batizados para a série, com outros nomes, mobilizam sentidos proprios do
texto de imagem, da série, de outras séries, de novelas, outros géneros exibidos
pela Rede Globo e interpretados pelos referidos atores. Uma memoéria que

funciona para as crénicas audiovisuais.

A encenacao do episddio se da nos mesmos ambientes apresentados
nos episodios anteriores, em apartamentos, clubes, nas ruas, mas a entrada do
narrador que € coberto por imagens fantasticas, do interior de células, das marés,
da lua, de astronautas no espaco, entre tantas outras, oportuniza a encenacéao da

televisdo, em um funcionamento préprio da narrativa jornalistica e documental.

6.10 Episédio A casa dos quarenta

6.11 — Posigdes enunciativas

A CA A casa dos quarenta foi exibida em 1995 e faz mencao direta a
crbnica homénima publicada na antologia Sexo na cabeg¢a, com marcas de

heterogeneidade mostrada e marcada, no inicio e no encerramento do episodio.
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Nos atos: Quarenta, mas num corpinho de 39, O que vocé vai fazer
do resto da sua vida, Estou guardando o que ha de bom em mim, A vida tropecga
aos quarenta, Muitos anos de vida, estabelecem-se outras posi¢cdes enunciativas
em relacdo as apresentadas nos trés episodios analisados anteriormente. Em A
casa dos quarenta, Helena e Mauricio — interpretados por Eliane Giardini e Marco
Nanini - ocupam as principais posi¢cdes enunciativas, falam da crise dos quarenta,
lamentam a perda dos trinta, tém uma visdo pessimista dos cinquenta. O
argumento enunciado pelo casal é construido com marcas de heterogeneidades
mostradas e marcadas entre a CF e CA, no inicio e no fim do episddio, conforme

0s recortes:

CF - A casa dos 40 — p. 166, da antologia Sexo na Cabeca.

Quem ja entrou na casa dos 40 sabe do que eu estou falando. Eu entrei na casa dos
40. A porta se fechou atras de mim. As tabuas rangiam sob os meus pés. No jardim havia duas
estatuas de ando com a pintura descascada e o ar de quem sabia de alguma coisa que eu nao
sabia. Mas a unica coisa que poderia ser dito — “Nao entre” - nao foi dita. E aqui estou eu cercada
de fantasmas, suando frio e me apalpando. As pessoas invariavelmente comegam a se apalpar na
casa dos 40. Para verem se ¢é verdade e que dorzinha é aquela.

Dos fundos sombrios da casa dos 40 vem um murmdurio que a principio eu nao
entendo. Parece dizer:

- Tcheca, tcheca...

O que sera “tcheca”? Tento fugir mas ndo encontro mais o trinco da porta. Pelas
vidragas empoeiradas mal consigo ver a casa do 30, do outro lado da rua. Nao adianta gritar. La
esta havendo uma festa. Ninguém me ouviria.

E pensar que eu passei pela casa dos 30 sem aproveitar nada. Olhava para a casa
dos 40 e achava atraente. Me imaginava nela, grisalho, sabio, respeitavel. Nao sabia que seria
assim por dentro. Perdi a festa da casa dos 30 e agora nao posso voltar.

- Tcheca, tcheca...

Arrasto os pés pelo chao. No escuro ougo um bater de asas. Morcegos! E os passos
miudos de ratos assustados. A escassa luz que consegue ultrapassar as vidragas mal ilumina as
teias despencadas que oscilam lentamente no meio da sala, com véus sepulcrais.

- Tcheca, tcheca...

De repente o reldgio da parede comega a bater. Doze vezes. Depois da ultima badalada abre-
se a portinha e sai um cuco desanimado. Com olheiras. O cuco olha para todos os lados, suspira
fundo e volta para dentro do relégio. A saida! Onde fica a saida?

- Tcheca, tcheca...
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Surge o mordomo. Uma cruza de Vicent Price com uma hiena. Sugere que eu sente e fique a
vontade, os proximos 10 anos passarao num instante. Tento dizer que desisti da idia, quero voltar,
esqueci meu leva tudo na casa dos 30, a saida! O mordomo sorri e diz que s6 ha trés saidas na
casa dos 40. Para cima, para baixo ou para a casa do lado.

-A casa do lado?
- A casa dos 50. Vocé nao gostaria de la.
Perco a paciéncia.
- Mas afinal, esse “tcheca, tcheca”, o que é7?

- E a primeira recomendagéo que fazemos a todos que entram na casa dos 40. Check-up
geral. S6 se apalpar ndo adianta nada.

CA: A casa do quarenta
TRECHO 1 - INiCIO

MAURICIO (OFF):
Quem entrou na casa dos quarenta sabe o que eu estou sentindo. Eu entrei. E uma porta se
fechou atras de mim. As tabuas rangiam sob os meus pés. Tentei alcangar o trinco da porta, mas
nao alcancei.

- CARRO/ELEVADOR-

HELENA (OFF)-
E pensar que eu passei pela casa dos trinta sem me dar conta, olhei para a casa dos quarenta e
achei atraente me achava madura, realizada, entrei.
N&o imaginava que a casa dos quarenta era assim , por dentro.
Perdi a festa da casa dos trinta e agora ndo posso voltar.

(..)

S6 ha uma saida a porta que da para a casa dos cinquenta.

APTO CASAL
Mauricio fica observando a visita vestir-se.
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Texto de imagem:

o

adaptacao
PEDRO CARDOSO
NELSON NADOTTI

d0.0bra-demmm—— =
LUIZZFERNANDO WERISSIMD

(FIGURA 86) A mulher que é observada

ELIANE ,GIARDINI

(FIGURA 87) Helena entra no elevador

TRECHO 2 - ENCERRAMENTO

APTO DO CASAL - MAURICIO LE A CAPA DO LIVRO.

Estou na casa dos quarenta a quase 3 anos e ainda n&o me sinto em casa.

MAURICIO — (Como na cena 1, fica olhando a mulher trocar de roupa.)

Arrasto os pés pelo chdo. No escuro, ougo um bater de asas. Morcegos!

Pelas vidragas empoeiradas mal consigo ver a casa dos 30 do outro lado da rua. Nao adianta gritar
la esta havendo uma festa e ninguém me ouviria.

HELENA (entra no elevador)- Mal entrei na casa dos quarenta e ja encontro baixelas de prata e
contas para pagar. As guias e despesas aumentam muito. Todo més tem conta nova. Academia,
posto de gasolina (...)

Eu entrei na casa dos 40 pela porta dos fundos, o porteiro me achou tdo acabado que ndao me
deixou pegar o elevador social. Subi pela escada de servigo com o coragao na mao. Um mordomo
me recebe e sugere que eu fique a vontade. Nos proximos 10 anos passardo num instante. Mas, a
Unica coisa que poderia ser dita. Nao foi dita, Nao entre.

121



TRl 'Ill
v ek b

a1}

(FIGURA 88) Mauricio e o texto (FIGURA 89) Helena no elevador

ke
(FIGURA 90) Os amigos comemoram (FIGURA 91) O bolo de aniversario

6.12 Encenagao

Os personagens de Marco Nanini e Paulo Betti, rememoram os outros
episodios da série, funcionando como operadores discursivos de A comédia da
vida privada. E sera por meio do texto de imagem, da figura dos atores, que a

relagao intertextual e interdiscursiva da série passa a ser marcada.
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As materialidades diferentes - livro e audiovisual - se articulam, quando
as paginas da crbnica fundem-se com a imagem do casal (FIGURAS 96, 98, 99),
marcando a transfiguragdo de uma materialidade em outra. A juncédo entre
enunciado e texto de imagem trama e encena a realizagao do livro A casa dos

quarenta no audiovisual.

