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RESUMO

A presente tese examina a minissérie Grande sertao: veredas, da Rede Globo de televisio,
realizada em 1985 com base no livro homénimo de Joao Guimardes ROSA (1956/1986). Minha
hipdtese € de que o formato escolhido e sua fun¢do de prestigio na grade de programacdo da
emissora foram os principais pardmetros utilizados na transformagdo do romance em ficgdo tele-
visiva. Tradicionalmente, trabalhos com temas andlogos tendem a privilegiar as diferencas de
linguagem, pressupondo um original estavel e potencialmente apreensivel em sua “esséncia”.
Nio foi esse o caminho trilhado em minha pesquisa, cujas principais referéncias tedricas sdo as
nocdes de “reescritura” (LEFEVERE, 1992a-b), “transformagao regulada” (DERRIDA 1972/1975) e
“apropriacao” (ARROJO, 1993¢). De forma complementar, utilizel ainda as no¢des de “comunida-
de interpretativa” (FISH, 1980) e “funcdo-autor” (FOUCAULT, 1969/1983). Como suporte empiri-
co, recorri a um estudo da recepgdo do romance e da minissérie na critica especializada e jorna-
listica, aliado a uma analise de ambos os textos. No caso da produgdo televisiva, houve recurso a
sinopse, ao roteiro e a edi¢io final do programa. O fio condutor dessa “dupla leitura”™ (do roman-
ce e da minissérie) foi a aspira¢io de “fidelidade ao livro” propalada pela Globo e amplamente
repercutida na midia. Os elementos arrolados na pesquisa permitem a conclusao de que tal “fide-
lidade™ diz antes respeito a determinadas tradigdes criticas e sobretudo aos proprios designios da
televisdao. De todo modo, o contato do enorme piblico televisivo com o Grande sertao: veredas
representa uma significativa “sobrevida” do romance, no sentido de BENJAMIN (1923/1972), ndo
em outra lingua ou cultura, mas em outro sistema textual, de crescente interesse para os estudos

da traducio.

PALAVRAS-CHAVE
1. Tradug@o e interpretagdo. 2. Rosa, Jodo Guimaraes, 1908-1967. Grande sertdo: veredas. 3. Te-

levisdo. 4. Cinema e literatura.



APRESENTAGAO

No meio académico, as chamadas adaptagdes de obras literarias para cinema e televisao
tém sido tradicionalmente discutidas nos departamentos de literatura e/ou de cinema e TV, com
uma tendéncia clara e compreensivel a privilegiar o referencial tedrico da area de vinculagdo ins-
titucional de cada pesquisa. Nesses trabalhos, costuma-se reservar ao termo “adaptac¢do™ a fungido
de designar um processo de transformag¢des no qual as diferengas entre o texto de partida ¢ o de
chegada sdo atribuidas quase exclusivamente a passagem da obra de um sistema semiético a ou-
tro, pressupondo assim um “original” estavel, cujos sentido e propriedades estéticas lhe seriam
inerentes e, a0 mesmo tempo, objetivamente acessiveis ao analista que dispuser da aparelhagem
conceitual adequada. Tal pressuposto, subjacente a grande parte das analises académicas sobre o
tema hoje existentes, como pude verificar através de um corpus composto por dezoito publica-
¢Oes brasileiras recentes, aponta para um equacionamento da nogao de “traducéo” a cren¢a na
possibilidade de uma equivaléncia objetiva entre dois textos, manifesta, por exemplo, na dicoto-
mia forma vs. sentido. De maneira semelhante, as nogdes de “tradugdo intersemidtica™ e/ou
“transmutacdo”, as quais remontam a um estudo ja classico de Roman JAKOBSON (1959/1971),’
também se fundamentam, em seu uso mais corrente, numa concepg¢do essencialista de linguagem,
na medida em que propdem uma “equivaléncia na diferenga”, i.e., a possibilidade de se recons-
truirem, na obra traduzida, a significag@o ou as qualidades formais tidas como inerentes ao texto

de partida. Ao insistirem numa dicotomia imanentista, que abstrai da participagdo do intérprete

' Na medida do possivel, no caso de reedigdes e de traducdes, indico entre parénteses primeiramente o ano da pu-

blicagdo original do texto, separado por uma barra do ano da edigdo citada, a qual serve de parametro tanto para a in-
dicagao de paginas como para a organizagdo da bibliografia. A excegdo das edigdes listadas na bibliografia ja em
portugués e salvo observagio adicional em contrdrio, sdo de minha responsabilidade as tradugdes de textos em lingua
estrangeira utilizadas nas citagdes. Mantive os grifos e as expressdes em outras linguas enxertadas nos trechos cita-
dos, assinalando minhas proprias intervengdes através de observagdes entre colchetes. De modo geral, a formatagio
utilizada se atém as recomendagdes para padronizagio de textos do IEL/Unicamp. Os titulos citados foram grafados
uniformemente com apenas a primeira letra em maiiscula, de acordo com as normas da ABNT. Desmembrei a bibli-
ografia em varios subitens, segundo a natureza do material consultado. A organizagio das matérias jornalisticas obe-
dece aos principios de ordem alfabética e cronoldgica, com a seguinte hierarquia: (1) ordem alfabética por orgdo pu-
blicador: (2) cronologia das publicagdes: (3) ordem alfabética por autor. Com isso, o leitor poderd ter uma visdo mais
global da cobertura dada pela midia tanto ao programa de televisdo aqui discutido quanto a topicos correlatos. Pelo
mesmo motivo, 0 material jornalistico niio foi desmembrado entre textos citados ou apenas consultados. Para facilitar
a identificacdo das referéncias, as referéncias a nomes proprias como fontes foram grafadas em CAIXA ALTA e as ci-
tagOes indiretas em texto sem destaque. Nas citagdes de material jornalistico, fornego o 6rgdo e a data da publicagao,
indicando o autor da matéria s6 quando relevante, e com grafia sem destaque.



tanto na construc¢do do sentido como na prépria definigido da forma que delimita um signo, texto
ou objeto estético, as diferentes vertentes teéricas de cunho essencialista que tém feito da tradu-
¢do seu objeto de estudo acabam por apenas dar uma nova roupagem a velha oposicdo “fidelidade
a forma” vs. “fidelidade ao sentido”, sendo “fidelidade” compreendida como “equivaléncia™.
Apesar da posi¢cdo hegemdnica dos paradigmas essencialistas tradicionais, algumas defini-
¢Oes nao-restritivas de tradugdo apresentadas nas duas tltimas décadas por diversos autores
como, para citar apenas dois exemplos, Gideon TOURY (1985) e André LEFEVERE (1992a), tém
levado a uma amplia¢do do escopo reservado a pesquisa sobre a tradugdo e a exigéncia do esta-
belecimento de uma drea académica independente, voltada especificamente para a tradugao, sem
subordind-la a disciplinas como a lingiiistica, a teoria da literatura ou a semidtica. A partir do
alargamento da nog¢do de “traduzir”, sobretudo dentro de uma tendéncia que Susan BASSNETT e
André LEFEVERE (1990) descrevem como a “virada cultural nos estudos da tradugao” (p.4),” tém
sido propostos parametros de andlise que levam em conta fatores como o objetivo da tradugao, o
puablico ao qual ela se destina, a relagcao entre as culturas envolvidas, etc., fugindo, dessa forma.
da tradicional preocupagdo exclusiva com um cotejo direto entre o texto de partida e o de chega-
da. Dentro dessa tendéncia geral podem ser encontradas contribuicGes com foco especifico na
transformagdo de obras literarias em filmes, dentre as quais destaco aqui um artigo de Patrick
CATTRYSSE (1992) e a tese de doutorado de Thais Flores DINIZ (1994), trabalhos que apresentam
alguns pontos em comum com minha prépria pesquisa, a saber, sobretudo a preocupagao com o
contexto de chegada e com a fungdo do texto traduzido. No entanto, apesar do deslocamento
efetuado em relagio a estudos mais tradicionais e da utilidade de alguns dos parimetros propos-
tos dentro da chamada “virada cultural” para a presente pesquisa, tal vertente tedrica nio abando-
na claramente a visao essencialista de linguagem, motivo pelo qual cumpre também delimitar os

pontos de divergéncia com minha abordagem.

As referéncias aos “estudos da tradugao” feitas nesta tese remetem, em primeira linha, a uma disciplina emer-
gente que procura estabelecer seu proprio espacgo institucional; por outro lado, os mesmos termos se aplicam também
a trabalhos académicos que, embora realizados sob a ¢gide de outras disciplinas, apresentam foco especificamente
tradutério (cf. ARROJO, 1994, p.46-47). Tal designagdo tem aqui, portanto, uma abrangéncia maior do que aquela en-
contrada em parte da literatura de pesquisa, como nos trabalhos de Edwin GENTZLER (1993) e Cristina RODRIGUES
(1998), que se reportam aos “estudos da traducado” (Translation Studies) como referéncia ao grupo representado por
Susan Bassnett, André Lefevere e outros pesquisadores radicados sobretudo nos Paises Baixos e na Gra-Bretanha.
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As nocdes de signo, linguagem e traducdo aqui utilizadas tém por base um tipo de pensa-
mento que ficou conhecido como “pés-moderno”, rétulo criado para designar diferentes formas
de reflex@o ndo-essencialista, como o pés-estruturalismo de Jacques Derrida e Michel Foucault; o
neo-pragmatismo de Jean-Fran¢ois Lyotard, Stanley Fish e Richard Rorty; o marxismo contem-
poraneo de Fredric Jameson, Terry Eagleton ¢ Edward Said (cf. MCGOWAN, 1991). Dentre as di-
versas contribuicdes do pensamento pés-moderno, sdo relevantes para a analise que apresento
nesta tese sobretudo a desconstrugdo dos principios fundamentais da tradi¢do metafisica ocidental
proposta por Jacques Derrida e a reflexdo desenvolvida por Rosemary Arrojo no campo especifi-
co dos estudos da tradugdo. Identificando a concepgdo tradicional de traducido com a idéia de re-
peticdo do mesmo, DERRIDA (1972/1975) propde sua substitui¢do pela nog¢do de transformacao,
“transformacao regulada de uma lingua por uma outra, de um texto pelo outro” (p.31). Quando
fala de texto, Derrida se reporta ndo apenas a uma entidade empirica, material, mas antes a am-
plas formagdes discursivas, como o “texto da filosofia”, “da psicandlise” ou “da lingiistica”. E
nesse sentido que me refiro nesta tese a adaptacao como uma forma de tradugao, ou transforma-
¢ao regulada do texto “da literatura” pelo texto “da televisdo”. Complementa essa defini¢do de
tradug¢do como “transformacdo regulada” a nogdo de apropriagdo, no sentido proposto por
ARROJO (1993e):

No inicio de todo intercimbio lingtistico — em qualquer lingua, entre duas linguas, ou entre dois ou
mais sistemas de signos — ha um leitor, ou um “receptor”, que inevitavelmente se apropria do signi-
ficado do outro e o traduz para seu proprio “idioma”, para aquilo que o constitui enquanto lingua-
gem. (p.59)

Nos termos dessa dupla defini¢do via Arrojo e Derrida, o ponto de partida para a andlise desen-
volvida nesta tese € a convicgdo de que a transformagéo do texto da literatura pelo texto da televi-
sdo € também, e inexoravelmente, uma apropriacdo da obra literdria para aquilo que constitui 0
discurso televisivo enquanto linguagem e mecanismo sociocultural com amplas repercussdes no
mundo em que vivemos.

E a partir desse referencial teérico que abordo meu objeto de estudos, a minissérie Grande
sertao: veredas (doravante GS:V), realizada em 1985 pela Rede Globo de Televisido, com base no
livro homdnimo de Jodo Guimardes ROSA (1956). Na época da difusdao do programa, a Rede
Globo comemorava os vinte anos de sua criagdo e a minissérie GS:V foi o ponto alto de tal co-
memoragdo. Levando em conta as repercussdes do programa, pode-se afirmar que 0 mesmo pas-

sou a constituir um marco importante naquilo que Walter BENJAMIN (1923/1972), em seu classico
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ensaio sobre 4 tarefa do tradutor, designou por “sobrevida do original” em outra lingua — nogéo
que podemos expandir, no caso, a outro sistema textual. Os numeros relativos ao programa sio
superlativos. Em reportagem para o Jornal da Tarde ([JT], 04/06/85), Pedro Costa chega a afir-
mar que a minissérie da Globo foi a maior produgéo televisiva jamais realizada mundialmente até
entdo, tanto em termos de custos como das demais dimensdes operacionais envolvidas. Nas cinco
semanas em que foi ao ar, o programa atingiu mais de cinco milhdes de espectadores so nas cida-
des do Rio de Janeiro e de Sao Paulo (cf. Isto E, 18/12/85). A adaptagio televisiva do GS:¥ néo
sO tornou esse texto acessivel a um outro tipo de piblico, ndo-letrado ou ndo-afeito a leitura de
obras literarias, como também renovou o interesse pelo contato direto com o livro, considerado,
em levantamento recente, 0 mais importante romance brasileiro de todos os tempos (cf. Folha de
Sao Paulo [FSP], 03/01/99). Ao passo que as dezessete edigdes do GS:V publicadas nos trinta
anos de sua existéncia somavam até entdo uma tiragem de cento e cinqiienta mil livros, a 18° edi-
¢do, lancada de forma paralela ao programa da Globo, esgotou seus dezoito mil exemplares em
poucos meses (cf. Isto E, 18/12/85; Jornal do Brasil [JB], 10/11/85; FSP, 18/11 e 30/12/85).

Na divulga¢do da minissérie, a Rede Globo deu grande énfase a procura pela “fidelidade ao
original”, tanto em seu press release como nas entrevistas da equipe de producdo, € mesmo na
apresentagdo que precedeu o capitulo inicial do programa, a qual foi encerrada com o seguinte
comentario do diretor Walter Avancini: “Trabalhamos muito, muito mesmo, em busca da fideli-
dade que a obra merece. Porque um pouco de Guimaraes Rosa nos aproximara a todos da reali-
dade brasileira” (cf. Anexo 1, p.295). Tal procura pela “fidelidade” propalada pela Globo encon-
trou grande eco na midia e na critica especializada, o que por si ja aponta para a pertinéncia de
uma analise da adaptagdo televisiva no ambito dos estudos da tradugdo. No mais, a recepgdo do
programa foi condizente com as dimensdes de sua produgdo e a importancia do romance na histo-
ria da literatura brasileira, tendo levado a publicagdo de um grande nimero de matérias jornalisti-
cas e a realizagdo de debates dos quais participaram destacados expoentes da critica literaria na-
cional. No entanto, passados hoje mais de treze anos desde a exibicdo original do programa da
Globo, a percepgdo de sua realizagdo enquanto fato relevante na vida cultural do pais tende a es-
vanecer, devido principalmente a propria efemeridade dos produtos televisivos, que é agravada,
nesse caso especifico, pelo fato de que o acesso oficial 2 minissérie € vedado tanto ao publico
mais genérico quanto aos proprios pesquisadores da drea, por questdes que envolvem sobretudo

os direitos autorais da obra e a indisponibilidade de cépias em formato ndo-profissional, que fos-
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sem acessiveis aqueles que ndo tenham porventura gravado o programa quando de sua exibi¢ao
na TV.

Dentro desse quadro geral, creio que a minissérie GS:V configura-se como um objeto pri-
vilegiado para averiguar o processo de apropria¢do do texto literario pelo televisivo. A hipotese
central da tese € de que os principais fatores reguladores nessa transformagdo de um texto pelo
outro sao: (1) a linguagem utilizada pela televisao comercial, cujo desenvolvimento passa por um
longo itinerério, que vai do cinema chamado de “primitivo™ ao estabelecimento da difusdo de TV
em largo espectro (broadcasting); (2) a fun¢do da minissérie dentro da grade de programagao da
Rede Globo, a qual leva em conta um publico-alvo diferenciado e um momento especial vivido
pela empresa, que procurava entdo agregar a sua condigdo de lider inconteste de audiéncia o
prestigio de produtora de bens culturais de alto nivel. Nesse contexto, o discurso de “fidelidade
ao livro” propalado pela Globo e amplamente repercutido pela midia se oferece como um fio
condutor no exame de questdes normalmente consideradas de grande relevancia para os estudos
da tradugdo, como o estatuto do “original” e a propria no¢do de “fidelidade”. A anélise desenvol-
vida na presente pesquisa indica que a alegada “fidelidade ao romance” é, antes de tudo, uma fi-
delidade aos designios da Rede Globo, enquanto emissora de TV com interesses comerciais e
culturais proprios.

Nos cinco capitulos que compdem a primeira parte da tese, denominada O zexto televisivo
nos estudos da tradugdo, discuto as concepgdes de signo, linguagem e tradugdo/adaptagdo cor-
rentes na literatura especializada. Na segunda parte da tese, Do projeto tradutorio da Rede Globo
como perspectiva de leitura, com trés capitulos bastante distintos, aprofundo alguns tépicos espe-
cificos da discussdo tedrica anterior, mas centro minha aten¢do sobretudo no contexto historico
da produgdo e recepgdo do programa da Globo. Para isso, compilei um amplo acervo jornalistico,
constituido de mais de cem matérias coletadas em arquivos especializados ou coligidas ao longo
da pesquisa, dentre as quais cerca de quarenta titulos tratam diretamente da minissérie GS:V. A
terceira parte da tese, composta de quatro capitulos sob o titulo genérico de A sedu¢do das ima-
gens, ¢ dedicada a exposigdo de minhas leituras do romance e da minissérie, assim como do pro-
cesso de constru¢do do texto televisivo, no itinerdrio que conduz de sua sinopse a versdo levada
ao ar, passando por roteiro, filmagens e edi¢do final. A principal base empirica para a anélise €
fornecida pelo roteiro do programa e sobretudo por fitas gravadas diretamente da emissdo televi-

siva original. Esse material, fornecido pelo roteirista Walter George Durst, foi posteriormente
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complementado com gravagdes das emissoes levadas ao ar pelo Canal Futura, no final de 1998,
quando a presente tese ja estava em processo de redagdo definitiva. A fungdo dos capitulos que
compdem a terceira parte da tese € explicitar as diferentes formas de funcionamento dos textos
televisivo e literario, assim como examinar as transformagdes que ocorrem no GS: ¥, na passagem
de um texto para o outro.

Como a tese se dirige a um publico ndo necessariamente familiarizado com a terminologia
de todas as diferentes areas de conhecimento envolvidas, houve uma preocupa¢do em apresentar
o repertdrio conceitual utilizado de uma forma acessivel ao leitor ndo-especializado. O objetivo,
que certamente traz em si algumas dificuldades, foi atingir um estilo a0 mesmo tempo legivel e
tecnicamente adequado. Com base na premissa de que o leitor talvez ndo conhe¢a o romance e
tampouco a minissérie, procurei também contextualizar ao maximo os exemplos apresentados.
Ainda que a conjungdo desses procedimentos acabe por levar a um certo dilatamento do texto,
essa opgdo provavelmente ainda € mais vantajosa do que o hermetismo que poderia derivar de um
tratamento mais conciso. Dentro do mesmo espirito, complemento a tese com uma série de ane-
Xo0s, cuja numeragdo foi feita por ordem de sua primeira citagdo no corpo do texto, a excecdo das

fitas com a gravagdo do programa, que receberam o ultimo numero.



PRIMEIRA PARTE: O TEXTO TELEVISIVO NOS ESTUDOS DA TRADUGCAO

O objetivo dos primeiros cinco capitulos € apresentar os fundamentos tedricos que permi-
tem tratar como tradugdo programas televisivos realizados no formato das minisséries baseadas
em textos literarios, de modo a delimitar a perspectiva e os critérios para a analise da minissérie
GS:V, objeto concreto da pesquisa. No Capitulo 1, discuto as concepgdes logocéntricas de lin-
guagem e traducdo que norteiam grande parte dos trabalhos desenvolvidos nos estudos da tradu-
¢d0, contrapondo-as as implicag¢des da reflexdo pos-estruturalista para essa area de conhecimento,
com recurso sobretudo a Jacques Derrida e Rosemary Arrojo. Dessa forma, chego a uma defini-
¢do de tradugdo como transformagdo apropriadora, a qual engloba também textos audiovisuais.
Sera essa nogdo de tradugdo o principal parametro para a andlise feita nas duas ultimas partes da
tese, envolvendo sobretudo a questdo da “fidelidade” em traducdo. No Capitulo 2, discuto as no-
¢Oes subjacentes aos termos “adaptac¢do” e “tradugdo” em trabalhos recentes realizados nas areas
de teoria da literatura ou comunicagdo e artes, com o intuito de mostrar que na base desses tra-
balhos esta 2 mesma concep¢do logocéntrica de linguagem e tradugdo examinada anteriormente.
No Capitulo 3, aponto para diferentes abordagens de textos audiovisuais ja propriamente nos es-
tudos da tradugdo, e as delimito em relagdo a minha propria perspectiva. No Capitulo 4, discuto
com algum detalhe a teoria da reescritura de André Lefevere, a qual fornece algumas das ca-
tegorias operacionais utilizadas na tese e permite uma breve caracterizagdo da relagdo entre lite-
ratura e televisdo na cultura brasileira contemporanea. No Capitulo 5, fechando a primeira parte
da tese, aponto para a inevitabilidade da interpretagdao como decorréncia de uma concep¢ao nao-
essencialista do signo, inclusive no dominio dos signos (audio)visuais, sobre o qual versa a pre-

sente pesquisa.



Capitulo1 A tradugao como transformacao apropriadora

Andlises sobre a transformacado de obras literdrias em pegas teatrais ou filmes para o cinema
e a televisdo s@o comuns sobretudo em dreas como teoria da literatura ou comunicagao e artes, de
modo geral sob a égide do termo “adaptacdo™. Apesar de por vezes aparentarem algumas diver-
géncias, a serem abordadas no proximo capitulo, tais andlises costumam partilhar de uma mesma
concepgao essencialista de linguagem, a qual também rege grande parte da pesquisa realizada nos
estudos da traducdo. O essencialismo a que me refiro consiste, primeiramente, em ver no texto
“original” o depositario de significado e qualidades estéticas que lhe seriam inerentes, indepen-
dentes de um intérprete ou leitor e, por extensdo, em compreender a tradu¢ao como um processo
de “transporte” desses atributos do texto de partida para outra lingua ou sistema expressivo, onde
caberia criar um texto de chegada equivalente ao original. Richard RORTY (1982) lembra que um
dos pilares dessa visdo essencialista € “a idéia da Verdade como algo a ser perseguido como valor
em si, ndo porque serd bom para alguém, ou para sua comunidade real ou imagindria” (apud
ARROJO 1993e, p.64). Tal Verdade absoluta, com letra maitscula, depende da crenga na possibi-
lidade da existéncia de uma origem estdvel, imutdvel — lugar reservado pela tradicdo filosofica ao
logos, conceito definido no Novo diciondrio Aurélio com as seguintes acepgdes:

[Gr.] S. m. Filos. 1. O principio de inteligibilidade; a razdo. 2. Segundo Heraclito [v. heraclitismeo),
o principio supremo de unificac@o, portador do ritmo, da justica e da harmonia que regem o Univer-
so. 3. Segundo Platdo [v. platonismo]. o principio de ordem, mediador entre 0 mundo sensivel e o
inteligivel.

Jacques DERRIDA (1967/1973; 1972/1975; 1972/1991a-b) associa tal posi¢do privilegiada
ocupada pelo logos na metafisica ocidental & visdo de que o signo (fonético) seria presente a si
mesmo, cunhando para tanto o termo fonocentrismo, sendo o fonologocentrismo a decorréncia da
ligacao aparentemente indissoldvel entre esses dois principios (phoné e logos). No Glossdrio de
Derrida organizado por Silviano Santiago, encontra-se a seguinte definicao de fonocentrismo:

Prioridade da voz e da fala, da voz presente a si, (pré-) conceito da metafisica ocidental, onde a
phoné — fala — ¢ insepardvel da instancia do loges, onde a fala se confunde com o ser como pre-
senga. Na leitura desconstrutora da metafisica, Derrida chama de fonocentrismo ao sistema do “ou-
vir-se falar” — s 'entendre parler — privilegiado por todo discurso filoséfico posterior a Sécrates e ao
método dialético, em que a phoné — substancia fénica — se dd como nao contingente. (p.42)

Mais adiante, lemos como defini¢ao de logocentrismo:

Centramento da metafisica ocidental no significado, que tem o privilégio da proximidade com o lo-
gos, com a determinagdo metafisica da verdade — eidos — com o ente como presenca — ousia. Um
dos elementos basicos sobre o qual se construiu o pensamento ocidental. A metafisica atribui ao lo-
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gos a origem da verdade do ser, insepardvel da phoné — substancia fénica — que se confunde com o
ser como presenca. (p.56)

Segundo ARROJO (1992¢, p.67), ARROJO E RAJAGOPALAN (1992a, p.47-48; 1992b, p-58) e
RAJAGOPALAN (19924, p.28; 1992b), é a partir do logos enquanto principio central que se articula
toda uma série de dicotomias, tais como compreensdo vs. interpretacao, denotagao vs. conotagao,
linguagem ordindria vs. linguagem poética, etc., assim como a possibilidade de se localizar o
sentido e todas as propriedades do texto nele proprio. Jacques DERRIDA (1972/1991c) lembra ain-
da que “uma oposi¢io de conceitos metafisicos (por exemplo: fala/escrita, presenga/auséncia,
etc.) nunca € um face-a-face de dois termos, mas uma hierarquia e a ordem de uma subordinag@o™
(p.36). Desse modo, havera sempre uma hierarquia subjacente a pares organizados em 0posi¢do:
original sobre traducio, sentido sobre forma, denotagao sobre conotagao, etc. Esse principio pode
ser ilustrado através de um breve exame da nocdo tradicional de interpretagao e de suas implica-
¢Oes para a concepcao logocéntrica de tradugao. Em obras de lingiiistica que versam sobre ques-
tdes de leitura hd, de acordo com RAJAGOPALAN (1992b, p.64-65), duas maneiras de se conceber
a interpretagdo, ambas fundamentadas no pressuposto de que o significado € imanente ao texto.
Na primeira delas, o ato interpretativo seria uma espécie de explicitagdo de algo ja contido no
proprio objeto de interpretagdo, mas nem sempre acessivel ao leitor nao experiente (p.63). A se-
gunda divide o processo em duas etapas, tendo inicio com a “compreensao ou apreensdo do signi-
ficado do texto”, que seria entdo alargada, através da interpretagdo enquanto ampliagdo do signi-
ficado apreendido, ou seja, enquanto acréscimo de “novos matizes de significacao™ (p.64). Raja-
gopalan explica que os simpatizantes dessa abordagem s6 admitiriam, no segundo caso, “acrés-
cimos que estivessem consistentes ou congruentes com a inten¢do do autor ao escrever o texto”,
de forma que a interpretagdo teria por meta, em ultima andlise, “recuperar a ‘inten¢ao original’ do
autor” (ib.). Podemos entdo concluir que, dentro dessa perspectiva essencialista, a tarefa da tradu-
¢do consistiria, por extensdo, em reproduzir em outro texto tais qualidades tidas como inerentes
ao “original”, criando para tanto um “equivalente’” no novo sistema lingiiistico e atingindo dessa
forma a “fidelidade™ a obra e ao autor. Como tais qualidades estariam articuladas em dicotomias,
variantes da divisao basica forma/sentido, coloca-se para a tradig@o logocéntrica a questdo de se
ser mais “fiel” a um pélo do que a outro, de se privilegiar o sentido sobre a forma, ou a forma so-
bre o sentido — que, no entanto, seriam objetivamente determindveis e estaveis, tanto em um texto

quanto no outro.
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Para a presente tese interessa sobretudo averiguar que implicagdes as concepgdes logo-
céntricas de linguagem e traducdo podem ter para a andlise de textos audiovisuais realizados a
partir de obras tidas por literdrias. Essa questdo pode ser abordada a partir da maneira como dife-
rentes tedricos tentam equacionar a exigéncia de “equivaléncia” tradutéria com as diferencas per-
cebidas no modo de funcionamento de textos verbais, por um lado, e audiovisuais, por outro.
Uma primeira tendéncia, encontrada principalmente em trabalhos filiados a lingiifstica, € excluir
do foco de andlise tudo aquilo que possa escapar ao dominio do “estritamente verbal”. Em artigo
onde procura sistematizar a importdncia do conceito de equivaléncia para a traducdo, Werner
KOLLER (1995) resume:

Tradugoes tém que ser identificadas e descritas de forma especifica como os resultados de uma ati-
vidade de processamento de texto. Na perspectiva orientada pela lingiistica e pela teoria do texto,
esse objetivo € preenchido pelo conceito de equivaléncia; a traducao ¢ definida como um texto se-
cunddrio que mantém uma relac¢do de equivaléncia com um texto primario. (p.191)

Um pouco mais adiante, ao discutir uma defini¢do de “tradugido™ proposta por Gideon
TOURY (1985, p.20) e a possibilidade de a mesma englobar também as chamadas pseudotra-
dugdes, i.e., textos originais que se apresentam como tradugdes, KOLLER (1995) explicita a exclu-
sdo do ndo-verbal de sua defini¢do:

De um ponto de vista terminolégico. a escolha do termo pseudotradug¢dao parece infeliz, porque
abrange (segundo RADO, 1979, p.192-193) também toda uma gama de “adaptactes™ translatorias,
i.e., por exemplo “tradu¢des” que transpoem o texto simultaneamente para outro género (novela —
versdo para o palco). (ib., p.195: nota 11, p.213)

Note-se que a exclusdo do nao-verbal ndo € simples conseqiiéncia da defini¢do apresentada
anteriormente, sendo antes um dos elementos que compdem o dominio de seus pressupostos: para
Koller, ndo se pode falar de “pseudotraducido™ porque 1sso implicaria aceitar a “‘adaptagcdo™ como
uma forma de “traduc¢ado™. Tal premissa entraria em choque frontal com a no¢ao de tradugao en-
quanto reformulagdo do mesmo, posto que “adaptar™ pressupde necessariamente mudanga e dife-
renca, atenuando a exigéncia de “mesmo valor” implicada na prépria etimologia do termo “equi-
valéncia”. Para conferir maior peso a sua defini¢do restritiva de tradugao, Koller busca o aval de
outros teéricos filiados a lingiiistica e generaliza sua posi¢do como uma tendéncia majoritaria:

Defini¢oes de tradugdo de modo geral ndo abracam esse tipo de transferéncia intersemidtica; a mi-
nha prépria, apresentada acima [...] ndo o faz; tampouco o fazem a de COSERIU [1977, p.21], nem a
de WILSS (1977, p.72). que fixa a tradugdao como “processo de processamento e reverbalizagido
textual”. (KOLLER, 1995, p.209)

Julgo ser sintomdtico que Anthony PYM (1997) valorize na contribuig¢dao de Koller exatamente a

tentativa de estabelecer uma defini¢do restritiva de traducdo, em secio da revista The translator
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denominada “Revisitando os cldssicos™. Segundo Pym, o maior mérito de Koller seria frisar que
“hd uma diferenga entre a tradugdo e a nao-tradugdo”, de modo que saber “se tal distingdo neces-
sita ou nd@o ser descrita em termos de equivaléncia € de menor importancia do que a busca da di-
ferenca em si” (p.77). A argumentagdo apresentada é uma critica clara a defini¢des mais amplas
de traducao:

O problema é que as teorias que procuram passar ao largo da equivaléncia o fazem através de defi-
ni¢oes nao-restritivas de tradugao e, dessa forma, pouco contribuem para evitar que o termo “tradu-
¢ao” seja aplicado a qualquer texto que tenha sido produzido a partir de um texto anterior [...]. O

problema nao € que faltem descrigdes de tradugdo; aquilo de que precisamos € uma boa definigao
operacional da ndo-traducgao. (ib.)