(FIGURA 92) Mauricio apresenta antologia (FIGURA 93) O casal Ié.

O casal que enuncia o texto de Verissimo publica uma antologia
homénima a cronica A casa dos quarenta, no final do episédio. Na sequéncia
acima, o livro metaforiza o sentido literario da cronica audiovisual, fazendo da
historia retratada e veiculada na Terca Nobre da Rede Globo uma obra que
“merece” ser impressa, tornar-se livro, por incorporar e transfigurar os sentidos da
crbnica no audiovisual. De realizar-se como crbénica audiovisual e também

antoldgica.

Ao mesmo tempo no episédio, o casal incorpora a autoria, ao assumir a
enunciagao de textos de LFV e na realizagdo — impressao — da obra (FIGURA 95).
Esse gesto interpretativo marca a relagao discursiva do género com seus modos
de producéo e circulagao audiovisual, e transfigura o estilo de LFV na série e no

episodio pelo texto de imagem.

O instrutor de academia, Parra, interpretado por Paulo Betti, e Marco

Nanini que vive Mauricio estabelecem a relacéo intertextual dos atores com os
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episodios anteriores, também representam o estilo dos adaptadores, que nomeiam
novos personagens que sao vividos pelos mesmos atores. Nessa narrativa a
recorréncia da imagem do ator serve de intertextualidade audiovisual para a
crbnica, para seu funcionamento em uma emissora de Televisdo Aberta, como a
Rede Globo.

6.13 Episodio Mae é Mae

6.14 Posig¢oes enunciativas

No episddio Mae é Méae é o (ex) casal Regina e Heitor que conduz a
narrativa que envolve o filho - Marco -, a nora - Claudia - e o amigo do filho e
também namorado de Regina, Jander. O episédio Méae é Mae, foi exibido em
1995, dividido em cinco atos: a mater dolorosa, a mae abandonada, a mae mulher,
a ex mae, de mae para mae desde...; Nesse episddio, encontramos marcas de
autoria dos adaptadores, comecgando pelo titulo, que nio estabelece relagao direta
com as crbnicas publicadas nas duas antologias de LFV. O enredo distancia-se
das parafrases e intertextualidades dos titulos dos episddios anteriores. Mas,
ainda assim, apresenta os mesmos temas abordados pelas CF's e CA’s, a
relacdo afetiva e sexual entre os casais, permanece articulando os enredos da
série.

E a televisdo que a aparece como um interlocutor privilegiado, como o
narrador do episddio por meio de seu texto de imagem. O texto em off, que é
apresentado pela televisdo nas primeiras sequéncias estabelece uma relacao
intertextual com os programas de televisdo. As imagens de arquivo, de registros
histéricos ou do dia a dia sdo mostradas pelo texto de imagem, ilustram a relagéo
entre a vida na Terra e a Lua, o ciclo das marés e os nascimentos. Coloca o

teleleitor diante de imagens com pontos de vista surpreendentes.
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Méae é mé&e apresenta marcas de heterogeneidades mostradas e
marcadas em apenas uma sequéncia especifica da cronica audiovisual, quando
Regina, que interpreta Alzira da CF encontra Jander, que interpreta Rogério
(FIGURAS 102, 103), como na crbnica fonte intitulada: Posto 5, publicada na
antologia Comédias da vida privada. Alzira e Rogério na CF sdo vividos por

Regina e Jander. Conforme observamos nos recortes que seguem:

CF - Posto 5 — pagina 65.

Cena acre-doce de praia.

Alzira, 43 anos, funcionaria publica graduada, bonita mesmo se néo tivesse feito
plastica, divorciada, uma filha que mora com o pai, Posto 5, domingo de manha, avista, vindo em
sua diregado entre os guarda-séis e os argentinos, Rogério, de 22 anos. Seu coragao pula no peito
como se tivesse 19. Ela procura seus cigarros dentro da grande bolsa de praia — logao, lengo de
papel, o JB, meu Deus, ele esta chegando perto! — para disfargar seu alvorogo. Rogério para entre
ela e o mar e diz, meu Deus:

- Oi Alzira.

Ela ndo decidiu o que fazer, que cara usar, o que dizer. Seis meses e ele diz ‘Oi”. Ela
devia manda-lo passear. Virar a cara. Chama-lo de cafajeste e mal agradecido. Tudo menos
aquela vontade de abracgar as suas pernas para recebé-lo de volta.

- Como vai, Rogério?
- Legal, e vocé? Ta boazinha?

Ele agacha-se ao seu chao. Ela intensifica a busca dos cigarros. Calma, Alzira.
Lembre-se do que jurou. Nunca mais. Mesmo se ele voltasse de joelhos. Ele pée um joelho no
chao. Toca o cabelo dela com a ponta dos dedos.

- Vocé parece 6tima.
- Eu estou 6tima.

- Entéo, 6timo.

- E vocé?

- Vai-se levando.

(...)

Ele ergue-se corre para abeira do mar. Sdo onze horas. Alzira pensa em correr
também. Para casa. Dar no pé. Esta tonta. Procura os 6culos escuros no bolsdo. Encontra os
cigarros mas nao encontra os oculos, Rogério esta voltando. Traz uma moga pela mé&o. Dezoito
anos.

- Alzira, Silvia. Silvia, Alzira.
- Oi, Silvia.

- Como vai a senhora?
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- A Silvia € minha noiva, Alzira.

- Opa. Noiva?

- Eu queria que vocé conhecesse.
- Ela é muito bonita.

- A Alzira é uma pessoa...

Ele vai dizer que vocé é quase uma mae para ele, Alzira. Ele tocou o seu cabelo com
a ponta dos dedos, Alzira.

- ... uma pessoa que eu respeito muito. A opiniao dela.

- Pois a minha opinido € que a Silvia € um doce. Parabéns.
- Muito obrigada.

- Obrigado, hein, Alzira?

- Obrigado por qué?

- Por tudo.

- O que ¢ isso, meu filho.

CA: Mae é Mae

PRAIA - COPACABANA

REGINA
Como vai Jander?
JANDER
Legal. E vocé ta boazinha. Parece 6tima.
REGINA
Eu t6 6tima.
PENSA CONSIGO MESMA: Calma Regina. Lembre-se que vocé jurou; Nunca mais. Nem que ele
voltasse de joelhos.
(...)
JANDER
Eu quero que vocé conhega uma pessoa.
REGINA
Ah quem &7
JANDER
Ela ta aqui comigo. Eu posso te apresentar?
REGINA
Claro.
JANDER
E Silvia minha noiva. Regina, Silvia. Silvia, Regina.
REGINA
Bonita.
JANDER
A Regina é uma pessoa que eu respeito muito a opinido dela, sabe?
REGINA
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A minha opinido, é que ela é um doce. Parabéns Jander.

JANDER

Regina... Obrigada.
REGINA

Obrigada por qué?
JANDER
Por tudo.
REGINA

Que é isso, meu filho.

Texto de imagem:

(FIGURA 94) Regina na praia (FIGURA 95) Jander conversa com Regina

6.15 Encenacao

A cenografia dos recortes acima € a mesma na CA e na CF, a praia de
Copacabana, mas esta ndo é determinante para ambientar todo o episddio,
tampouco a relagao intertextual entre a CA e CF. Sera a cenografia criada pelos
adaptadores, envolvendo o futebol, o estadio, o time do coragado, o Botafogo, que
retrata a relacéo entre pai e filho, por sua vez, € a mesma cenografia para Regina
representar a auséncia do pai, Heitor, na hora do nascimento do filho. Se, de um
lado, a maternidade trouxe para Regina um filho querido, deixou-lhe a lembranca

amarga de Heitor, pela auséncia dele durante o parto.