Ora, no dominio das relagoes tradicionalmente denominadas “intersemidticas”, o termo “adap-
tacdo” tem ocupado precisamente o lugar de tal defini¢do operacional da nao-tradug@o. no sentido
de uma ndo-equivaléncia que poderia ser explicada com base nas diferencas dos substratos ex-
pressivos envolvidos, exatamente como faz Koller via Radé (supra, p. 17). Nesse sentido, o raci-
ocinio apresentado por PyMm (1995) corrobora ex negativo que, em sua 6tica, traduzir pressupoe
equivaléncia, posto que o abandono desse conceito — apesar de todas as restri¢des que o préprio
Pym Ihe faz — implicaria abrir mao de uma definicao restritiva da drea de pesquisa, possibilidade
essa que o autor aparentemente descarta por completo: “somente através de uma definicdo restri-
tiva de traducdo podemos adequadamente propor alternativas para a tradug@o” (p.78).

A compatibilidade da definicdo de Koller com as perspectivas mais evidentes em estudos
de lingtiistica e literatura fica clara nas conclusdes a que chega, em sua tese de doutorado, Cristi-
na Carneiro RODRIGUES (1998), que analisa obras significativas nesses dois campos de pesquisa e
critica os pressupostos subjacentes as tendéncias dominantes. Cotejando as contribui¢oes de Ca-
tford e Nida para os estudos da tradugdo, Rodrigues explica que seu “ponto comum corresponde a
tentativa de criagdo de uma proposta para se estabelecer precisamente o que € o ‘equivalente em
tradugdo’, ou seja. para predeterminar o que se pode considerar equivalente” (p.92). Segundo Ro-
drigues, essa no¢do de “equivaléncia”, seria, por sua vez, indissocidvel de uma concepcgio de lin-
guagem que define o sentido como imanente ao texto e a tradug¢d@o como “transporte™ ou “repro-
dugao™:

Nas teorias propostas, a equivaléncia é um conjunto de requisitos basicos, que nao tem fundamento
nos textos ou nas culturas em que se baseia a proposta. A relacao de significagao postulada € estati-
ca e a-histérica, pois a tentativa de formulagao de métodos para atingir a exata significagdo dos
textos por meio da andlise lingiiistica pretende ser valida universalmente. Isso vincula a concepgao
de equivaléncia a uma nogao de tradugdo como transporte ou substituicao de significados pretensa-
mente neutros, que nao sofreriam a influéncia alguma do meio para que se dirigem. Relaciona tam-



bém a equivaléncia a concep¢ao de leitura como resgate ou descoberta de relagdes estaveis no texto
de partida. (p.95-96)

Se a equivaléncia € de fato um conceito central para trabalhos sobre a tradugdo realizados
no ambito da lingiiistica, a defini¢ao restritiva de Koller € ndo sé paradigmatica para essa disci-
plina como também passivel da critica formulada por Rodrigues. Fica claro que, para Koller e os
ledricos a que recorre nos trechos supracitados, o nao-verbal deve ser excluido dos estudos tra-
dutérios exatamente porque ndo se deixa predeterminar como equivalente ao verbal. A tentativa
logocéntrica de excluir de sua andlise tudo aquilo que for considerado ndo sistematizavel, ou ndo
previsivel, estd na base de outras dicotomias tradicionais, adotadas tanto na lingtiistica como na
teoria da literatura. Tratam-se, nesses casos, de distingdes como a oposi¢@o denotativo vs. cono-
tativo, pragmatico vs. expressivo, contetido vs. forma, etc. No trabalho ja citado acima, Cristina
Carneiro RODRIGUES (1998) explica que

[h]a autores. como CATFORD (1965/1980), que pensam sobre a possibilidade de inserir o estudo da
traducdo literaria em um modelo de analise quantitativo. Outros, como Jean DELISLE (1980), de-
limitam seus estudos com a exclusiao dos textos literarios porque sua recriacido estaria fundada em
aspectos “estéticos” e “artisticos’’, ndo ao “contetido nocional das mensagens™ (p.23). (RODRIGUES,
1998, p.97)

Com recurso a Rosemary Arrojo, Rodrigues lembra ainda que essa exclusdo do “literdrio”
dos estudos sobre tradugdo realizados pela lingiiistica encontra sua correspondéncia na teoria lite-
riria, cujos estudiosos excluem de suas preocupagdes a tradugado, por “considera[rem] que tradu-
zir € destruir, € descaracterizar, € trivializar”, ou que traduzir € “tedrica e praticamente impossi-
vel” (RODRIGUES, 1998, p.97; ARROJO, 1986, p.25-26). Em outros textos, Rosemary ARROJO
(1992h, p.430-436; 1993b) retoma a discussdo desse aparente conflito entre a concepgao logo-
céntrica de linguagem e traducdo e as qualidades que essa mesma tradi¢do atribui ao “literario”,

apontando para a cldssica divisao de tarefas entre teoria da literatura e filosofia:

Em termos gerais, poderiamos dizer que aquilo que a filosofia rejeita € precisamente o que a lite-
ratura pretende cercar como sendo de sua competéncia. Ao literario e ao poético se reservam, assim,
as conotagdes, as ambigiildades, os sentimentos, a subjetividade, enquanto que ao filoséfico e ao ci-
entifico, por exemplo, se reservam as precisoes, as denotacdes e a transparéncia entre coisa e signo.
(ARROJO, 1992h, p.431)

E nesse movimento que procura resgatar a especificidade do “literdrio™ ou “poético” que se
insere a ja cldssica taxonomia de Roman JAKOBSON (1959/1971), para quem ha basicamente trés
maneiras de se interpretar o signo verbal, todas designadas por “tradugao™:

(1) A traduc@o intralingual ou reformulagdo (rewording) consiste na interpretacio dos signos ver-
bais por meio de outros signos de uma mesma lingua. (2) A tradugao interlingual ou tradugao pro-
priamente dita consiste na interpretagao dos signos verbais por meio de alguma outra lingua. (3) A
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tradugdo inter-semidtica ou transmutagdo consiste na interpretagdo dos signos verbais por meio de
sistemas de signos nao-verbais. (p.64-65)

A tipologia proposta por Jakobson ndo escapa a tendéncia da metafisica ocidental a hie-
rarquizagdo, conforme ja apontado via Jacques DERRIDA (1972/1991c, p.36 — supra, p. 16). Em
Des tours de Babel, DERRIDA (1985b) argumenta que Jakobson privilegia a segunda de suas tr€s
categorias, ao nos oferecer uma interpretacao definicional no primeiro € no terceiro caso, en-
quanto que a “traduc@o interlingual” € definida por uma repeticdo de seus proprios termos, pres-
supondo. segundo Derrida, que “todos compreendem o que isso quer dizer porque todos ja tive-
ram essa experiéncia”, nao havendo, portanto. necessidade de uma defini¢cao (p.173-174). Partin-
do dessa andlise de Derrida, ARROJO (1993e) conclui que a defini¢cdo de Jakobson “contamina o
figurado com o literal, o intersemidtico com o intra e o interlingual™ (p.57).' Essa contaminagao
entre as trés categorias jakobsonianas ndo significa, no entanto, um abandono de seu carater hie-
rarquico, ou da “ordem da subordina¢ao”. A argumentacdo desenvolvida no texto de JAKOBSON
(1959/1971) distingue nao s6 entre as trés classes tradutérias, como também entre os termos das
dicotomias tradicionais: conceitual vs. expressivo, pragmatico vs. artistico, etc. Aos primeiros
termos dessas dicotomias estd reservada a idéia de tradugdo como equivaléncia. Para dar conta
dos segundos termos das oposigdes, sdo introduzidas nogdes como “transmutagdo” (p.65) e
“transposi¢do criativa” (p.72), claramente secunddrias em relagdo ao parametro ou ideal da
“equivaléncia”, posto que, para Jakobson, “a equivaléncia na diferenca € o problema principal da
linguagem e a principal preocupagdo da Lingiiistica” (p.65). Ou seja, ao passo que Koller e outros
tedricos ligados a lingiiistica simplesmente excluem tanto o nao-verbal quanto o literdrio de seu
foco de interesse, JAKOBSON (1959/1971) contempla também essas tltimas dimensdes, embora
atribua a elas um estatuto diferente daquele reservado ao termo hegemdnico nas diversas dicoto-
mias: o verbal, o conceitual, etc. Para tanto, Jakobson centra sua atencio nas dificuldades que
ocorrem na “passagem” de certos enunciados de uma lingua para outra, desvinculando os signifi-
cados da experiéncia do sujeito no mundo e vinculando-os ao sistema lingiifstico, dentro do qual
seriam praticamente os mesmos para todos os falantes da “mesma lingua” (p.63-64). E em funcio
dessa nogdo de um cddigo lingiiistico supostamente objetivo que Jakobson procede as varias dis-

tingdes que o levam a conclusdes ja classicas dentro da tradigdo logocéntrica, como aquelas se-
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gundo as quais a “informagédo conceitual” €, por defini¢do, “perfeitamente traduzivel”, ao passo
que a poesia seria “intraduzivel”, na medida em que articula certo “contetido semantico” a deter-
minada “forma” com significacao [estética] prépria. Transcrevo aqui os trechos mais significati-
VoS!

A auséncia de certos processos gramaticais na linguagem para a qual se traduz nunca impossibilita
uma traducdo literal da totalidade da informagao conceitual contida no original. (p.67)

Em poesia, as equacgdes verbais sdo elevadas a categoria de principio constitutivo do texto. [...] A
semelhanga fonoldgica € sentida como um parentesco semantico. O trocadilho, ou, para empregar
um termo mais erudito e talvez mais preciso, a paranomdsia, reina na arte poética; quer esta deno-
minagao seja absoluta ou limitada, a poesia, por definicdo, € intraduzivel. S6 € possivel a transposi-
¢do criativa: transposi¢ao intralingual — de uma forma poética a outra —, transposigao interlingual,
ou, finalmente, transposi¢do inter-seriética — de um sistema de signos para outro. por exemplo, da
arte verbal para a misica, a danca, o cinema ou a pintura. (p.72)

O primeiro trecho citado corresponde & nogao logocéntrica de equivaléncia na tradugao de “textos
pragmaticos”, privilegiada por tedricos que partilham, de alguma forma, de defini¢cdes como a de
Koller (supra, p. 17). No segundo trecho se condensam os principios que regem grande parte dos
trabalhos tradicionais sobre a traducdo de literatura, ou ainda aqueles que t€m por tema as cha-
madas “adapta¢des de textos literarios para cinema e TV”, a serem discutidos no préximo capi-
tulo. Em ambos os casos fica evidente a concepgao de sentido e qualidades estéticas imanentes ao
texto, tido como origem estdvel e objetivamente determindvel.

A essa concepgao logocéntrica de linguagem, a desconstru¢do derridiana opde a nocdo de
jogo, descrita no ja citado Glossdrio organizado por Silviano Santiago como a “possibilidade de
destrui¢do de um significado transcendental”, com base na negag¢do radical de uma “origem ab-
soluta do sentido™ (p.53). Para desconstruir a crenga nessa origem fixa, objetivamente determina-
vel, recorro aqui a leitura derridiana de alguns aspectos do método de interpretacao do sonho des-
envolvido por Sigmund Freud. O interesse dessa andlise para o presente trabalho advém da pré-
pria natureza do “material do sonho” — imagens e sons que nao obedecem a légica da linguagem
consciente, para a qual sdao posteriormente traduzidos via interpretagao:

Freud [...] freqlientemente fala de traducdo como a passagem de um sistema semidtico para outro.
Quando se fala de histeria, de tradugdo onirica ou histérica, estd se falando de traducgao no terceiro
sentido de Jakobson, a passagem de um sistema semidtico para outro: palavras-gestos, palavras-
imagens, acustico-visual, etc. (DERRIDA, 1985a, p.108)

' Sobre 0 mesmo tépico, vide ainda DERRIDA (19852, p.99-100) ¢ RAJAGOPALAN (1997, p.46).
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Em “Freud e a cena da escritura”, DERRIDA (1967/1972) mostra que, ao buscar alternativas
para o tradicional “método simbélico™ de interpretacao do sonho, no qual “uma totalidade in-
decomponivel e inarticulada” é substituida por “outra totalidade inteligivel e eventualmente pre-
monitéria”, Freud esteve perto de aceitar um outro método, analitico:

Poder-se-ia defini-lo como o ‘método da decifragao’ (Chiffriermethode) pois trata o sonho como
uma espécie de escrita secreta (Geheimschrift) na qual cada signo € traduzido gracas a uma chave
(Schliissel) fixa, por um outro signo cuja significa¢do € bem conhecida [...]. Retenhamos aqui a alu-
s30 ao cddigo permanente: € a fraqueza de um método ao qual Freud reconhece pelo menos 0 mé-
rito de1 ser analitico e de soletrar um a um os elementos de significacdo. (DERRIDA, 1967/1972,
p.194)°

No decorrer de seu texto, Derrida se utiliza freqiientemente do termo “‘tradu¢ao™, ligado sempre &
nocdo de “escritura”. Em certo ponto, o leitor é advertido do perigo de uma compreensdo por
demais esquemadtica dessa “‘escritura” em Freud:

E certo que Freud pensa que o sonho se desloca como uma escritura original, pondo as palavras em
cena sem se submeter a elas: € certo que pensa aqui um modelo de escritura irredutivel a palavra e
ao comportamento, como os hieroglifos, elementos pictograficos, ideogramaticos e fonéticos. Mas
faz da escritura psiquica uma produg¢ao tao originaria que a escritura tal como julgamos poder ouvi-
la em seu sentido proprio, escritura codada e visivel “no mundo™ nao passaria de uma metafora. A
psiquica, por exemplo, a do sonho “que segue exploracdes antigas”, simples momento para a “es-
critura primdria”, nao se deixa ler a partir de nenhum cédigo. (p.196)

A correspondéncia de tal no¢do esquemdtica de escritura com o conceito logocéntrico de
traducdo, vinculado a crenga na existéncia de um cédigo lingiiistico permanente, fica ainda mais
evidente pelo uso repetido do termo “traduc¢do” por Derrida, num movimento discursivo que pro-
cura revelar exatamente a inadequagdo da idéia de tradug@o como transporte ou substituigdo (cf.
p-194, 199, 202, 203, 209-210), havendo uma passagem praticamente definitéria:

Nao ha tradugao nem sistema de tradugao, a nao ser que um c4digo permanente permita substituir
ou transformar os significantes conservando o mesmo significado, sempre presente apesar da au-
séncia deste ou daquele significante determinado. A possibilidade radical da substituicdo estaria as-
sim implicada pelo par de conceitos significado/significante, portanto pelo préprio conceito de si-
gno. (p.197-198)

A idéia de tradugdo como transporte Derrida opde “aquilo que da psicandlise se deixa difi-
cilmente conter no fechamento logocéntrico™ (p.182), ou seja, a nogdo de “retardamento”, ou do

“s6 depois” (Nachtrdglichkeit), como negagao da origem fundamentada numa “presenca plena™

No trecho citado, Derrida se refere a Interpretagdo do sonho (FREUD, 1913/1976b, p.102). Tanto as referéncias
bibliograficas como as tradugdes do alemio aqui utilizadas tém por base a edigao brasileira do texto de Derrida. Re-
corri adicionalmente aos titulos de FREUD (1900/1976a: 1913/1976b) mais citados pelo pensador francés.
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Que o presente em geral ndo seja originario mas reconstituido, que nao seja a forma absoluta, ple-
namente viva e constituinte da experiéncia, que nio haja presente vivo, é o tema, formidavel para a
histéria da metafisica, que Freud nos leva a pensar através de uma conceptualidade desigual a pré-

pria coisa. Este pensamento € sem divida o dnico que nao se esgota na metafisica ou na ciéncia.
(p-201)°

Nao estando presente em algum “lugar” passivel de ser definido, o texto nao poderia ser
transportado a um outro “lugar”. Como o tecido da memdria € constituido de “tragos puros, de di-
ferencas em que se unem o sentido e a for¢a™, o texto ndo poderd estar “em parte alguma presen-
te”, sendo formado por “arquivos que sdo sempre ja transcri¢des” (p.200). A metdfora topoldgica
sobrepde-se a idéia de um “investimento de energia” (Energiebesetzung) que serd fornecido ou
retirado das diferentes instancias, que, por sua vez , compdem, enquanto escritura, “um Gnico
sistema energético [...] que cobre todo o aparelho psiquico” (p.202), ndo podendo, portanto. haver
traducao no sentido de deslocamento:

A distinc¢do entre a forga e o sentido € derivada em relagc@o ao arquitraco, pertence a metafisica da
consciéncia e da presenca, ou melhor, da presenca no verbo [...]. A for¢a produz o sentido (e o es-

=AN

paco) apenas com o poder da “repeticdo” que o habita originalmente como a sua morte. Este poder,
isto €, este impoder que abre e limita o trabalho da forga, inaugura a traduzibilidade, torna possivel
o que denominamos “a linguagem”, transforma o idioma absoluto em limite sempre jd transgredido;
[...] um idioma puro nao € linguagem, sé passa a sé-lo repetindo-se: a repeticao desdobra sempre ja
a ponta da primeira vez. (p.203)

E nesse espaco de tensdo entre o “traduzivel" e o “intraduzivel”, “poder” e “impoder”,
“abertura" e ‘limitacdo”, que se inscreve a desconstrucdo derridiana do conceito tradicional de
traducdo. Para Derrida, a tradug@o nao pode ser vista como transporte de significados, sendo an-
tes uma repeti¢ao fundante da forma, enquanto possibilidade de linguagem — repetigdo esta j ar-
ticulada na origem ou primeira vez. Vem dai a conclusio derridiana de que a traduzibilidade seria
a passagem do “idioma puro” para a “linguagem”. Ao fundamentar a impossibilidade de uma ori-
gem estdvel, presente a si mesma, o principio do sé depois fornece a chave para o funcionamento
da memdria, a partir da inscri¢do do trago: “A escrita substitui a percep¢ao antes mesmo desta
aparecer a si propria. [...] O ‘percebido’ s6 se dd a ler no passado, abaixo da percep¢do e depois
dela” (p.218-219). Nesse sentido, a propria percepcao jd € leitura, e o significado “original™ s6

pode ser estabelecido pela intervencao do leitor.

3

Vide também A diferenca (DERRIDA, 1972/1991d , p.50-55) para outra discussdo do mesmo tépico.
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Para o presente trabalho, sdo — no minimo — duas as implicagdes dessa desconstrugdo de
Freud por Derrida. Primeiramente, é necessario abandonar a expectativa de um transporte ou de
uma equivaléncia entre escrita, por um lado, e as imagens e sons, por outro, em prol de um en-
tendimento que leve em conta os diferentes investimentos de energia na constru¢do de um texto
qualquer. Consegiientemente, devemos considerar também os efeitos do s depois para a forma-
¢do do “original”. Tal operacio € levada a cabo por Rosemary ARROJO (1993e), em trabalho onde
passa em revista diversos autores ligados sobretudo a filosofia da linguagem, mostrando de que
forma contribuiram para colocar em cheque a nogdo logocéntrica de linguagem e tradugdo. Ar-
rojo argumenta que

[n]o inicio de todo intercambio lingiiistico — em qualquer lingua, entre duas linguas, ou entre dois
ou mais sistemas de signos — ha um leitor, ou um “‘receptor”, que inevitavelmente se apropria do si-
gnificado do outro e o traduz para seu préprio “idioma”, para aquilo que o constitui enquanto lin-
guagem. [...] A tradugio que se esconde por trds de toda leitura e de todo didlogo mestra que nao ha
gesto lingiiistico que possa escapar ao “jogo e a ordem do signo” (DERRIDA, 1978, p.292), a rede de
différance que, por nao contar com um centro absoluto, com uma esséncia imortal, depende neces-
sariamente de relagoes, de parceiros dispostos e disponiveis para o jogo. (p.59)

Nessa citacdo de Arrojo, que discute no dmbito explicitamente intersubjetivo o processo
inter ou intra-subjetivo que apresentei acima, com base na interpretacdo do sonho, destaco duas
implica¢bes importantes para o presente trabalho: por um lado, considera-se que a tradugdo esta
na base de “todo intercambio lingiiistico”, englobando tanto diferentes “linguas” como “sistemas
de signos”, podendo, portanto, ser considerada paradigmatica; além disso, a traducio passa ine-
vitavelmente por um processo de apropriagdo que € constitutivo, indissolivel daquilo que se de-
signa de modo geral por compreensao/interpretagdo — oposi¢ao desconstruida tanto por RAJAGO-
PALAN (1992b) como por ARROJO (1992c¢), a partir, respectivamente, das nogdes de leitura e de
tradugdo correntes na lingiiistica. Por basear-se numa apropria¢do constitutiva, compreender/in-
terpretar ja € traduzir, ndo no sentido de uma substitui¢do realizada a partir de cédigo universal e
estavel, como na tipologia de JAKOBSON (1959/1971) discutida acima, mas no sentido de apode-
rar-se do “outro” para torna-lo “proprio”, dissolvendo os limites entre sujeito e objeto. Conse-
glientemente, o chamado “original” nada mais serd que o resultado do esforco interpretativo do
leitor, ou, nos termos dos pardgrafos anteriores, produto de um investimento de energia. Uma no-
¢do de tradugdo assim definida afasta-se necessariamente da idéia de “transporte™ neutro de signi-
ficados e desconstréi ndo sé a distingdo tradug@o/adaptacao das acepgdes tradicionais, como tam-

bém a idéia de “fidelidade” (ou “infidelidade™) enquanto ato deliberado ou cdlculo estratégico.
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No Brasil, a questao da “fidelidade™ deliberada “ao conteudo”, “a forma” ou a outras ca-
racteristicas atribuidas aos “originais™ perpassa a disputa entre diversas “escolas” de criticos e
tradutores, notadamente entre intelectuais vinculados a tradicdo da poesia concreta, por um lado,
e pesquisadores com outros focos de interesse, por outro. Um exemplo desse tipo de polémica diz
respeito a recepcdo de John Donne no pais, seja via tradugio ou interpretagao, conforme discuti-
do, respectivamente, por ARROJO (1993b) e GHIRARDI (1997). Para esta tese, interessa examinar a
nocdo de “fidelidade a forma”, ou “traducdo da forma”, principalmente em virtude de sua reper-
cussdo em trabalhos voltados para a transformagido de textos literdrios ou dramadticos em obras
para tela de TV ou cinema (cf. BALOGH, 1991, 1996; DINIZ 1994, 1996). Nessa recepgao, sobres-
saem as referéncias aos escritos tedricos de Haroldo de Campos, um dos maiores expoentes da
poesia concreta no Brasil. Uma discussdo mais geral das concepgdes tradutérias de Campos ex-
trapolaria os objetivos e o escopo da presente pesquisa, mas tem certamente pertinéncia um co-
mentdrio daquilo que o mesmo entende por “intracédigo™ do original, com o intuito de mostrar a
filiagdo logocéntrica desse conceito e das distingdes dele derivadas (vide, por exemplo, CAMPOS,
1981, p.181; 1987b, p.275; 1994, p.181). E relevante, sobretudo, uma demarcagio da diferenca
entre, por um lado, a concepgao de tradugdo como “transformagdo” que adoto a partir da leitura
de Walter BENJAMIN (1923/1972) por DERRIDA (1985b), e, por outro, a proposta de “tradugao da
forma” propugnada por Haroldo de CAMPOS (1970) e adotada também por Jilio PLAZA (1987).

No texto em que apresenta sua taxonomia das tradugdes, JAKOBSON (1959/1971) afirma
que a “transposicao criativa” seria a Unica alternativa face a “intraduzibilidade™ da poesia, i.e., de
textos regidos pela “fungao poética™, ou seja, textos artisticos (p.72 — supra, p. 21). Em que con-
sistiria, no entanto, essa “transposi¢do criativa”? Tratar-se-ia, como quer Osvando de MORAIS
(1997), de “adaptagdes livres [...], sem que qualquer elemento [cultural, social, sécio-lingiiistico,
etc.] seja considerado” (p.31)? Ou haveria a preocupag@o do tradutor/recriador em observar al-
gum outro tipo de “fidelidade™? Os escritos de Haroldo de Campos apontam claramente na se-
gunda dire¢@o, na medida em que defendem ndo uma “fidelidade ao sentido™ (a qual seria carac-
teristica da “tradugdo servil™), mas sim uma “fidelidade a esséncia” do original, sua forma, suas
qualidades estéticas intrinsecas — ou seja, uma “hiperfidelidade”, uma “fidelidade a re-doagdo da
forma” (cf. CAMPOS, 1981, p.179-184). Na intersec¢ao daquilo que denomina a “metafisica da
traducao™ de Walter Benjamin e a “fisica da tradu¢ao™ de Roman Jakobson, Haroldo de CAMPOS

(1981) define a “transposic¢do criativa” de maneira altamente reveladora:
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Traduzir a forma, ou seja, o “modo de intencionalidade™ (Art des Meinens) de uma obra — uma for-
ma significante, portanto intracédigo semidtico — quer dizer, em termos operacionais, de uma prag-
miatica do traduzir, re-correr o percurso configurador da fungdo poética, reconhecendo-o no texto de
partida e reinscrevendo-o, enquanto dispositivo de engendramento textual, na lingua do tradutor,
para chegar ao poema transcrito como re-projeto isomérfico do poema originario. (p.181) 3

Os termos da citagd@o praticamente dispensam comentdrios. Se hd um “intracodigo” que
pode ser “reconhecido no original”, de forma independente daquele que o interpreta, e se é possi-
vel criar uma “isomorfia” no texto de chegada , a proposta de “traduzir a forma™” nada mais € do
que uma busca por equivaléncias nos moldes do pensamento logocéntrico, apenas invertendo a
hierarquia forma/sentido, sem abrir mdo da dicotomia tradicional, e desconsiderando a inevitdvel
interferéncia do leitor/tradutor a0 compreender/interpretar o “original”. Mais ainda: fidelidade ao
“sentido” ou a “forma” seria, nos termos do texto citado, uma escolha deliberada do tradutor, que
optaria conscientemente por ser “servil” ou “criativo”. Para efeito da presente pesquisa, importa-
me sobretudo ressaltar a aspiragao a algum tipo de “equivaléncia” embutida na proposta de “tra-
duzir a forma”, e apontar para o fato de que operagao semelhante € realizada nas andlises que

L

tratam as adaptacdes de textos literdrios para cinema e TV sob o prisma da “transcriacdo”, “trans-
codificacdo”, “recriacao”, etc. (vide Capitulo 2). Nesse sentido, considero significativo que Julio
PLAZA (1987) retome a teorizagdo de Haroldo de Campos para aplicd-la a “tradugao intersemiGti-
ca”, explicitando um gesto comum — ainda que nem sempre muito nitido — em outros autores que
tratam do mesmo assunto. Como Haroldo de Campos, PLAZA (1987) também distingue entre
“tradugdo fiel” [ao sentido] e “tradugdo criativa” (p.30), baseando-se em oposigdes como aquela
entre 0 “signo auténomo, autoreferente e a linguagem funcional de uso comunicativo” (p.23). De
modo semelhante a Campos, PLAZA (1987) postula a existéncia de um “intracédigo™ (p.67) no
objeto ou “signo estético” (p.31), derivando dai seu projeto de “traduzir a forma™ ou “transcriar”
(p-29). Nio surpreende, portanto, que Julio Plaza siga o roteiro tragado por Haroldo de Campos

para tentar recuperar a “‘traduzibilidade” em termos de equivaléncia (ou “isomorfia”) no campo

do “intraduzivel”, i.e., da “funcdo poética” (cf. PLAZA, 1987, p.27-29; CAMPOS, 1970, p.22-24).

* Roman Jakobson e Walter Benjamin sao duas referéncias constantes na vasta obra teérica de Haroldo de Campos.