A metéfora entre a bola e a barriga (FIGURAS 96, 97) desenha a

relagcédo visual do argumento: a paixao do pai pelo futebol — na imagem da bola —
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(FIGURA 98), da mae pelo filho — na barriga — que emoldura o nome do episodio
(FIGURA 99): Mae é Mae.

(FIGURA 98) Suor de apreenséao 1 (FIGURA 99) Suor de apreenséo 2

As metaforas das cenas iniciais sdo repetidas no final do episddio. A
situacao problema, a separacado do casal por causa do futebol, termina em final
feliz, Regina e Heitor assistem juntos o jogo do Botafogo (FIGURAS 101, 102) e o
filho Marcos que nao vai ao estadio e assiste ao jogo pela televisao (FIGURA 103)
ao lado da esposa Claudia (FIGURA 104).
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(FIGURA 100) O time do Botafogo (FIGURA 101) O casal no estadio
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(FIGURA 104) Marco liga para a mae (FIGURA 105) O pai sua de apreensao
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(FIGURA 108) O nascimento (FIGURA 109) Juntos com a Rede Globo

A introducdo, bem como o desfecho da CA, apresentam o texto de
imagem como principal articulador de intertextualidade e interdiscursividade. O
texto de imagem apresenta o enredo do episdédio Mae é méae nos planos da bola,
da barriga, da mao na testa de Regina, de Heitor, e acrescenta, ao final do
episédio a montagem paralela entre os partos de Regina e de Claudia, com os
mesmos planos, enquadramentos, iluminacéo, figurino e cenografia. Por meio
desses operadores discursivos o passado € retomado (FIGURAS 105, 106) e, ao
mesmo tempo, da-se uma escrita diferente, o pai desta vez acompanha o

nascimento do filho (FIGURAS 107, 108), e Regina e Heitor assistem juntos ao
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jogo do Botafogo (FIGURA 109). Tempo e espago se alinham e tecem juntos o
modelo de familia feliz brasileira. Nos ultimos planos do episddio, no beijo de
Regina e Heitor, a Rede Globo assina o final feliz, estabilizando os sentidos em
um beijo de Happy End. Acaba-se um episédio e também a ultima crénica que

compde o DVD, A comédia da vida privada. O fecho é dado para a coletdnea de
cronicas audiovisuais.
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7 RESSONANCIAS DISCURSIVAS NAS ANTOLOGIAS E NAS VERSOES
AUDIOVISUAIS DAS CRONICAS

7.1 Ressonancias e condi¢goes de produgao

Nesta secdo, buscamos realgcar marcas discursivas referentes aos
critérios de escolhas dos antologistas relacionando-os com as escolhas dos
adaptadores/diretores a partir de analises comparativas das macro-estruturas das
antologias e das versdes audiovisuais. Ao analisarmos a macro-estrutura da
antologia de Mario Prata “As cem melhores crénicas (que, na verdade, séo 129),
publicada pela editora Planeta, em 2007, observamos que a apresentacao do
autor é feita na orelha do livro, pelo jornalista americano Matthew Shirts, como “um
dos melhores cronistas do pais”. No prefacio escrito por Luis Fernando Verissimo,
Mario Prata é definido como “um dos melhores prospectadores de graga no pais.
Em ver e transmitir o que o brasileiro (para ficar s6 num exemplo especialmente
cbmico da espécie) tem de engracado ele é inigualavel”. O humor que é
destacado por Verissimo como maior qualidade dos textos de Mario Prata, por sua
vez, nao é destacado nas versdes audiovisuais, conforme a analise realizada nos
paragrafos posteriores. Na analise das antologias de Luis Fernando Verissimo, a
comecar pela antologia que inspira a série na Rede Globo, Comédias da Vida
Privada, na orelha do livro, o cronista é apresentado pelos editores como um
criador de tipos e personagens célebres, com mais de trinta anos de profissédo e
mais de trinta livros publicados, “fez incursdes na parddia, na poesia, foi o analista
brilhante das coisas do dia-a-dia, falou sério quando necessario, com a
contundéncia de um homem de principios, e sobretudo ampliou ainda mais as
fronteiras deste género brasileiro quanto indefinivel que é a cronica”. Na antologia
Sexo na cabeca, por sua vez, os editores destacam alguns titulos da publicagéo,
como Dois negrées descrita como “a poderosa combinagdo” entre mao de obra

pesada e inigualavel forma de intimidacdo -, Ed Mort - o famoso detetive do
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terceiro mundo -, Brigitte D’Anjou — o escritor de livros pornograficos —, Casa dos
40 — o drama de um homem de entrar na temida, e intitulam o autor Verissimo
como “grande escritor brasileiro” do cotidiano das cidades, com seus tipos
humanos, seus dramas. Nas antologias, tanto Verissimo como Prata sao
apresentados pelos antologistas pela importancia das publicagbes anteriores e
suas contribuicdes com outros géneros discursivos como o romance, o conto, a
poesia, a parddia e a telenovela. Essas inferéncias garante-lhes status de
grandes cronistas brasileiros, merecedores da seleta coletanea.

Ao analisarmos as versdes audiovisuais, identificamos na abertura e no
encerramento dos episodios, que ndo ha referéncia direta as antologias de
Verissimo, As comédias da vida privada e Sexo na cabecga, que servem de
referéncia para a realizagao das versdes que compdem a série A comédia da vida
privada. A relagao entre os episoddios e outras crénicas do autor é sugerida no
texto de abertura do programa “inspirada na obra de Luis Fernando Verissimo”. O
interdiscurso remete ao cronista que € um dos mais lidos do Brasil. Luis Fernando
Verissimo para a producgdo televisiva dispensa apresentacéo. Significa-se pela
memoria. As adaptacdes das crénicas de Mario Prata também n&o mencionam as
fontes hemerograficas, e se relacionam com a CF de forma similar a realizada
pela série A comédia da vida privada. Em Castanho a referéncia é feita ao autor,
no final do episddio, transcrevendo na tela a citacdo de Mario Prata “elas brincam
porque sabem que o prazer esta na cabeca e ndo no corpo” (FIGURA 28, ACIMA).
Sendo reiterada a referéncia a cronica fonte Ponto de vista masculino na ficha
técnica, no texto “inspirado na obra ‘Ponto de vista masculino’ de Mario Prata”. Na
adaptacao A mulher que fuma, reproduz a referéncia a cronica fonte e ao autor no
titulo homodnimo apresentado na abertura do video “baseado na crénica de Mario

Prata”.

Ao ser “adaptada” para a versao audiovisual a crbnica continua
apresentando marcas dos discursos, do jornalismo, da literatura e da histéria.
Mas, ao mesmo tempo, incorpora os discursos do cinema, da televisédo, da internet

por meio do texto de imagem, com seus operadores discursivos: fotografia,

134



enquadramento, cenario, atores, etc. Estes operadores discursivos reivindicam
novas redes de sentidos e novas posi¢cdes enunciativas para a realizacdo da
cronica audiovisual que acabam ressignificando o género. Nas crénicas de Prata,
por exemplo, o funcionamento do texto de imagem se da diferentemente ao
apresentado para as adaptacbes das crdnicas de Verissimo. Na versdo de
Castanho o texto de imagem conduz a narrativa, com a musica instrumental ao
fundo, costurando entre um plano e outro, sentidos da ordem do visual,
reivindicando o acompanhamento do teleleitor; Em A mulher que fuma o texto em
off participa do movimento interpretativo, mas a cenografia discursiva articula o
tempo e o espaco de forma descontinua, permitindo assim a formacao de elipses
no texto de imagem. Criam-se espacgos na tessitura audiovisual que possibilitam a
interpretacdo de outros desfechos, cabendo ao teleleitor fazé-los. O implicito no
texto de imagem participa do desfecho, pela incompletude do ndo dito. Ja na obra
de Verissimo os desfechos acontecem em forma de Happy end, e o texto de
imagem em todos os exemplares adaptados sugere um final sem surpresas,

estavel, onde o texto de imagem reitera o enunciado.

Na antologia de Prata todas as crénicas tem indicagao do jornal e dia
da publicacdo das mesmas. Esta ultima inferéncia marca uma relacao estreita com
a esfera jornalistica, marcando o trajeto de produgdo da crbénica, desde seu
“nascimento”. Na antologia de Verissimo, Sexo na cabeg¢a nao encontramos
referéncias completas sobre a publicacdo das crénicas nas midias impressas,
temos apenas o texto publicado na pagina 189, que diz: O conto intitulado “A vida
Imita a Arte’ foi publicado originalmente na revista ‘Viaje Bem’, da Vasp (...)" . Na
antologia Comédias da vida privada ndo é feita nenhuma mengdo as fontes
hemerograficas, um silenciamento que distancia Verissimo do consumo diario da
imprensa e o aproxima da esfera literaria, em seus diferentes géneros. As
mesmas ressonancias discursivas encontradas nas antologias de Luis Fernando
Verissimo e Mario Prata, sdo verificadas nas antologias de multiplos autores: a

escolha de crbnicas publicadas em jornais e revistas de grande circulagao
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nacional e ligados as maiores corporag¢des de midia do Brasil, como: O Estado de

S&o Paulo, Jornal do Brasil, Zero Hora, Revista Epoca, Playboy, etc..

O gesto de leitura dos adaptadores e diretores para produzir versdes
audiovisuais para as crbnicas de Verissimo e Prata, nos confirma a importancia
que as antologias adquirem para a realizagao de produtos culturais, envolvendo as
midias impressas e audiovisuais. Sob outra perspectiva, nos revela que a
circulagdo em forma audiovisual constitui-se em um outro critério para a crénica
integrar a antologia de autor, como no caso da antologia de Mario Prata. Além dos
jornais e revistas, as versdes audiovisuais servem de referéncia para a inclusédo de
determinados titulos de crénicas na antologia, como os exemplares que foram

analisados.

7.2 Ressonancias do objeto de discurso cidade e do modo de dizer humor

Ao tratar de sujeitos vivendo suas histoérias publicas ou privadas nas
cidades, estamos no territorio cotidiano da cronica. O antologista Ferreira dos
Santos escreve na apresentagcado da antologia As cem melhores crénicas, que sua
escolha em dividir blocos cronoldgicos serve para o leitor acompanhar o
aparecimento de sucessivas geracdoes de autores e os novos modos na cena
brasileira. Completa que poderia ter divido a obra em sec¢des intituladas com
temas recorrentes do género como “o humor, a mulher, as cidades, os costumes,
as relagbes amorosas, os andarilhos.” (2005, p.21). Costa Pinto também trata do
tema, quando finaliza a apresentacédo da antologia, definindo o prazer de ler uma
crénica a partir da escolha do cronista pelo lirismo que “respira” na cidade “em
meio ao caos e as injusticas galopantes da sociedade contemporanea, descobrem
graca, harmonia, olhares de afeto e cumplicidade (...)” (2005, p.13.). Nas

antologias de LFV, em Sexo na cabega o editor faz referéncia direta ao exaltar as
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qualidades do cronista em registrar “o cotidiano das cidades”, em Comédias da
vida privada LFV é apresentado como o mestre do cotidiano e especialista no
“imenso, opaco, denso e impreciso territério da classe média”. Na apresentacao
da antologia de Mario Prata ndo ha referéncia direta ao tema cidade, mas no
indice da antologia, temos os titulos: Lugar; Palavras, palavras, palavras; Homem;
Mulher; Sexo; Psicanalise; Criangas; Gente; Objetivos; Coisas; Portugal; Brasil;
Copa do mundo e segundo Orlandi “nada pode ser pensado sem a cidade como
pano de fundo. Todas as determinag¢des que definem um espaco, um sujeito, uma

vida cruzam-se no espaco da cidade” (2004, p.11).

Uma ressonancia comum as versdes € o lugar encenado, a cidade do
Rio de Janeiro. Na versao da obra de Prata, Castanho, Sorocaba transfigura-se na
praia de Copacabana, e os episddios da Comédia da Vida Privada sao encenados
também no Rio de Janeiro. Na transfiguracdo audiovisual, as memdrias dos
cronistas sao levadas a capital fluminense. Com excecao a versdao de A mulher
que fuma, que transcorre no interior de um hotel e em um bar. A cidade é
representada pela bela praia de Copacabana, com seu amplo calgadao
desenhado por Burle Marx. E a imagem do paraiso na terra. A transfiguracéo

apaga qualquer conflito de ordem sociocultural, em sua policromia.

O tema cidade é constitutivo do género crbénica audiovisual, mas o
dito e ndo dito sobre a cidade pelo texto de imagem é feito de forma publicitaria,
tanto na televisdo como no cinema e na internet, ressaltando seus predicados,
silenciando seus problemas. A cidade encenada nas adaptagdes nao discute a
violéncia, a desigualdade, ndo enquadra esses temas em primeiro plano,
tampouco no segundo plano das versdées. Um apagamento discursivo que é

recorrente a todas as versoes.

O humor, outro trago caracteristico das antologias de Verissimo e Prata,
nao funciona tao intensamente nas versdes audiovisuais das crdnicas de Mario
Prata. Valente retrata a intimidade da protagonista, em sua soliddo. Romano, por

sua vez, narra a intimidade da mulher que é desejada. Os adaptadores/diretores
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privilegiam o ponto de vista do cronista que exalta as mulheres na descrigao de
suas realizag¢des intimas, que sao desejadas a distancia pelo enquadramento do
olhar do adaptador/diretor. Trabalham a narrativa cronistica audiovisual como
recriadores da obra fonte, em suas lentes, em seus novos angulos, em seus
movimentos, em seus olhares. E, por suas escolhas estéticas e ideoldgicas
‘representam” e “reapresentam” a obra do cronista pela tessitura visual. A fruicao
criativa transfigura a crénica em uma versao que ganha forma, corpo, visualidade
audiovisual, mas com escasso humor. O humor atenuado da espaco ao feminino,
as mulheres, nas duas versoes. Ja nos exemplares de A comédia da vida privada
€ o humor, uma das principais caracteristicas do estilo de Verissimo, que é

transposto para a obra, seja no texto verbal como no nao verbal.

7.3 Criatividade condicionada e internacionalizagao das adaptagoes

As versdes apresentam diferencas significativas relacionadas a forma
de producio seriada - realizada para televisdo - e ndo seriada - realizada para o
cinema e a internet. Enquanto a Globo funciona como a responsavel pela
producdo da série A Comédia da vida privada, nas versdes audiovisuais das
crénicas de Mario Prata aparecem varios patrocinadores responsaveis pelo apoio
financeiro da obra Castanho e também na adaptacdo A mulher que fuma. O que
pode determinar outros silenciamentos discursivos. Diante da audiéncia da
televisao, nos cinco episodios analisados de A Comédia da vida privada, a nudez
€ sempre sugerida, na penumbra, a distancia, como vimos no episédio, A casa
dos quarenta. Ja na versao para o cinema e internet a nudez é explicita na versao
de Castanho, por sua vez, na versdao de A mulher que fuma é explorada pelo
implicito do texto de imagem, que trabalha com o imaginario do teleleitor,
revelando pelo passeio da camera a mulher vestir o pegnoir, sorver

vagarosamente a fumaga com a boca vermelha de batom. As cenas sugerem e
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reclamam sentidos. Souza, para a analise do texto de imagem recorda a nogao de
implicito formulada por Ducrot (1998, p.4):“modos de expressado implicita, que
permitem deixar entender sem ficar a descoberto, a responsabilidade de ser dito”.
E Romano explora o implicito para significar. Imaginamos a mulher em sua
identidade, sua profissao, sua beleza, entre outros sentidos. Imaginamos, mas nao
podemos determinar. Esse é o efeito do implicito na obra para o teleleitor: deixa-lo

imaginando.