Em Da transcriacdo: poética e semiética da operagdo tradutora (CAMPOS, 1987a, p.61-65). encontra-se uma discus-
sdo mais alongada sobre a “fisica” e a “metafisica da tradugao”, tGpicos retomados em grande parte dos trabalhos
consultados para a presente pesquisa. Embora certamente ndo exaustiva, essa amostragem nio deixa de ser significa-
tiva: cf. CAMPOS (1970, 1981, 1984, 1985, 1987a-b, 1994, 1997); vide ainda NOBREGA e GIANI (1988), ARROIO
(1992h, p.432-434), VIERRA (1992, p.41-47), MILTON (1993, p.162-168) e SELIGMANN-SILVA (1997).
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Sobre esse texto especifico de CAMPOS (1970), é esclarecedor o comentario de ARROJO
(1992h), centrado na tipologia de “informacdes™ que Campos toma de empréstimo a Max Bense.
A primeira categoria de Bense € a “informacdo documentéria”, definida como “algo observavel,
uma senten¢a empirica, uma sentenca registro”; a segunda constitui-se da “informacdo semanti-
ca”, que “vai além do horizonte do observado, acrescentando algo que em si mesmo ndo € obser-
vavel, um elemento novo, como, por exemplo, o conceito de falso ou verdadeiro™; ja a terceira e
dltima categoria ¢ formada pela “informacdo estética”. a qual “transcende a semaintica no que
concerne a ‘imprevisibilidade, a surpresa, & improbabilidade da ordenacdo dos signos’™ (cf.
ARROJO, 1992h, p.432-433; CAMPOS, 1970, p.22). Apds analisar os exemplos fornecidos por
Campos e sua op¢do pela “recriagao” como maneira de lidar com a “intraduzibilidade™ dos textos
poéticos, Arrojo chega a seguinte conclus@o:

Os pressupostos e os argumentos defendidos por Haroldo de Campos para justificar tanto a tra-
duzibilidade das informagdes “semdntica” ¢ “documentiria”™ como a intraduzibilidade da infor-
macdo “estética” sdo exemplares do que tenho chamado aqui — via Derrida — a “metafisica da pre-
senga”. A distingao que propoe (através de Max Bense) entre o semantico, o documentdrio e o esté-
tico nao passa de mais uma das muitas versdes da velha e recorrente disting@o entre conteido e
forma. Assim, Campos necessariamente localiza no texto a presenca plena da informagao, qualquer
que seja sua “tipologia”. (ARROJO, 1992h, p.433-434)

Julgo que, ao compartilharem desses pressupostos tradutdrios de Haroldo de Campos, as
diferentes analises sobre as “tradugdes intersemidticas™ que o tomam por referéncia se inserem
necessariamente na mesma metafisica da presenca’ apontada por Arrojo, até quando essas andli-
ses se consideram liberadas das exigéncias de “fidelidade™ [ao sentido] de abordagens mais “or-
todoxas”. A titulo de sintese, transcrevo a seguir um trecho que considero exemplar para o modo
como os tedricos da “tradugdo intersemiética™ — sobretudo Julio Plaza (1987) — encamparam a
proposta de Campos:

Referindo-se a tradugdo poética e partindo da condigdo sine qua non estabelecida por Bense de que
toda tradugdo requer uma outra informagao estética. Haroldo de Campos propoe que, embora o ori-
ginal e a tradugido sejam diferentes enquanto linguagem. suas informagdes estéticas “‘estarao ligadas
entre si por uma relacao de i1somorfia, isto €, como corpos isomorfos, cristalizar-se-ao dentro de um
mesmo sistema”. (PLAZA, 1987, p.28: CAMPOS, 1970, p.22)

® A metafisica da presenca fundamenta a crenga em um significado transcendental, independente do sujeito inter-

pretante, estando, portanto, intimamente ligada aos conceitos de phoné e logos apresentados no inicio deste trabalho
(p. 15). Sobre esse tdpico, cf. também o supracitado Glossdrio organizado por Silviano Santiago (p.71).
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Logo em seguida, Plaza lembra que essa proposta de “tradu¢do da forma”, enquanto “rela-
¢do de isomorfia”, remonta ao Walter Benjamin de A tarefa do tradutor, argumentando que, para
Benjamin, “a traducdo é em primeiro lugar uma forma” (BENJAMIN, 1923/1972; apud PLAZA,
1987, p.28). Percebo na passagem da citagdo de Benjamin ao desdobramento sugerido por Cam-
pos — e incorporado por Plaza — um deslocamento sutil, mas fundamental. Dentro do referencial
tedérico adotado nesta tese, a traducdo, enquanto produto, certamente € uma forma, uma leitura
especifica do original que o cristaliza de maneira diferente, seja na “mesma” ou em “outra” lin-
gua, ou em “outro sistema” de signos. Talvez esteja ai o elemento distintivo mais evidente entre a
leitura e a traducdo. Ainda que a primeira redefina, reinvente o “original” a cada novo contato,
permanece intocada a materialidade do texto, alimentando a ilusdo essencialista que nele vé o de-
positario estdvel das inten¢des de um autor soberano e compreende a propria leitura como “res-
gate” dessas intengOes autorais pelo leitor. Ja a tradugdo, pelo contrario. marca na materialidade
do texto as diferentes leituras do “original”, a medida em que lhe atribui diversas formas, cujas
divergéncias nem sempre sdo redutiveis as diferencas de “lingua” ou “linguagem” — o que ajuda a
explicar a desconfian¢a do logocentrismo face a tradugdo. Nesse sentido, a citagdo de Benjamin
apresentada por Plaza configura claramente uma defini¢do: a tradugdo ¢ uma forma. J4 Campos e
Plaza induzem que essa defini¢@o de tradug@o como forma implica traduzir a forma via isomor-
fia.® Ou seja, para eles, traduzir — “sob o signo estético” — € criar uma forma (ou organizag@o in-
terna — “Intracodigo’) equivalente, apesar de todas as diferengas que porventura existam entre o
“contetido seméntico™ e mesmo a “linguagem” dos textos de partida e de chegada.

Sintomaticamente, o deslocamento operado por Campos e Plaza (traduzir a forma vs. tradu-
¢do = forma) reitera um dos gestos fundamentais de uma orientag@o literaria a qual se convencio-
nou chamar genericamente de “poesia concreta”, tanto no Brasil como em outros paises, e cuja
principal caracteristica reside no foco sobre o préprio material expressivo (cf. MENEZES, 1991,

1996). Nesse sentido, entendo que a leitura de Walter Benjamin feita por Campos ¢ Plaza € uma

®  Para a metdfora proposta por Campos, o Nove diciondrio Aurélio fornece apenas duas acepgdes, tomadas respec-

tivamente dos campos da matemitica e da quimica: “isomorfismo. 1. Alg. Mod. Correspondéncia biunivoca entre os
elementos de dois grupos que preserva as operagoes de ambos. 2. Quim. Fendmeno apresentado por substincias dife-
rentes que cristalizam no mesmo sistema com a mesma disposi¢io e orientagdo dos dtomos, das moléculas ou dos
ions”. Nos estudos sobre a relagao palavra/imagem, uma no¢do semelhante a proposta por Campos € a de “homolo-
gia”, utilizada por Aguinaldo J. GONCALVES (1994) em trabalho no qual retoma um célebre tratado de Gotthold E.
LESSING (1766/1957).
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apropria¢do do pensador alemdo em beneficio das premissas defendidas por alguns autores liga-
dos ao concretismo no Brasil, tendéncia essa em que se inserem tanto Haroldo de Campos quanto
Julio Plaza, ainda que com lugar e destaque distintos. Argumentei mais acima — via Arrojo — que
essa apropriagdo € inevitavel, por ser constitutiva de todo e qualquer processo de compreen-
sdo/traducdo, de modo que minha prépria leitura de Campos e Plaza, ou de Walter Benjamin, ndo
escapard desse principio, que também se aplica a leitura desta tese pela banca examinadora ou
qualquer outro leitor.

O ensaio de Walter BENJAMIN (1923/1972), ao qual remetem Haroldo de Campos e Julio
Plaza, ocupa com certeza um lugar de destaque na reflexdo contemporanea sobre a tradugdo, ten-
do sido objeto de indmeras leituras. muitas vezes conflitantes, das quais uma das mais marcantes
¢ provavelmente a realizada por Jacques Derrida, sobretudo em Des tours de Babel (DERRIDA,
1985b).” Sintetizo a seguir o texto de Benjamin e sua desconstrugdo por Derrida no tocante aos
aspectos de interesse especifico da tese. tangenciando-os, portanto, apenas nas questoes da forma
e da relacao entre original e tradugdo, passando ao largo de outros pontos que também considero
importantes nos dois textos.

No inicio de seu ensaio, BENJAMIN (1923/1972) descarta a relevdncia de consideracoes so-
bre o piblico-alvo ou “receptor” na apreciacdo de obras de arte: “Nenhum poema diz respeito ao
leitor, nenhum quadro ao observador, nenhuma sinfonia a audiéncia” (p.9). Logo em seguida,
reutiliza a mesma premissa em relacdo a “tradu¢do inferior”, feita “para servir o leitor”, a qual
poderia ser definida como “transmissao nao acurada de um conteudo (Mitteilung) nao essencial”
(ib.). E nesse contexto que Benjamin introduz sua definicio: “A traduc@o € uma forma. Para

compreendé-la como uma forma, € preciso voltar ao original, porque esse contém a lei que go-

Derrida discute a teoria de tradugdo de Walter Benjamin tanto em The ear of the other (DERRIDA, 1985a) quanto
em Des tours de Babel (DERRIDA, 1985b). Listo a seguir alguns trabalhos que ilustram o destaque dado na reflexdo
contemporanea ao ensalo A tarefa do rradutor (BENJAMIN, 1923/1972) efou a sua leitura por Derrida: Lori
CHAMBERLAIN (1988, p.468-469); Paul DE MAN (1989, p.102-125); Shoshana FELMAN (1989, p.737-744); Dennis
PORTER (1989); Andrew BENJAMIN (1989, p.86-108); Stephen D. R0ss (1990); John STURROCK (1990, p.1013);
Horst TURK (1990, 1997); Susan A. HANDELMAN (1991, p.25-33); Tejaswini NIRANJANA (1992, p.110-162); Else
VIEIRA (1992, p.28-34); Edwin GENTZLER (1993, p.163-169, 173-180); John MILTON (1993, p.129-134); Mauri
FURLAN (1996); Susana K. LAGES (1996, p.169-250), Josalba R. VIEIRA (1996); Liicia VILELA (1996); Carol JACOBS
(1975/1997); Marcio SELIGMANN-SILVA (1997, p.164-167) e Cristina C. RODRIGUES (1998, p.208-209), assim como
em Haroldo de Campos, nos trabalhos arrolado na nota 4. Uma discussdo da contribuig@o tanto de Derrida como de
Benjamin para os estudos da tradugdo, em termos um pouco mais amplos, € feita Mdrcio SELIGMANN-SILVA (1996,
p.77-106).
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verna a traducdo: sua traduzibilidade™ (ib.). Postulando dois possiveis sentidos para “traduzibili-
dade”, sendo o primeiro vinculado 2 eventual existéncia do “tradutor adequado™, e o segundo de-
finido em termos do préprio original, Benjamin prioriza a segunda alternativa, colocada como
pergunta: “a natureza [da obra literdria] permite e — de acordo com a significacido (Bedeutung)
dessa forma — exige a tradug@o?” (p.10). Nessa disposicdo intrinseca da obra literdria a se deixar
traduzir, i.e., sua traduzibilidade, residiria o proprio vinculo entre original e tradugdo — um vin-
culo “intimo”, ainda que “sem importancia para o original” (ib.). Como esse vinculo origi-
nal/tradu¢do pressupde necessariamente a posterioridade do segundo em relagdo ao primeiro,
cujo contexto de “nascimento’ ndo raro ja teria deixado de existir quando o mesmo vem a ser tra-
duzido (Benjamin fala de obras que alcancaram a celebridade), a tradugdo representaria a “sobre-
vida” ou “existéncia continuada” (Weiterleben) do original. Desse modo, argumenta Benjamin, as
traducoes [de obras célebres]

menos servem a obra [original], como gostam de reivindicar para si os maus tradutores, do que de-
vem a ela sua existéncia. Nas tradugdes, a vida do original alcanca, de modo sempre renovado, seu
ultimo e mais pleno desdobramento. (p.11)

DERRIDA (1985b) inverte a “relagdo de débito” proposta por Benjamin, recorrendo para isso
a prépria nogao de traduzibilidade inscrita no original:

todo tradutor estd numa posi¢do para falar sobre a traducdo, num lugar que, mais do que qualquer
outro, nao € segundo nem secundario. Pois, se a estrutura do original ¢ marcada pela solicitagao de
ser traduzido, o original, ao estabelecer a lei, comeca se endividando também em relagao ao tradu-
tor. O original € o primeiro devedor, o primeiro pleiteador. Ele comega pela falta e por requerer a
tradugdo. ( p.184)

Para Derrida nao importa, pois, se a obra ndo € “intencionada™ para o leitor. No momento em que
se instaura a traduzibilidade, esta estabelecido o débito, a dependéncia para com um leitor/tra-
dutor. Essa dependéncia adquire um aspecto vital no tocante a “existéncia continuada do origi-
nal”, numa relagdo entre “vida” e “sobrevida” face a qual Benjamin propusera uma postura de
“objetividade absolutamente ndo metaférica” (BENJAMIN, 1923/1972, p.11). Derrida argumenta
que, se € a traduzibilidade que permite a “afinidade entre as linguas™ (Verwandschaft der Spra-
chen), através da qual se revela aquilo que Benjamin chama de “lingua pura” (reine Sprache), a
sobrevida do original depende de um contrato tradutério vital, de “um himen ou contrato conjugal

com a promessa de produzir a crianga cujo gérmen fard surgir a histéria e o crescimento”
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(DERRIDA, 1985b, p.191).* Tal crescimento é a transformacdo do original, a re-doagido
(Widergabe) de uma forma sempre nova nos diferentes momentos da sobrevida do original. A
forma, por sua vez, nao € “restauragdo” nem “‘cépia” do original, como evidencia a metifora da
anfora quebrada sugerida por Benjamin:

Do mesmo modo que, para que possam ser colados uns aos outros, os cacos de uma anfora que-
brada precisam se corresponder nos minimos detalhes, sem que para isso necessitem ser idénticos, a
traducdo, ao contrario de reconstituir o sentido (Sinn) do original, precisa incorporar amorosamente
o modo de significar (Art des Meinens) do original, fazendo com que ambos — como cacos — sejam

reconhecidos enquanto fragmentos de uma anfora. fragmentos de uma lingua maior. (BENJAMIN,
1923/1972, p.18)

Se, por sua traduzibilidade, o original exige a tradu¢do, ele a0 mesmo tempo também a
proibe, pois ndo se deixa traduzir: o original ndo é reconstituido, ¢ os fragmentos que se cor-
respondem ndo precisam ser iguais. De modo semelhante a desconstrugcdo do mito babélico, Der-
rida vé nessa metdfora da anfora quebrada sugerida por Benjamin uma impossibilidade de se
completar, de se chegar a uma totalidade: “A anfora € una consigo mesma através de sua abertura
para o exterior — e essa condigdo de abertura abre a unidade, torna-a possivel e proibe sua totali-
dade. Sua condigdo de abertura permite dar e receber” (DERRIDA, 1985b, p.190). E no fluir entre
a abertura e o fechamento, entre a unidade e a expansdo que DERRIDA (1985b) localiza a trans-
formacao do original:

Se o tradutor nem restitui nem copia um original, € porque o original continua a viver e se trans-
forma. A traducdo serd verdadeiramente um momento no crescimento do original, que se com-
pletara ao se expandir. (p.188)

Nesse sentido, nunca havera a tradugao perfeita, eterna e unanimemente aceitavel, pois ela nada
mais representa do que esse estdgio de um crescimento sempre aberto a novas formas e desdo-
bramentos. Nessa abertura se manifesta uma vez mais a impossibilidade da “tradugao fiel”, pois
serd o proprio original que quebrard tal “fidelidade™, ao buscar sempre novas formas e parceiros,
de modo a perpetuar sua existéncia continuada.

Se é verdade que a nocdo derridiana de traducao como transformagao parece ter um débito
com a metdfora vital de Benjamin, também € verdade que podemos encontra-la articulada de ou-

tra maneira em diferentes momentos da desconstrucdo derridiana. Um desses momentos é a dis-

¥ Em outro texto, Derrida desenvolve a idéia do contrato em relagdo a obra de Nietzsche, que em Ecce homo afir-

mara: “vivo com meu proprio crédito” (apud DERRIDA, 1985a, p.8). Se esse crédito ndo for saldado por seus contem-
poraneos, caberd a posterioridade resgatd-lo. Nesse texto de Derrida, vide sobretudo p.8-9, 22-23, 35.
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cussdo do préprio conceito de signo, que permite retomar de maneira concisa a nogdo de equiva-
1éncia, ja discutida sob diferentes prismas ao longo deste capitulo. Contrariamente as concepgoes
logocéntricas de tradugdo e adaptacdo, nas quais se busca preservar a idéia de um transporte de
sentidos ou qualidades formais, postulando uma “equivaléncia na diferenga”, a no¢do de tradugao
como transformag@o propugnada por Derrida ndo se limita a excluir a idéia da “cépia™ ou da
“restituicdo do original” na traduc¢do, de maneira semelhante — embora nao idéntica — a proposta
de Benjamin. Derrida localiza a transformacido também em outro patamar, apontando para sua
inscri¢@o no proprio funcionamento do signo:

Dentro do limites em que € possivel, em que pelo menos parece possivel, a tradugao pratica a dife-
renca entre o significado e o significante. Mas, se esta diferenca nunca € pura, a tradugdo também
ndo o €, e temos de substituir a nocdo de traducdo por uma outra, de transformagdo: transformacao
regulada de uma lingua por uma outra, de um texto pelo outro. De facto nunca temos nem teremos
contacto com qualquer “transporte” de significados que o instrumento — ou o “veiculo” — signifi-
cante tivesse deixado virgem e intacto, de uma lingua para a outra, ou no interior de uma mesma
lingua (DERRIDA, 1972/1975, p.31).

Se o significante ndo deixa intacto o significado, a traduga@o nos limites do *“verbal”, adota-
da pelos teoricos das adaptagdes de textos literarios como modelo e parametro para a possibilida-
de da “equivaléncia”, ndo escapa a essa regra, quer aconte¢ca “de uma lingua para outra”, ou
mesmo dentro dos limites de “uma mesma lingua”. Por outro lado, isso ndo significa que sentido
e a qualidade estética sejam inerentes ao signo, pois os mesmos dependem do leitor/tradutor, s6
se instauram através dessa forga, desse investimento de energia. Ou seja. retomando os termos
utilizados por Rosemary Arrojo para designar a tradugao como paradigma: o significado do “ori-
ginal” habita naquilo “que constitui [o leitor/tradutor] enquanto linguagem” (cf. ARROJO 1993e,
p-59 — supra, p. 24).

Como a nogao de “texto” em Derrida nao se deixa circunscrever a uma entidade concreta,
empirica, i.e., ao texto “existente no mundo”, tendo antes a amplitude de toda uma producao dis-
cursiva, como no caso do “texto da filosofia”, “da lingiiistica” ou ““da psicandlise”, podemos en-
tender a tradug@o como transformagdo de um discurso pelo outro.’ Para efeito da presente tese,
isso implica analisar a transformacao do “texto da literatura™ pelo “texto da televis@ao™, nao res-

tringindo a andlise a materialidade de suas manifestagdes concretas, como livros e programas de

®  Alguns trabalhos de DERRIDA sdo exemplares nesse sentido. Dentre outros, Freud e a cena da escritura

(1967/1972), a Gramatologia (1973) e A farmdcia de Platao (1991a) desconstroem, respectivamente, o texto “da
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TV, mas considerando também o modo de funcionamento que leva a cristalizacdo dessas formas.
Isto é: ndo se trata de cotejar a minissérie GS:V com o livro que lhe serviu de base em busca de
equivaléncias e discrepancias, de “fidelidades™ e “infidelidades”, mas sim de procurar entender
os processos que fizeram com que as transformagdes da TV em relagdo ao livro adquirissem os
contornos a que chegaram. E certo que, para falar dessas transformacdes. torna-se também neces-
sario explicitar determinadas leituras tanto de um texto como do outro. Tal explicitacio, no en-
tanto, ndo significa “resgatar a esséncia’” desses textos, nem tampouco atribuir-lhes sentido de
maneira aleatéria. Examino essa questao em maior detalhe mais abaixo, no Capitulo 5.

De todo modo, creio que a aspiragio a “fidelidade™, tal como enunciada pela Rede Globo
no tocante a minissérie GS:V e repercutida pela midia na época da apresentacao original do pro-
grama, € um elemento constitutivo de tais processos de transformacao, na medida em que faz
parte das estratégias de legitimagdo da empresa para alcangar prestigio junto ao publico diferen-
ciado ao qual se destina o formato minissérie, a ser discutido no Capitulo 8 desta tese. Quais po-
deriam ser, no entanto, os parametros utilizados por aqueles que participaram ou participam desse
jogo (emissora, critica, publico, etc.), se considerarmos que ndo ha fidelidade possivel ao “origi-
nal”, posto que o mesmo sé se estabelece pela interferéncia do leitor? Para responder a essa per-
gunta, recorro aqui mais uma vez a Rosemary ARROJO (1993b), em texto onde contrapde uma no-
cao redefinida de “fidelidade™ — a ser adotada no desenvolvimento da tese — aquilo que venho
chamando, via diversos autores, de concepcio logocéntrica de traduzir/adaptar. Comentando uma
polémica que se estabelecera entre Nelson Ascher e Paulo Viziol, a autora argumenta:

nenhuma tradugao pode ser exatamente fiel ao texto “original™ porque o “original” nao existe como
um objeto estavel, gnardiao implacdvel das intengGes originais do autor. Se apenas podemos contar
com interpretacoes de um determinado texto, leituras produzidas pela ideologia, pela localizagao
temporal, geografica e politica de um leitor. por sua psicologia, por suas circunstancias. toda tradu-
¢ao somente podera ser fiel a essa produgdo. De maneira semelhante, ao avaliarmos uma tradugao,
ao compararmos o texto traduzido ac “original”, estaremos apenas e tao-somente comparando a tra-
dugdo a nossa interpretacao do “original” que, por sua vez, jamais poderd ser a “mesma” do tradu-
tor. (ARROJO, 1993b, p.19-20)

Assim sendo, a tnica “fidelidade™ possivel € aquela que diz respeito a prépria lei-
tura/apropriacdo de um texto pelo leitor/tradutor, “fidelidade™ ao “original” que esse produz a

partir de seu estar-no-mundo. Ou, retomando outra formulagdo de Arrojo no mesmo trabalho: “a

psicandlise™, “da lingiistica™ e “da filosofia”.
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traducdo de um poema, ou de qualquer outro texto, inevitavelmente, serd fiel a visdao que o tra-
dutor tem desse poema e, também, aos objetivos de sua tradugao” (p.24). No caso do GS:V reali-
zado pela Rede Globo, esses objetivos podem ser definidos a partir do papel que a minissérie de-
sempenha na estratégia geral da emissora. Jd a visdo que tanto tradutor/adaptador quanto lei-
tor/telespectador tém do “original” depende de suas respectivas insercoes naquilo que Stanley
FisH (1980) chamou de “comunidades interpretativas”, onde se cristalizam as diferentes leituras
de um texto. Na segunda parte da tese, discuto a aspiracdo a “fidelidade” ao livro propagada pela
Rede Globo, no bojo de uma andlise tanto dos objetivos da minissérie GS:V quanto do contexto
de sua recepgdo, considerando também a histéria de leitura do livro em que se baseia. Antes dis-
so, porém, cumpre aprofundar alguns outros tépicos relevantes para a presente pesquisa, a come-
¢ar por uma sintese de como as chamadas “adaptacoes de textos literdrios” vém sendo abordadas
em analises vinculadas aos estudos da literatura ou comunicagao e artes, apresentada no proximo
capitulo. Na seqliéncia, apontarei ainda para alguns pontos de contato — e de atrito — entre minha

propria abordagem do assunto e outras andlises feitas jd dentro dos estudos da tradugao.



Capitulo 2 A voz da tradicao: adaptagao e traducao intersemiética

Utilizado de maneira recorrente dentro de uma ampla gama de abordagens e distintos focos
de interesse nos estudos tradicionais das relagdes entre literatura, cinema e televisao, realizados
sobretudo nas dreas de teoria da literatura ou comunicacao e artes, o termo “adaptagdo” tende a
guardar uma acepgao genérica, como a fornecida pelo Novo diciondrio Aurélio: 3. Transforma-
¢do de uma obra literdria em representacdo teatral, cinematografica, radiofénica ou televisio-
nada”. Em menor escala encontram-se na literatura de pesquisa também as designagdes “traducgao
intersemidtica” efou “transmutac¢do”, oriundas da classificagdo tripartite de Roman Jakobson
(1959/1971, p.64-65), ja discutida acima. Como variante de “adaptagdo”, sem referéncias a clas-
sificagdo jakobsoniana, hd ainda diversas constru¢des com o prefixo “trans-": “transposicao”,
“transcodificacdao”, “transcriagao”, etc., ndo raro remetendo de forma direta ou indireta a teoriza-
¢ao de Haroldo de Campos.

A tradicdo logocéntrica tende a associar “adaptagao™ a uma necessidade de modificagdes no
texto original para acomoda-lo a um novo meio, veiculo ou linguagem, pressupondo, por outro
lado, a auséncia de tal necessidade de modificagcoes (sobretudo do sentido) na tradugao (suben-
tendida em sua forma interlingual), para a qual essa mesma tradic@o postula a possibilidade de
“fidelidade ao original”, como discuti no capitulo anterior. J4 a no¢io de tradug@o intersemidtica,
ou transmutag¢do, € utilizada de acordo com pelo menos duas tendéncias na literatura tradicional:
por vezes, designa a referida impossibilidade de manuteng@o do sentido numa linguagem dife-
rente; por outras, refere-se a propalada possibilidade da construgdo de um equivalente formal
nessa nova linguagem. Essas tendéncias puderam ser verificadas através de um corpus construido
através dos acervos bibliograficos disponiveis na USP e na Unicamp, além de pesquisa paralela,
reunindo trabalhos de quatorze autores diferentes, com dezoito titulos relativamente recentes, e
compreendendo nao s6 adaptagdes para cinema ¢ TV, como também para teatro e dpera, de forma

condizente com a defini¢o do Aurélio.' Embora trate-se de um corpus provavelmente represen-

! Dissertagoes de mestrado: CANELLAS (1990), GUIMARAES (1995) e MORAIS (1997); teses de doutorado: ALVES

(1992), ADAMI (1994), MIRANDA (1997) e PasS0S (1997a): tese de livre docéncia: BALOGH (1991); artigos em peri-
6dicos: BALOGH (1992), SANTOS (1994), GUIMARAES (1997), MORAES (1997),PASsS0s (1997b) e XAVIER (1997);
trabalhos apresentados em eventos: FARIA (1987) e SOUSA (1987); livros: FERRARA (1981) e BALOGH (1996).
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tativo, nao ha aqui nenhuma pretensdo a exaustividade, mesmo porque a literatura sobre o topico
¢ extremamente vasta e estd em constante expansao.

A ascendéncia logocéntrica dos estudos tradicionais sobre as ditas adaptacoes de obras lite-
rarias péde ser verificada a partir de trés grandes tépicos que permeiam o corpus. O primeiro de-
les é a énfase dada nessas pesquisas as diferengas de linguagens ou c6digos, a saber, de um lado o
literario, e de outro o cinematogréfico, televisivo, teatral ou operistico — dependendo do foco em
questdo. O segundo fator € a distin¢g@o, mais evidente em alguns trabalhos do que em outros, entre
um uso “poético” ou “literdrio” da linguagem, contraposto a seu uso “pragmatico” ou “comuni-
cativo” — distin¢do essa comparavel a divisdo cldssica entre “fic¢do” e “documentdrio™ no cinema
(cf. CAVALCANTI, 1953). Permeando os dois primeiros tépicos, surge a questdo da “fidelidade”,
definida em termos de possibilidade de “equivaléncia™ a um “original™ aparentemente pleno e
estdvel, ou “plurissignificativo” apenas em fun¢do do “uso poético™ da linguagem (cf. sobretudo
BALOGH, 1982; Adami, 1994). Centrarei a discuss@ao no primeiro tépico, elemento comum mais
evidente no corpus como um todo, e abordarei os outros dois de forma integrada, como desdo-
bramentos do primeiro.

Em sua dissertagdo de mestrado, intitulada O amor nos tempos do célera: uma alternativa
filmica, Maria Elena CANELLAS (1990) lembra que “‘grande parte” da discussdo sobre as adapta-
¢Oes de textos literdrios para o cinema “centra-se nas diferencas entre as duas linguagens artisti-
cas como formas de expressdo e de significagdo que constituem estruturas narrativas e discursivas
diversas” (p.5). Osvando de MORAIS (1997), também em dissertagdo de mestrado, com o titulo de
Grande sertdo veredas: o romance transformado, coloca a questdo em termos mais explicitos,
quando sintetiza a discussdo do “problema da adaptagdo de obras literdrias para semidticas visu-
ais” argumentando que, em sua maior parte, os tedricos

pressupdem as conceituacdes de Peirce e Saussure sobre a linearidade e o carater discreto do signo
lingiiistico, para contrapd-lo a simultaneidade e ao carater analégico do signo visual, enquanto re-
conhecem a dificuldade e mesmo a impossibilidade de transmissao dos mesmos conteddos por meio
de codigos diversos. Enquanto estruturas semidticas, o discurso e a imagem sao irredutiveis um ao
outro e, por isso, os autores que discutem suas relagées costumam examinar as diferencas basicas
entre os textos literarios e suas adaptagdes especificas para cinemae TV. (p.10)

Ao reconhecerem a “irredutibilidade entre discurso e imagem”, assim como a “dificuldade e
mesmo a impossibilidade de transmissao dos mesmos contetidos por meio de codigos diversos™,
os tedricos a que se refere MORAIS (1997) aparentemente abandonam a crenca na equivaléncia

intersistémica (diferentes cédigos ou linguagens), sem necessariamente descartd-la no dmbito in-
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trassistémico (mesmo tipo de cédigo ou linguagem), que simplesmente ndo fard parte de suas
consideragdes. A propria terminologia usada por Morais aponta para a idéia de equivaléncia
como algo desejdvel e potencialmente nao sé possivel como inerente a organizag¢do do sistema
(lingtifstico). Ou seja, a irredutibilidade entre os sistemas € sugerida como uma corre¢ao de rota
de um projeto de ciéncia que procurou equivaléncias fixas nesse e em outros lugares, como sali-
enta o Nouveau dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, em sua critica enfdtica a
um tipo de andlise semiftica que “ndo conseguiu se liberar das categorias da andlise linglistica”,
transpostas fregiientemente “de maneira mecanica” para o dominio do visual, & parte “excecdes
notaveis” como os trabalhos de Roland Barthes sobre a fotografia e a reflexdo de Christian Metz
sobre o cinema (DUCROT € SCHAEFFER, 1995, p.187-188). Ndo surpreende, portanto, que eventu-
ais referéncias ao signo lingiiistico sirvam também para reiterar a distingdo tradicional entre
“textos artisticos™ e “textos pragmadticos” — o segundo dos topicos em evidéncia no corpus:

as mensagens artisticas [sd@o] ambiguas por natureza, vale dizer, reinterpretdveis de receptor para re-
ceptor, de época para época. Na literatura, esta multiplicidade de sentidos de cada texto é obtida
através do uso poético de uma unica materialidade: a palavra. No filme, a plurissignificacdo se
constréi a partir da interacdo de materialidades diversas: a palavra, o ruido, a misica ¢ a imagem
com os subsistemas que ela abarca, tais como a gestualidade, a expressao corporal, a moda, a
prossénica, além dos recursos proprios da fotografia e da montagem que nela interferem. (Ana Ma-
ria Balogh, apud CANELLAS, 1990, p.5)

Caracterizagdo semelhante € feita na tese de doutorado de Antonio ADAMI (1994), Semioti-
ca das adaptagdes literdrias no cinema e na televisdo: andlise de Carmem de Carlos Saura. O
autor sugere que “[0] texto literdrio € plurisignificativo [sic], pode possibilitar inimeras leituras e
assim, atrair varios tipos de puiblico especifico, depende sempre, portanto, da leitura do adaptador
[...]” (p.115). Subentende-se ai que o texto “ndo-literdrio” seria univoco, nao permitindo tal mul-
tiplicidade de leituras, por pertencer antes ao dominio do “denotativo”, “comunicativo” ou
“pragmatico” — premissa sobre a qual se sustenta a divisdo de tarefas entre literatura, por um
lado, e lingiiistica ou filosofia, por outro, conforme jd argumentei mais acima, via ARROJO
(1992h, p.431; supra. p. 19). Jacques DERRIDA (1972/1991c¢), por sua vez, chama nossa atencio
para a impossibilidade de uma univocidade do sentido mesmo em textos tidos como “‘pragmati-
cos” ou “comunicativos”, quando desconstréi o conceito de polissemia implicado em “plurissi-
gnificagdo™

O horizonte semantico que comanda habitualmente a no¢do de comunicacao ¢ excedido ou rompido
pela intervengao da escrita, quer dizer, de uma disseminagdo que se nao reduz a uma polissemia. A
escrita se 1€, ndo dd lugar, “em ultima instincia”, a uma decifra¢do hermenéutica, a uma
descriptografia de um sentido ou de uma verdade. (DERRIDA 1972/1991c, p.36)
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As diferengas nos modos de funcionamento entre os sistemas literarios e filmicos/televisi-
vos, merecedoras de enorme destaque nos trabalhos consultados,” sdo certamente um importante
fator a ser levado em conta nas chamadas adaptagdes de textos literarios, e terdo sua devida aten-
¢do mais adiante nesta tese. Por outro lado, reduzir as transformagdes inevitaveis a qualquer pro-
cesso de adaptacdo a essa diferenca de sistemas significa permanecer na tradi¢do logocéntrica que
cultiva a crenga na estabilidade dos sentidos dentro de cada um desses sistemas, notadamente no
da linguagem verbal, alimentando a ilusdo da “fidelidade” enquanto “repeti¢do do mesmo™ ou
“equivaléncia na diferenga” — possibilidade essa que venho questionando no presente trabalho,
com recurso principalmente a Arrojo e Derrida.