A materialidade audiovisual da televisdo apresenta outras formas de
textualizar ao projetar um teleleitor que participa desse processo discursivo como
um intérprete que quer assistir o Happy end. Com este fecho, os sentidos da nova
versdo sdo dados como estaveis e ideais. Uma confirmag¢ao da importancia das
condigdes de producdo na determinagdo das posi¢coes ideoldgicas assumidas
pelos envolvidos no processo enunciativo, em primeira instancia, de
adaptadores/diretores. Relembrando a nog¢ao de ressonancia discursiva de que
quando marcas linguistico-discursivas se repetem, estas contribuem para a
representacdo de sentidos predominantes, nesta analise, o discurso que ressoa
de forma mostrada na enunciagdo e no texto de imagem nos emoldura histoérias
sempre com finais felizes que silenciam a diversidade de finais apresentados nas
CF’s. Um gesto que generaliza um modo de funcionamento discursivo que

restringe a abertura de interpretagdes.

As crOnicas adaptadas para a televisdo, nos apresentam um
funcionamento diferenciado aos exemplares “A mulher que fuma” - adaptada para
ser projetada e veiculada em festivais universitarios e na internet - e Castanho —
adaptada para ser projetada em festivais de cinema e na internet -, uma vez que
estas articulam outras discursividades. Valente, em Castanho mostra a nudez
feminina e coloca a protagonista sozinha e satisfeita diante da paisagem verde do
Spa. Romano, por sua vez, posiciona a mulher que fuma como mulher desejada.
Um gesto que marca discursivamente as versdes para a internet como

polissémicas, ao apresentar uma mulher independente, sem a necessidade de
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realizacao pelo casamento, ao reenquadra-la pelo olhar, explorando o siléncio do
texto de imagem, desta forma é possivel abrir os sentidos, distanciando-os de um

convencional Happy end.

A intertextualidade constitui-se outra marca discursiva importante para a
estabilidade dos sentidos na producéo dos episddios da série A comédia da vida
privada. E realizada no texto de imagem pelas personagens vividas por Marco
Nanini, Paulo Betti, Fernanda Torres, atores que compdem o star system da rede
Globo, de profissionais que integram o elenco permanente da emissora. Os atores
ao aparecem em varios episoédios, com nomes diferentes, mobilizam uma rede
discursiva da emissora Rede Globo, relacionando os sentidos a outros
personagens vividos por eles, em outras obras, em outros géneros, veiculados na
televisdo, no cinema, em comerciais, etc. O texto de imagem mobiliza a memodria
audiovisual pela figura dos atores, por suas vozes, que funcionam como
operadores discursivos da memoria audiovisual. Uma memoria determinada, esse

caso em especifico, pela Rede Globo.

As versodes das crdnicas de Mario Prata, A mulher que fuma e Castanho
sao obras que podem ser acessadas em varios enderecos na internet. Estdo na
rede. Realizando assim uma distribuicdo transnacional. As versdes das crénicas
de LFV, sado vendidas em um DVD comercializado pela Globo Marcas, e ja foram
veiculadas em redes de televisdo de 13 paises e alguns episddios da série podem
ser acessados pela internet no site da prépria emissora. A série e as versdes das
cronicas de Prata com esta abrangéncia projetam uma imagem de Brasil, além
fronteiras. A Comédia da vida privada e Castanho acontecem no Rio de Janeiro,
em belas locagdes. Em todas as obras analisadas as personagens sao brancas,
bem sucedidas, todas tem casa, carro, se divertem, e discutem muito suas
relagdes intimas em si, expondo seus conflitos amorosos com bom humor. A
imagem ressignifica o personagem brasileiro, retratado por Andrade em
Macunaima por exemplo, o negro, o anti-heréi do movimento modernista. A

imagem que temos do brasileiro do final do século XX inicio do XXI é representado
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nas versdes de Luis Fernando Verissimo e Mario Prata. Recontado em versdes
que silenciam os conflitos étnicos, explorando a visualidade da mulher brasileira,
dos amigos, o humor e a intimidade. Sdo estas imagens de brasileiro que

funcionaria em nosso imaginario?

Esses gestos de leitura servem de base para o desenvolvimento do
préoximo capitulo, onde estas reflexdes relativas as cronicas antologizadas e suas
versbes servem de base para Lineamentos para a formacdo profissional e

continuada na perspectiva multidimensional/discursiva em Comunicacao Social.
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8 LINEAMENTOS PARA A FORMAGAO CONTINUADA NUMA PROPOSTA
MULTIDIMENSINAL-DISCURSIVA PARA ESTUDANTES DE CURSOS DE
COMUNICAGAO SOCIAL

Neste capitulo, vamos propor um estudo da Proposta Multidimensional-
discursiva (SERRANI, 2007, 2010), onde a cultura € considerada como ponto
central no desenvolvimento de praticas letradas. Compreenderemos, desta
maneira, a cultura como constitutiva da lingua e ndo como exterior ou fora dela.
Com essa concepgéao o linguista aplicado ou o professor de lingua deve trabalhar,
conforme define Oliveira (2010) como “construtor de pontes”, estabelecendo
relagdes entre as diferentes culturas e discursos. A analise das diferentes
materialidades, nesse estudo, sob a perspectiva da abordagem multidimensional-
discursiva, nos faz pensar no ensino e aprendizado de lingua, em cursos de
Comunicagdo Social. Nao se trataria de analisar aspectos linguisticos stricto
sensu®’, mas o que seria relevante para uma formagdo do comunicador, dando
énfase na proposta a leitura e a producido textual-discursiva articuladas a
conteudos socioculturais; levando em consideracdo nos planos de ensino ou

curriculo os sujeitos leitores e teleleitores.

A partir da dimensao discursiva teremos como referéncia para o estudo,
0 género crbnica, reunido em antologias, aplicado em praticas educacionais. Para
Serrani, o discurso antoldgico oferece, por sua prépria natureza, “possibilidades
particulares de tratar diferentes configuragdes de memodria literario-cultural e de
vincular diretamente, reunidos em um mesmo artefato, materiais culturais dos
contextos das linguas de partida e de chegada” (2007, p.69) e as antologias

didaticas podem significar encontros significativos de seu leitor com a literatura.

7 (NAGAMINI, 2003, LAJOLO, BIGNOTTO, JAFFE, 2004)
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Oliveira (2010) sugere a discussao de como os géneros presentes nas antologias
atendem aos eixos tematicos para estudo intercultural/discursivo. E a proxima
secao servira de espaco para o esbocgo de lineamentos voltados para a formacao
continuada de estudantes de Comunicag¢ao Social sensiveis as questdes relativas

a cultura nos estudos discursivos.

8.1 - O componente intercultural — Territérios, Espagcos e Momentos/

Pessoa e Grupos Sociais / Legados socioculturais

A proposta intercultural, segundo Serrani (2010, p. 22) corresponde “a uma

politica linguistico-cultural e educativa”, que leva em conta, os seguintes pontos:

a) dar ao componente cultural um peso significativo no planejamento

(de aulas no curso de Comunicagao Social);

b) sensibilizar os estudantes a heterogeneidade sociocultural e
discursiva;
c) propiciar o questionamento de etnocentrismos ou exotismos.

Com o termo intercultural Serrani busca evidenciar a relevancia da
heterogeneidade e das praticas discursivas, abordando “a problematizagao de ‘o
préprio’ e ‘o alheio’ ja nos momentos iniciais de configuragdo do curriculo ou do
planejamento de cursos” (2010, p.31). Desta forma evita-se, segundo autora, a
insercdo do sociocultural como mero acréscimo nos estudos. Para Serrani os
componentes, intercultural, de lingua/discurso e de praticas verbais sao
indispensaveis para a estruturagdo de uma proposta interculturalista. Para o

estudo do componente intercultural, trés eixos tematicos sao trabalhados -
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territorios espagos e momentos, pessoa e grupos sociais e legados socioculturais -

que serao articulados com os outros componentes da proposta.

8.1.1 Eixo tematico — Territérios, espagos e momentos

Para trabalharmos territérios e espagos contextualizados neste corpus,
consideramos relevante o sentido de cidade constituido nas crénicas
antologizadas. Entendemos que este vai além de uma demarcagao geografica e
se realiza como espaco social de significagdo do sujeito e do urbano (ORLANDI
2004). As crénicas antologizadas ao representarem discursivamente questdes das
cidades brasileiras, contribuem para a formag¢ao de imaginarios urbanos. Além de
produzirem o sentido da forma-sujeito, brasileiro, que habita e ao mesmo tempo
produz e da sentido a cidade. Com o propésito de sistematizar nossas reflexdes
sobre o eixo, desenvolvemos tépicos discursivos possiveis de serem abordados,
tomando como cultura de origem a cultura dos estudantes dos cursos de
Comunicagao Social. A partir das crbénicas das antologias poderemos tratar de
aspectos de sentido de cidade, que envolvem: como as cidades sao
representadas; quais grupos sociais integram e constituem a cidade; quais sujeitos

participam das crbénicas e em quais espacos da cidade.

llustragao de lineamentos para a formagao neste eixo

Objetivos: Problematizar as imagens predominantes de cidade nas cronicas Luis
Fernando Verissimo e Mario Prata e em suas versdes audiovisuais.
Compreender como a representagdo das cidades participa da significagao,

ressignificagao dos sujeitos.
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- Considerar o contexto de partida dos estudantes — A cidade onde estudam os

comunicadores em formacgao ou profissionais da area de comunicacao.

— Considerar o contexto dos materiais e autores das obras - A cidade de Porto
Alegre (crbnica Bar do Bogart), de Luis Fernando Verissimo e a adaptagao
Comeédia da vida privada, de Guel Arraes, Jorge Furtado e Joado Falcdo. A cidade
de Sorocaba (crénica Ponto de vista masculino) e a cidade do Rio de Janeiro

(versao Castanho).

8.1.1.1 Eixo tematico: pessoa e grupos sociais

Este eixo segundo Serrani (2010) busca abordar as diferentes
perspectivas discursivas sobre pessoa e grupos sociais, como diferengas étnicas,
raciais, de classes econdmicas ou grupos profissionais e outros, e elementos da

subjetividade pessoal.

Objetivos: Identificar quais grupos sociais estdo representados nas cronicas
impressas e audiovisuais selecionadas. Para isso, propomos analisar os itens:
- Ha uma representacao da multiplicidade étnica nas cronicas?

- Como a classe média é representada nas crdnicas impressas e audiovisuais?

Objetivo: Refletir sobre como a inclusdo ou exclusdo de grupos sociais

determinam o sentido de cidade criado pelas crénicas.
Considerar o contexto de partida dos estudantes: grupos sociais predominantes

de pertenca ou dos espagos sociais onde estudam os comunicadores.

Problematizagao das questdes de género.
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Considerar o contexto dos personagens nas crbnicas: Representacdo da mulher
na crénica Ponto de vista masculino e na versao Castanho. Representacdo da
familia e de subjetividades na crénica Farsa de Luis Fernando Verissimo e na

versao Comédia da vida Privada.

8.1.1.2 Eixo tematico: legados socioculturais

Os legados socioculturais na proposta de Serrani (2010, p.32) estdo
relacionados aos dominios identitarios, social e emocional do sujeito: “esses
conteudos e as atividades vinculadas faciltam a mobilizagdo subjetiva

indispensavel para a enunciagao significativa”.

Materiais complementares: Filme.

1. Territérios, Espagos e Momentos

Topicos gerais

O Rio de Janeiro retratado no filme Carlota Joaquina, Princesa do Brazil*®. Como
se da a encenagado dos sujeitos: o0s trabalhadores, os escravos e a corte
portuguesa.

O Rio de Janeiro retratado em Castanho. Como sdo encenadas as ruas, as

pessoas na praia, na piscina e no Spa.

38 . . e . . . ,

O filme Carlota Joaquina, Princesa do Brazil, foi escolhido por retratar o Rio de Janeiro no século XIX, e

possibilitar uma relagdo entre diferentes grupos e pessoas que moravam no Rio de Janeiro com diferentes
temporalidades e espacialidades apresentadas nas cronicas audiovisuais.
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Topicos especificos
A analise do texto de imagem da obra, Carlota Joaquina, Princesa do Brazil, e da
obra A mulher que fuma, buscando identificar como a mulher participa do discurso

da e sobre a cidade.

2. Pessoa e Grupos Sociais

Topicos gerais

O trabalho dos comunicadores no século XIX. O inicio da imprensa nacional, os
jornais e folhetins. Como era o oficio de cronista.

Os comunicadoras do fim do século XX e inicio do XXI. As cronistas.

Topicos especificos
Os contrastes entre os textos de imagem, da representagao do Rio de Janeiro do

inicio do século XIX as imagens do Rio de Janeiro em Castanho.

3. Legados Culturais

Topicos gerais

Os romances O clube dos anjos (1998) e Borges e o0s orangotangos eternos
(2000) de Verissimo, e O diario de Magro e Schifaizfoire, dicionario de portugués,
de Mario Prata. Essas indicagbes foram extraidas da Antologia de

crénicas:Cronica brasileira contemporanea.

Topicos especificos

A crénica como género literario e jornalistico.
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8.1.2 O componente Lingua/discurso

Este componente, segundo Serrani, se baseia no principio da
interdependéncia “do sistema (fono-morfo-sintatico) da lingua e das formulagdes
enunciativas em diferentes géneros enunciativos e das posi¢cées de sentido do
sujeito do discurso, em diferentes contextos sdcio-histéricos” (2008c, p.326). A
autora também sugere a analise das posi¢des enunciativas e subjetivas das vozes
em jogo nos textos e dos leitores representados. Esse funcionamento deve ter
relagdo com conteudos e o projeto didatico do curso. Diante do que & proposto
pela autora, problematizaremos a materialidade linguistico-discursiva para a
elaboragao de questbes em registros orais-informais e passagem/reformulagéo a
registros linguistico-discursivos formais (PFEIFFER, 2011). Para tanto um
lineamento €& fazer programas de ensino que contemplem levantamentos
existentes nos textos das crbnicas e oficinas de leitura e debate sobre
formulagbes, variedades linguisticas e discursos. Um lineamento concomitante a
partir das crénicas escritas e das versoes audiovisuais, por exemplo, seria incluir
conteudos e atividades que enfoquem o uso de déiticos linguisticos (pronomes
demonstrativos, advérbios, grupos adverbiais), temporais e sociais.