Apesar das eventuais referéncias a “plurissignificagdao” nos textos tidos como “literarios”,
ndo deixa de ser relevante que os trabalhos consultados apresentem suas aparentes divergéncias
exatamente no tocante a possibilidade de se atingir a fidelidade — o terceiro dos topicos em evi-
déncia no corpus. Enquanto alguns pesquisadores sublinham a necessidade de se manter a fideli-
dade ao original na medida do possivel, i.e., apesar e no exato limite das diferengas de lingua-
gens, outros pleiteardo por uma maior liberdade em fun¢do dessas mesmas diferengas, ao passo
que uma terceira tendéncia sera advogar um outro tipo de fidelidade, ndo ao sentido ou conteudo,
e sim a forma do texto de partida. Uma analise desse corpus a luz da discussdo feita no Capitulo
1 mostrara que, se nos dois primeiros casos os pressupostos tedricos sao compativeis com a tradi-
¢do que divide as competéncias da lingiiistica e da teoria da literatura, conforme implicito na de-
finigdo de tradugdo proposta por KOLLER (1995) e explicitado via RODRIGUES (1998) € ARROJO
(1986; 1992h; 1993b), a terceira tendéncia reflete o legado de JAKOBSON (1959/1971), em sua
leitura pela vertente representada por tedricos como Haroldo de CAMPOS (1970) e Julio PLAZA
(1987). Destaco, a seguir, alguns trechos que ilustram essas aparentes divergéncias e ddo susten-
tacdo a hipdtese de que, a despeito de diferencas menores, tais variantes comungam de algum
modo com os pressupostos logocéntricos sobre o sentido e/ou as propriedades estéticas conside-

rados como inerentes ao original.

2 Cf. ainda FARIA (1987, p.650-651); Sousa (1987, p.209); ALVES (1992, p.17, 23); ADAMI (1994, p.38, 44, 115);
GUIMARAES (1995, p.10-11); BALOGH (1996, p.35-37, 42-44); MORAIS (1997, p.10-13), MORAES (1997, p.165) e
XAVIER (1997, p.131).
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Um primeiro exemplo € fornecido por Maria Elena CANELLAS (1990), que, no texto j4 cita-
do anteriormente, resume da seguinte maneira a relag@o entre o roteiro adaptado e a fonte litera-
ria: “procuramos manter a coeréncia com as intengdes criativas da obra original, sem no entanto
reproduzi-las em toda a sua complexidade, dada a inevitdvel necessidade de condensacdo dos
elementos da narrativa” (p.21 [grifos meus]). Nessa afirmacdo se encontram a equagao tradicio-
nal entre o significado e a intencgao autoral (considerada resgatdvel em sua esséncia), por um lado,
e a necessidade de transformagoes como imposi¢do da nova linguagem. por outro. Na mesma li-
nha argumenta Maria Marcelita P. ALVES (1992), em sua tese de doutorado sobre a adaptagao te-
atral, Do épico ao dramdtico: uma transposi¢ao de codigos:

O “Dicionario Contemporaneo da Lingua Portuguesa”, de Caldas Aulete, registra, entre as acepgoes
do vocabulo “adaptar”, o significado de “ajustar uma coisa a outra”, “por em harmonia, em confor-

magdo”. Tomando como referéncia essa conceitualizagdo, orientei a pesquisa de transformacao de
textos literarios em pegas teatrais no sentido de transposicdo harménica, ajustada a uma nova lin-
guagem, mas em conformacgde com o texto original quanto ao conteudo das idéias, sem desfigurd-
lo no que diz respeito a visao de mundo, concepgdo e caracterizagdo dos personagens, do narra-
dor, enfim, respeitando o universo literdrio dos textos originais. (p.24 [énfase minha])

Nessa defini¢do operacional de adaptag@o se encontram ndo s6 a idéia de “ajuste a uma nova lin-
cuagem”, como também o pressuposto da acessibilidade ao “universo literdrio dos textos origi-
nais”, enquanto conjunto ao qual caberia ser fiel, i.e., que ndo deveria ser “desfigurado” na tradu-
¢ao/adaptacdo. Ou seja, as modificagdes efetuadas sdo atribuidas em primeira linha — se né@o ex-
clusivamente — as diferencas de linguagem (literdria vs. teatral), implicando a possibilidade de
equivaléncia quando da manuten¢ao da linguagem (verbal) na tradugdo interlingual. Mais adian-
te, Alves recorre a propria no¢ao de traduzir enquanto busca de equivaléncias, aumentando ainda
mais a énfase nas diferencas de cddigo: “a adaptagdo devera traduzir, [sic] o original em outro
cédigo, que € por natureza, multiplo e poliforme, sem contudo descaracterizar o primeiro en-
quanto modo de organizagao, isto €, enquanto discurso” (p.27).

Tal preocupagao com a “descaracterizaciio do original” é uma constante nos estudos mais
tradicionais das adapta¢des de textos literdrios para cinema e televisdo. Para ilustra-la com exem-
plos tematicamente mais préximos do objeto desta tese, podemos recorrer a andlises sobre duas
adaptacdes de contos de Guimardes Rosa para a TV Cultura, na década de 70, publicadas por
FERRARA (1981), em livro denominado Da literatura a TV. Sobre o teleteatro Soréco, sua mae,
sua filha, 1é-se a seguinte avaliacdo: “transfigurou-se a estrutura basica do texto original, adap-

tou-se nao a linguagem de um veiculo para outro, mas os procedimentos de construgido do texto
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de Guimaraes Rosa” (p.45). Mais adiante, vem a conclusdo: “a transposi¢do inconsciente e incon-
sistente da obra literdria para outro veiculo (a televisdo, no caso) nao consegue atingir a cons-
ciéncia de linguagem original e mais, atenta contra o texto literdrio que lhe serve de suporte”™
(p.56). Ja o teleteatro Corpo fechado recebeu avaliagdio bem mais positiva, por ndo introduzir
modificacoes além daquelas consideradas “inevitdveis” para a adaptagdo da fonte literdria ao vei-
culo televisdo, tornando explicito que o parametro desse tipo de critica € sua prépria leitura da
obra literdria, definindo dessa forma a “esséncia do original”, cuja manutencao sera exigida no
texto televisivo.

Andlises como essas nao representam apenas casos ou momentos especificos da reflexdo
sobre as adaptacoes de textos literdrios, tendo antes cardter exemplar dentro da visao logocéntrica
amplamente hegemonica na literatura de pesquisa. Tal tendéncia pode ser verificada também em
artigo recente de Magnélia da Costa Santos (1994) para a revista Imagens, abordando duas ver-
soes cinematogrificas de As relagdes perigosas, de Chordlos de Laclos. Em seu trabalho, Santos
faz uma andlise centrada exclusivamente na idéia de “fidelidade”, objetivo que teria sido alcan-
¢ado por Stephen Frears em Ligagdes perigosas (1988), ao passo que Milos Forman teria fracas-
sado em sua tentativa de contar a mesma histéria do ponto de vista masculino, com seu Valmont:
uma histéria de sedugées (1989). Permeando toda a critica, a pretensdao de SANTOS (1994) em ter
acesso a “esséncia do original” torna-se evidente quando fala da primeira adaptacao: “A fidelida-
de do filme de Frears se deve, em primeiro lugar. ao fato de captar plenamente o espirito do ro-
mance, 0 que se manifesta na maneira rigorosa com a qual observa os principios da racionalidade
cortesa do século XVIII” (p.79 [grifo meu]). Pouco mais adiante, 1é-se sobre a segunda adapta-
¢do: “Em lugar do essencial, Forman opta pelo supérfluo. [...] Em Valmont, os tinicos vestigios
que se reconhecem sdo os nomes dos personagens, pois estes nada possuem da sutileza cortesa”
(ib.). E evidente que, para concordarmos com Santos, torna-se necessdrio aceitar pelo menos as
premissas de que: (1) o mais importante na fonte literdria francesa seria de fato sua percepc¢ao da
racionalidade cortesd; (2) tanto Santos quanto Frears veriam a sociedade francesa da época da
mesma forma que Laclos; (3) Forman teria passado ao largo das caracteristicas intrinsecas mais
relevantes do original. Embora ndo se possa descartar a possibilidade de leituras que contrariem
as premissas de Santos, nao se trata aqui de desenvolver esse topico, mas apenas de apontar para
o vinculo estreito entre tais discussdes centradas na “fidelidade ao original” e concepgdes essen-

cialistas de texto e leitura, das quais a critica citada é mais um exemplo cabal. Tal essencialismo
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estd na base da distingdo tradicional entre “traduzir” e “adaptar”, levando em certos casos até a
exigéncia de algum tipo de “fidelidade” mesmo nas adaptagdes, ou até quando se rejeita o proprio
termo “‘adaptagao” em prol de outros considerados “mais adequados™.

E exatamente isso o que ocorre em artigo onde Fernando PASSOS (1997b) descreve uma
nova linha de pesquisa no programa de pés-graduagao do Instituto de Artes da Unicamp, voltada
para a andlise das rela¢des entre o literario e o audiovisual, e tendo por foco privilegiado justa-
mente a obra de Guimaraes Rosa:

O termo transcriagao exclui dessa area de trabalho académico processos de adaptagées de obras
literdrias para cine e tv. Nao se trata de promover a adequagao entre o literdrio e o audiovisual, mas
de se aceitar como principio, os desafios de uma tarefa mais ambiciosa: trabalhar a expressao cine-
matogréfica procurando-se uma equivaléncia estética a [sic] encontrada no texto escolhido. (p.21)

[...] a transcriagdo do texto de Guimardes Rosa para o cinema ou a televisdo tem que ser, antes de
mais nada, uma recusa a essa tarefa. Uma consciéncia de sua quase impossibilidade. Os fracassos
das inumeras tentativas de passar suas obras para cinema e televisio atestam essa dificuldade. (p.24)

Ao se propor a legislar entre o adequado e o ndo adequado na “transcriacdo” dos textos de Rosa
para cinema e TV, de forma semelhante a Magndlia SANTOS (1994) em relagao a obra de Laclos,
ou como FERRARA (1981) face a algumas adaptacdes televisivas de Rosa, PASSOS (1997b) traz a
tona sua preocupagdo com a “equivaléncia estética” em expressdes como “assegurar a fidelidade
artistica ao original™ (p.21), “pseudofidelidade ao autor, 0 que ndo deixa de indicar uma leitura
canhestra de sua obra” (p.26), “fazer crescer o acessorio e impossibilitar o alcance ao principal”
(ib.), “recriagao de um clima estético mais préximo possivel do original” (p.27), “revelando o
sentido oculto” (ib.), etc. Cumpre retomar aqui a observagao que fiz a respeito do artigo de San-
tos, no sentido de que minha breve resenha tem por objetivo apenas mostrar o essencialismo ine-
rente a proposta de Passos. ndo se propondo a discutir sua definigdo para a “esséncia” da obra ro-
siana — uma questdo que, de qualquer forma, ndo se coloca no referencial tedrico adotado na pre-
sente pesquisa. Ademais, se aceita como vdlida, tal tarefa seria certamente complicada pelo sim-
ples fato de que Passos pouco desenvolve o tema, para além de situar a obra de Rosa no dominio
de uma “prosa poética” onde “uma virgula ou palavra fora de lugar altera exatamente o nicleo do
que se esta contando” (ib., p.24). pressupondo-se aparentemente de posse dos instrumentos ne-
cessdrios para chegar a esse “nicleo™ precioso que outros intérpretes e, sobretudo, as adaptagdes
para cinema e TV, teriam deixado de perceber. Pela amplitude de sua ambigao, o projeto de Pas-
sos configura um essencialismo ainda mais exacerbado do que o encontrado em outros trabalhos

do corpus analisado, posto que busca resgatar a “esséncia” da obra do escritor mineiro como um
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todo e criar um “equivalente audiovisual” enquanto uma nova proposta de pratica do cinema e da
televisdo. Mais ainda: como ndo se trata de uma analise isolada, e sim de uma nova linha de pes-
quisa institucionalizada, a proposta apresentada por Passos é per se paradigmatica de uma forma
de pensar ja estabelecida nos meios académicos brasileiros.