A reflexdo sobre a nomeacgao, a escolha lexical e diferentes opgcoes
para diferentes contextos (situacional, institucional e ideolégico). A consideragao
dos efeitos do siléncio e do implicito. O funcionamento do siléncio em relacédo a

predicacao. A fungao enunciativa do comunicador como mediador.

8.1.3 O componente - praticas verbais e encaminhamentos nao verbais

Neste componente, serdo previstas atividades de leitura de textos

escritos e de interpretacao de teleleitor, visando o preparo do futuro comunicador
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para a participacdo em debates, entrevistas individuais ou coletivas, eventos
culturais, exposicoes, feiras, entre outros, e para a futura elaboracdo de materiais
audiovisuais como, reportagens, comerciais, documentarios, etc.

A pratica verbal na implementacdo da proposta enfatiza o género
discursivo e ndo propriamente a palavra ou a sentenga. Para Serrani (2010, p. 36)
“qualquer pratica de leitura (...) precisa estar contextualizada no género discursivo
e suas condi¢gdes de producao”. Em relagdo ao género crdnica para a leitura dos
textos e de suas realizagbes audiovisuais, sugere-se que os alunos realizem
pesquisas bibliografica, hemerografica e na internet, buscando identificar cronicas
publicadas em antologias que possuam versdes em outros meios, internet, cinema
e televisdo. A realizacdo de debates orais presenciais ou pela escrita em meios
eletrbnicos oportuniza o trabalho sobre leitura critica e a construgcdo de
embasamentos para a futuro trabalho em suportes audiovisuais. Diferentemente
das concepcgodes formalistas ou meramente técnicas da escrita, a realizagdo de
oficinas de leitura e discussao, contribuem para um tratamento processual das
linguagens em diferentes suportes. Trata-se de propiciar uma relagdo de
perspectiva discursiva com a linguagem para que o futuro comunicador
desenvolva sua tomada de posi¢cao de autoria.

A pertinéncia da discussdo realizada nos capitulos anteriores para a
formacdo em Comunicagao Social se mostra no fato de que ela traz subsidios
para encaminhamentos de respostas para questdes a levantar numa formacéao
multidimensional-discursiva, tais como as ilustradas a seguir:

- Como incorporar no preparo de um debate ou coletiva, por exemplo,
sobre cidade e/ou questdes urbanas dados da obra de Mario Prata, Luis Fernando
Verissimo ou de outros autores pesquisados?

- Como mobilizar leituras como, por exemplo, a de A mulher que fuma
na antologia e na versdo audiovisual, no preparo de participacdo em entrevistas
individuais ou coletivas sobre realizagdes da midia, para questionar sobre

posicoes ideoldgicas no tratamento do subjetivo e do social?
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- Como introduzir as leituras de antologias em discussdes sobre
produgao e circulagao de jornais de bairro, blogs e outras produgdes que nao
estejam relacionadas as grandes corporagdes de midia?

- Como incluir o conhecimento sobre leitura de antologias e leitura de
texto de imagem e seus operadores discursivos (planos, enquadramentos, atores,
movimentos, fotografia, figurino, etc), sobre condi¢des de realizacédo e de
veiculagao, encenagdes e posi¢cdes enunciativas de transfiguragdes, como as das
crénicas aqui estudadas, no preparo do comunicador enquanto profissional que
transfigura sentidos para um teleleitor (lineamentos para oficinas de elaboragao de
roteiros e de story-boards [texto-fotografia-desenho])?

Cabe lembrar que como bem afirma Souza (1998, p.3) “E a visualidade
que permite a existéncia, a forma material da imagem e n&o a sua co-relagdo com
o verbal”, a autora considera a leitura da imagem, como efeito de sentido entre a
imagem e o olhar, em uma forma diferente da realizada para a leitura da palavra
‘enquanto a leitura da palavra pede uma direcionalidade (da esquerda para a
direta) a da imagem é multidirecionada, dependendo do olhar de cada leitor”
(1998, p.4). O que nao impede que o texto de imagem retome as palavras, como

vimos, em nossas analises anteriores.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A pesquisa sobre o género cronica e seu percurso discursivo nos levou
a sua origem etimoldgica, sua historia, sua relagdo com as esferas discursivas da
histdria, do jornalismo e da literatura, e sua constituicdo como crénica brasileira. A
analise do movimento de transfiguragao de sentidos entre as cronicas impressas e
audiovisuais, nos levou a compreender como as condi¢des de producio afetam a
leitura das crénicas em suas diferentes materialidades. Com o procedimento de
analise discursiva, foi possivel identificarmos uma figura decisiva nesse processo

de significagao, o teleleitor, o sujeito que 1€ o texto de imagem.

Compreendemos ao longo da pesquisa, que mesmo com as mudangas
tecnolégicas, as antologias continuam funcionando como lugar de memoria,
organizando os repertérios socioculturais. De cronicas extraidas do registro
transitorio da edicdo do jornal, para a permanéncia das antologias e das versdes
disponibilizadas em acervos digitais; as antologias ainda assim, participam da
interpretacao de leitores e teleleitores de todas as idades no século XXI. Também
constroem repertorios culturais que atribuem representagdes das cidades

brasileiras e do brasileiro.

Foi possivel promover uma analise entendendo a dimensao do texto de
imagem como discurso. Com esta forma de ler o audiovisual foi possivel
compreender novas posicdes enunciativo-discursivas, construidas nesse
processo. ldentificamos a transfiguragao dos sentidos no processo de adaptagéo,
onde a cena imaginada ganha forma, cores, enquadramentos, a partir de gestos
de leitura do texto escrito e de imagem realizados pelos adaptadores.

Analisamos os gestos de leitura e interpretagdo para o audiovisual,
pensados para o teleleitor, em que os adaptadores assumem o risco dissolvendo,
diluindo, tramando outras textualidades e discursividades, nesse processo de

ressignificacdo. E onde a imagem adere ao intradiscurso e materializa o
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interdiscurso. Nas crénicas adaptadas de Mario Prata, em A mulher que fuma, a
autora e adaptadora articula, transfigura novos sentidos em sua montagem
paralela e ndo linear e em Castanho o texto de imagem funciona como sinonimia
do TF, narrado pelo olhar de Valente sobre a CF, Ponto de vista masculino. O
resultado s&o as versoes que apresentam outras textualidades e discursividades e
que redefinem o estilo do autor da crénica fonte, uma vez que o humor de Prata é
reverenciado na antologia e é pouco trabalhado na versao audiovisual.

Nos exemplares analisados vimos que a cidade, as mulheres, os
amigos sao temas recorrentes, construindo um repertério de imagens que dao a
visualidade de Copacabana como metonimia do modelo de cidade brasileira nas
cronicas audiovisuais e onde os protagonistas sdo sempre brancos, sem
problemas financeiros e desvelam suas vidas publicas e privadas em detalhe. O
tempo na agao paralela de cenas na cronica audiovisual rompe a linearidade do
avancar dos minutos, e apresenta uma nova cronografia, como vemos
marcadamente na crénica A mulher que fuma e nos episodios de A Comédia da
vida privada. Pela agao paralela, realiza-se um novo movimento interpretativo na
colocagao de novas situagbdes enunciativas, trabalhando outra topografia e outros

espacos enunciativos.

Quando analisamos os enredos, por seus finais, identificamos o Happy
end como uma solucdo para a obra adaptada A Comédia da vida privada. Este
movimento interpretativo ndo é possivel identificar nas antologias de crénicas
Comédias da vida privada e Sexo na cabeca. Divididas em titulos e capitulos, as
antologias oferecem crénicas organizadas pelas tematicas dos capitulos, que
podem ser lidas por unidade tematica ou por escolha de titulo; na televisao, por
sua vez, a crbnica sera exibida em apenas um horario, como um episédio de uma
série. Os adaptadores diante das condicdes de producéao e circulagcao da televisao
criam episodios, divididos em cinco capitulos, apresentam uma situagao
problema, e onde os casais e amigos vivem diversas experiéncias e promovem o
desfecho em forma de final feliz. Ja nas versdes das crénicas de Mario Prata, por

seu funcionamento discursivo em festivais de cinemas e na internet ndo se realiza
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esse final no qual tudo da certo. A relagdo de Jorge Furtado com a organizagao
da antologia Comédias da vida privada e a série A comédia da vida privada marca
a importdncia que a coletanea escrita ocupa no repertério das leituras e
realizagdes da industria cultural. Na analise, constatamos que nem sempre é feita
a devida referéncia na ficha técnica as fontes literarias e hemerograficas, um gesto
que contribuiria na compreensado de sua relevancia material, cultural e histérica
para a construgcao de repertérios e memorias pela obra audiovisual. Esses
registros, entre outras coisas, servem para a legitimacao da pesquisas, das fontes,
dos livros, dos jornais, que caracterizam as condigdes de produgao cultural

contemporanea.

Apos as reflexdes realizadas sobre o géneros em suas diferentes
materialidades, nos interrogamos sobre as consequéncias dessa analise para
lineamentos na formacdo multidimensional discursiva em Comunicacao Social. A
partir da consideragao de crénicas antologizadas, impressas e audiovisuais, como
material relevante para o ensino. Com o propésito de adotar uma proposta que
toma a cultura como central nos estudos linguisticos em cursos de Comunicagao
Social. Buscamos também dar énfase ao texto de imagem como materialidade
que participa do repertério de significagcao e formagao de comunicadores sensiveis
as demandas culturais. Reconhecendo, com este gesto, o texto de imagem como
uma nova materialidade de significagdo importante para o estudo da leitura e das
praticas textuais nao verbais possibilitando que o autor seja responsavel por seu

dizer.
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ANEXOS

ANEXO A - Ponto de vista masculino

Gordinhos, gordinhas, estressados e estressadas, quando se dirigem ao spa em
Sorocaba sempre ddo uma paradinha no Tigrao. Tigrdo € um posto, do lado direito
de quem vai. Restaurante farto, bebidas visiveis, colesterol & vista e a prazo. E ali
que eles & elas entram e se enchem, prevendo as futuras 300 calorias, as cetoses
e as boboses que se avizinham. E ali que elas & eles se reabastecem, enchem o
tanque e pedem perdao a Sao Pedro.

Foi ali que o fato se deu.

Soninha, além de viciada em comida, € viciada em spa. La ia ela, dias desses.
Tigrao. Soninha estava de lincenga no spa. Depois de um més, estivera dois dias
em Sao Paulo. Estava voltando. Ja havia emagrecido 10 quilos. Ja era bastante,
pra quem precisava ainda perder uns 30.

Soninha encheu a cara e a barriga e ainda pegou uns bis para matar nos
quilémetros finais. Foi quando se dirigia para o caixa que ela ouviu.

Ouviu nitidamente. O assovio. Aquele que os homens fazem quando passa uma
mulher gostosa. Fiu-fiiiiu. Estatica, seu olho girou 180 graus. Ndo havia duvida. A
coisa era com ela.

Aquilo foi uma injecdo de 5 mil calorias no ego dela, no superego e até no alter
ego. Ha quando tempo Soninha nao sentia aquela sensagéo de quilinhos subindo
pelo seu corpo num frenesi? Vinte e cinco anos? Mais? Ficou ali, estatica, parada
no contrapé da felicidade. Tentou dar um passo e, de novo, o assovio. Ela

precisava ver quem era, senao nao tinha graga. Virou-se graciosamente, com o
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maior charme possivel que a sua cinturinha permitia. Olhou em volta. Nada. Onde
direcdo de um macaco-boneco de uns 30 centimetros. Quanto mais ela se
aproximava, mais 0 macaco assoviava. Era o macaco seu amante ja imaginario e
com milhares de planos e sacanagens na cabeca.

Era isso. Um boneco. A primeira idéia foi pegar o macaco, arrancar a pilha dele,
jogar no chao, pisar seus gordinhos pés em cima dele. Mas resolveu esquecer.
Afinal, ninguém havia notado seus 15 segundos de fama. Cabeca e estima baixa,
ja estava no carro quando resolveu voltar.

Comprou o macaco.

Na estrada, depois de dar o nome de Castanho ao macaco e ficar passando a
mao na frente da boca dele para ouvir, ia feliz. A pilha era Duracel, ia durar muito.
Instalou o Castanho em cima da televisdo, numa posi¢cao estratégica no seu
quarto. la ao banheiro, o macaco Castanho assoviava. Voltava, fiu-fiiiiiu.
Levantava, tava la. Seu cooper dentro do quarto passou a ser todo dedicado ao
Castanho. Ja sabia a que distancia tinha de se aproximar para provocar a libido do
macaquinho.

De noite quebrou a soliddo com um maravilhoso strip-tease para ele. Sé para ele.
O Castanho nao dizia nada, nem mexia os olhinhos, ouvindo Summertime. Sé
assoviava. Cada peca de sua roupa tirada era jogava na diregdo do bichinho. O
bichinho nao falhava. Soninha foi se entusiasmando e, nua, fez coisas que nao
fazia ha muito, mas muito tempo mesmo.

A noticia do macaco Castanho logo tomou conta do spa. Gordinhas queriam
comprar o levantador de baixa estima. Pensou-se em aluguel, em rodizio, em
consignacdo. Mas Soninha ndo abria mao. Chegaram a oferecer dois bagos de
uvas e dois palitinhos de cenoura pelo uso e abuso do animal. Mas Soninha o
queria so para ela.

Foi quando a doutora Aida, psicologa do local, conseguiu convencer a Soninha -
sabe-se la como - que o Castanho era fundamental para o spa. Que a Soninha

deveria dividir seu prazer com as colegas de polegadas a mais. Soninha
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concordou, mas com uma condicdo. Tudo bem, mas s6 uma vez por semana €
tinha de ser coletivo.

O dia escolhido foi domingo a noite. Soninha colocou seu amado amante em cima
do balcao do bar do restaurante e foi entdo que comecgou a orgia. Todas entravam
- muito bem vestidas, algumas decotadissimas - e iam pra frente do balcao. Fellini
morreu sem imaginar a cena. Caligula morreria de inveja. Uma a uma e depois
duas a duas, trés a trés, desfilavam seu corpo diante do Castanho, que parecia
entender o coragao de cada uma delas. E ndo negava fogo.

Depois de umas duas horas daquela desenfreada sacanagem, o assovio foi
ficando fraco, fraco. A pilha esta acabando! Minha ceia por uma pilha! Meu reino
por uma pilha, gritou uma. Dou cinco sobremesas por uma pilha! Mas era
domingo, de noite, ndo tinha pilha. Trinta gordinhas, amontoadas e ajoelhadas,
pediam para Castanho ndo parar, pelo amor de Deus.

Mas o macaco Castanho estava cansado. Nao estava programado para tantas e
boas meninas. Mesmo assim o spa dormiu feliz sabendo que, no dia seguinte, ia
ter mais pilha. E mais: todas elas brincavam porque sabem que o prazer esta na

cabeca e nao no corpo.
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