No extremo aparentemente oposto a essa tradigdo representada por FERRARA (1981), Ca-
NELLAS (1990), ALVES (1992), SANTOS (1994) e PAsSOs (1997b), estdo consideragdes como as
apresentadas, no Simpdsio de literatura comparada, por Wilton Cardoso de SOUSA (1987), tendo
por tema a telenovela dita literaria. Isso porque as produgdes que merecem os elogios do autor
sdo aquelas que “se afastam™ dos originais, ao passo que as mais “fiéis” sdo alvo de sua critica
(cf. p.218-228). Um escrutinio mais detalhado da argumentagdo desenvolvida revela, no entanto,
que Sousa apenas radicaliza a énfase na mudanga de linguagens, sublinhando dessa forma a auto-
nomia do produto audiovisual e negando-lhe implicitamente o estatuto de traducdo da fonte lite-
raria. Um indicio dessa estratégia € a disting3o entre, por um lado, textos audiovisuais que apenas
se “Inspiram’ em narrativas literarias, os quais Sousa denomina “reelabora¢des™, e, por outro, as
“reprodugdes ou transposi¢oes’™

A adaptacdo ou reprodugdo a que me refiro (e, talvez, por isso, conviesse chamar-lhe transposicao)
caracteriza-se por transportar determinada obra de um primitivo sistema de expressdo (por exemplo,
a linguagem da literatura) para outro sistema significativo (digamos, a linguagem do cinema ou da
televisao [...]). Parece fora de duvida que, nesse caso, a reproducdo podera guardar maior ou menor
fidelidade com a matriz e até dela afastar-se em maior grau por determinagdo do novo instrumento
expressivo. (p.218 [grifo meu])

Tomando a “fidelidade ao original” como parametro e discutindo as diferengas de lin-
guagem, Sousa invariavelmente considera melhores as adaptagdes mais “livres”, i.e., mais aco-
modadas ao novo sistema de expressdo, ao mesmo tempo em que desvincula o texto de chegada
das qualidades atribuidas ao texto de partida, como evidencia seu comentario sobre o filme
Capitu, de Paulo César Sarraceni:

o filme perdeu todo o contorno machadiano, convertendo-se na narrativa de uma aventura vulgar.
[...] Capitu é, no entanto, uma produgdo altamente estimada pelos criticos e analistas da arte cine-
matografica. Sdo evidentes as qualidades técnicas em que a fidelidade ao texto cede ao con-
dicionamento de novo instrumento de expressdo. (p.221)

Uma pergunta que fica em aberto nesse tipo de colocagdo € se, para o espectador do filme, ele
continua a representar de alguma forma a obra literaria, apesar de ter “perdido o contorno ma-
chadiano”. Discuto a logica dessa questdo mais abaixo, com recurso a teoria da reescritura de

André Lefevere, no Capitulo 4. De qualquer forma, da aparente contradi¢do entre as exigéncias
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articuladas nos trabalhos citados anteriormente, por um lado, e Wilton Sousa (1987), por outro,
sobressai a preocupagdo com a preservagdo de um original tido como acessivel em sua esséncia.
No primeiro caso, isso se da através de uma restri¢do do que “pode” ser modificado as “imposi-
¢es do meio”, exigindo-se, para uma avaliagio positiva do texto adaptado, a manutengio daquilo
que seria a “esséncia do original”. Ja no segundo caso, essa preservagdo é procurada através da
desvinculagdo do texto de partida de sua tradugdo no novo meio, a qual poderia ser “livre” qua
“adapta¢do” — que, portanto, passaria a ser uma forma menos evidente de representagdo do texto
de partida. Assim sendo, creio que atribuir a “adapta¢do” a possibilidade ou mesmo necessidade
de maior “liberdade” face ao “original” é apenas uma outra maneira de sublinhar a exigéncia — e
por conseguinte a crenga na possibilidade — de “fidelidade™ na tradug@o dita interlingual. Nesse
sentido, julgo ser significativo que, na mesma publicagdo que contém o texto de Wilton SoUsA
(1987), Gentil Luiz de FARIA (1987) também saia em defesa de uma maior tolerancia em relagdo
as adaptagdes de textos literarios para cinema e TV, baseando sua argumentagdo uma vez mais
nas diferencas de linguagem:

Talvez o trago mais distintivo entre literatura e cinema seja o uso da linguagem. A literatura se ser-
ve basicamente dos processos lingiiisticos verbais, enquanto que o cinema se utiliza dos meios visu-
ais. [...] Portanto, detalhes de enredo sdo perdidos invariavelmente na adaptagdo, sem que isso im-
plique na “destrui¢do™ do texto literario. por vezes ingenuamente santificado pelos criticos. (p.652)

Logo em seguida, Faria explica a diferenga que vé entre “adaptagdo” e “tradugdo™: “Tam-
bém, a adaptag¢do cinematogrdfica ndo pode ser considerada uma ‘tradugdo’ do original, bus-
cando a todo custo a fidelidade” (p.653 [grifo meu]). Aqui fica finalmente explicito o modelo lo-
gocéntrico de tradugdo (interlingual) apenas implicito nos outros trabalhos citados, a saber, tradu-
¢do como reprodugdo essencialista do “mesmo”, reconstituicdo em outra lingua de um “original”
pleno ao qual cabe ser “fiel”. Confirma-se assim minha hip6tese de que o uso tradicional do ter-
mo “adapta¢do” estd vinculado a crenga de que as modificagdes pelas quais passa o texto literario
ao se transformar em filme para cinema ou TV s3o decorrentes sobretudo — se ndo exclusiva-
mente — das diferencas entre os sistemas expressivos envolvidos. Tal crenga implica supor que,
em tradugdes feitas no Ambito estrito do verbal, a “fidelidade” enquanto “equivaléncia” seria ndo
s6 desejavel como também perfeitamente possivel. Dessa forma, evidencia-se que a tradicional
distin¢do traduzir vs. adaptar reedita a ordem hierarquica subjacente a outras dicotomias logo-
céntricas, nas quais se toma o termo hegemoénico como “padrdo” e o termo subordinado como

“desvio” contingente. Ou seja, ao mesmo tempo em que se reconhecem “perdas” inevitdveis no
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zadas, pois — na perspectiva logocéntrica dos exemplos aqui discutidos — isso ndo chegaria a in-
terferir no “original”, que continuaria a ser acessivel em sua “esséncia”.

Os padrdes argumentativos encontrados no restante do corpus analisado correspondem, de
modo geral, ao descrito acima. Em sua tese de doutorado, Antonio ADAMI (1994) sublinha diver-
sas vezes a necessidade de se adequar o texto de chegada a nova linguagem (cf. p.25, 29, 30, 38,
41,47, 48, 102, 108, etc.), propondo também uma escala para distinguir as adaptacdes de acordo
com o grau de proximidade com o texto “original” (p.51-60). Curiosamente, Adami chega a utili-
zar o termo “transmutacdo” para designar uma hipotética manutengdo dos significados sem a ne-
cessdria acomodagdo a nova linguagem (p.97), invertendo a acepgdo jakobsoniana utilizada duas
péginas antes: “O processo de transmutagdo, portanto, e sua trajetdria, ndo € uma mera translagao
mecanica ou metalingiiistica (de uns significantes a outros) mas metassemiotica” (p.95-96). No
entanto, por detrds desse rebuscado aparelho terminolégico, disseminam-se ao longo do texto
inumeras referéncias aos diferentes tipos de “infidelidade ao original”, revelando de forma ine-
quivoca o logocentrismo do projeto de Adami, explicito em expressdes como: “verdadeiros as-
sassinatos de obras” (p.23, 26); “*estupro’ a esse texto” (p.29); “destruigdo™ (p.43, 44); “crimi-
noso” (p.44); “matar o original” (p.47); “demoli¢ao™ (p.68): “desrespeito total do autor e de sua
obra”, “verdadeiras catdstrofes” (p.76), etc.

De modo semelhante ao trabalho de ADAMI (1994), a dissertacdo de mestrado de Osvando
de MORAIS (1997) segue um programa logocéntrico — ao qual ndo faltam contradi¢des internas —
quando define as diferentes modalidades de adaptagdo que norteiam a confec¢ao de roteiros para
cinema e TV. Embora se refira a adaptacdo de forma sistematica como “traducao intersemiética”
(cf. p.3, 4, 10, 13, etc.) e assevere ter feito um levantamento “exaustivo™ de trabalhos em diversas
dreas, incluindo a da traducao (p.4), Morais simplesmente divide os adaptadores/roteiristas entre,
por um lado, os que “trabalham por afinidade estética e preocupam-se com a ‘fidelidade’ a obra”,
e, por outro, aqueles que fazem “adaptacdes livres” para uma leitura apropriadora, “sem que qual-
quer elemento [cultural, social, sécio-lingiiistico, etc.] seja considerado™ (p.31). Tal simplificagdo
extremada parece pouco condizente com um levantamento que se quer “exaustivo”, sobretudo a
luz dos atuais desdobramentos da reflexdo contemporinea sobre o ato de traduzir, como atestam
os topicos que discuti no item anterior. Os termos que Morais utiliza para descrever as “adapta-

¢oes livres™” sugerem que as mesmas sdo consideradas o patamar mais baixo a que poderia chegar
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uma adaptacdo de texto literdrio, numa escala de valores cujo ponto ideal seria provavelmente a
“fidelidade™ total a obra e ao autor. Fica claro que toda a simpatia de Morais vai para o grupo que
trabalha por “afinidade estética”, reservando para as “adaptacdes livres” o papel de um “bandido”
propenso aos “crimes” a que alude ADAMI (1994). A descricdo de MORAIS (1997) pode ainda ser
lida como um verdadeiro catdlogo de crencas tradicionais sobre o ato de traduzir. Nela, confere-
se ao tradutor ou adaptador a capacidade de serem fi€is ou de se apropriarem livremente do ori-
ginal enquanto atos absolutamente conscientes e soberanos, como se essa “fidelidade” ou “liber-
dade” dependesse apenas — ou sobretudo — de uma decisio deliberada face a um objeto estdvel e
independente daquele que o interpreta.

Dessa forma, ao mesmo tempo em que enfatiza a diferenga entre os c6digos expressivos do
cinema e da televisdo (p.10-13), Morais também na@o abandona a idéia de tradugdo/adaptacao
como transporte de qualidades estéticas e contetdos intrinsecos ao original (p.31). Nesse con-
texto, a “fidelidade™ corresponderia a busca pela equivaléncia, respeitados os limites impostos
pelas diferengas de meios ou veiculos, ao passo que ser “livre” significaria exatamente ndo procu-
rar por essas “‘equivaléncias”. Ao apontar, no mesmo trecho, para a semelhanca da adaptacdo com
o processo de “traducdo interlingual”, Morais deixa ainda subentendido que devera haver algum
tipo de equivaléncia na “traducdo intersemidtica” — termo talvez menos adequado para o tipo de
andlise em questao, visto que, em seu estudo da minissérie GS:V, Morais privilegia o cotejo entre
o romance de Guimaraes Rosa e o roteiro escrito por George Walter Durst para a Rede Globo, ou
seja. entre dois textos cujas estruturas expressivas permanecem no mesmo campo estrito do ver-
bal. Apesar dessa aparente incongruéncia, o método utilizado tem o mérito de chamar a atengao
para elementos que vao além da estrutura superficial do texto, a saber, o modo de funcionamento
do texto televisivo, do qual o roteiro € apenas uma instancia preliminar, como discuto mais abai-
xo0, no Cap. 7.2.

No corpus consultado, € Ronaldo C. MIRANDA (1997), em sua tese de doutorado intitulada
Dom Casmurro, uma opera, quem melhor explicita o que poderia ser a “fidelidade na diferenca”,
tal como implicada em trabalhos como os de ADAMI (1994) e MORAIS (1997), variante da “equi-
valéncia na diferenga” apontada por JAKOBSON (1959/1971) como sendo “o problema principal
da linguagem e a principal preocupacdo da Lingiifstica” (p.65 — supra, p. 20). Visando defender
sua adaptacio operistica do Dom Casmurro, de Machado de Assis, face a eventuais comparacdes

depreciativas com o texto machadiano, MIRANDA (1997) recorre a um questionamento do fatidico



46

dito popular “tradutor, traidor”, argumentando que, em termos de valor, uma adapta¢do pode ser
ndo s6 inferior, como também equivalente ou mesmo superior ao original (p.9). Mais adiante, Mi-
randa retoma a questdo das modificagOes impostas pelas diferencas de linguagem, através de uma
citacao de David HAMILTON (1996):

Comparar libretos de Gpera, retirados de obras-primas da literatura ou do teatro, com suas fontes
(ressaltando freqiientemente o desnivel dessas adaptagdes) é um exercicio amado por criticos e aca-
démicos. [...] Essas comparagoes, contudo, implicam, [sic] que as fontes literdrias (como voz nar-
rativa e desenvolvimento) sao transferiveis para o palco musical, enquanto ignoram o potencial da
musica para criar, entre outras coisas, modos alternativos de expressividade ou poderosas conexdes
entre elementos da narrativa. (HAMILTON, 1996, p.42: apud MIRANDA. 1997, p.18).

A énfase aqui parece estar menos na impossibilidade de uma fidelidade ao original, e sim
em seu deslocamento para um outro plano, o formal. A critica deveria perceber as diferencas de
linguagem e procurar as correspondéncias entre original e adaptag@ao ndo somente no que hd de
comum entre suas linguagens, mas sobretudo naquilo que as distingue, como explicitado na dlti-
ma parte da citagdo. N@o serd por acaso que Miranda recorre a “um modismo contemporaneo”
para argumentar que “musicar um texto € realmente transcrid-lo, ou seja, recrid-lo dentro de um
codigo completamente diferente™ (ib.). Note-se que Miranda realiza a um movimento retérico
semelhante ao de Fernando PASSOS (1997b), quando fala das diferencas de linguagens ou formas
expressivas, chegando, também como Passos, & nogdo de “recriar”, em detrimento de “adaptar”
(cf. p. 41 e seguintes, acima). Quando fala em “transcriar” (e “recriar’”) como “modismo contem-
poréaneo”, a provével referéncia de Miranda € a poesia concreta brasileira, cujos desdobramentos
tedricos sao de alguma forma responsdveis pela disseminagdo desses termos, guardando vinculos
explicitos com a conceitualizagdo de Roman JAKOBSON (1959/1971) sobre os diferentes tipos de
traduc@o, como discuti no primeiro capitulo. De modo andlogo, Ana Maria BALOGH (1996), na
publicagdo em livro de sua tese de livre docéncia (Conjuncdes — disjungoes — transmutacoes: da
literatura ao cinema e a TV), recorre precisamente a essa confluéncia dos conceitos de Jakobson
com as teorias tradutdrias do concretismo, ou mais especificamente de Haroldo de Campos, para
fundamentar sua utiliza¢io alternada dos termos “tradu¢do intersemidtica”, “transmutacao” e
“adaptacdo”, como meras variantes terminolégicas da mesma nogao (p.37-38). Em artigo para a

e

revista Glotta, BALOGH (1992) chegara mesmo a sugerir que “‘adaptacdo’ pressupde uma exces-
siva aderéncia do texto de chegada ao texto de partida”, razdo pela qual daria preferéncia ao ter-

mo “transmutacao” (cf. p.36).
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Ja no corpus em discussdo, vimos que, de fato, alguns autores tendem a associar a idéia de
adaptacdo a de fidelidade. Por outro lado, 0 mesmo termo € também utilizado para descom-
prometer a nogao de adaptacdo da necessidade de ser “fiel” — exigéncia essa reservada para a
“tradugdo” (cf. SOUsA, 1987; FARIA. 1987). Levando isso em conta, prefiro ver em “adaptagao”
uma designacdo de uso genérico, apropriada de diferentes maneiras pelos diversos autores, guar-
dando de modo geral um vinculo com a tradi¢cao logocéntrica. Por outro lado, os termos “trans-
mutacdo” e “traducdo intersemidtica” revelam uma filiagio tedrica mais precisa, remetendo a
conceitualizagao de Roman Jakobson (1959/1971), de forma direta ou via autores como Haroldo
de CAMPOS (1970, 1981, 1987a, dentre outros) ou Julio PLAZA (1987). Nesse sentido, compre-
endo a restricdo de Ana Maria BALOGH (1992) ao termo “adaptacdo™ menos como uma generali-
zagao indevida face a uma avaliag@o heterogénea dessa nogao na literatura, e mais como um sinal
de sua adesdo a terminologia de Haroldo de Campos, regida pelos prefixos “re-" e “trans-"":

Campos fez uma sintese dos conhecimentos sobre o tema e propds uma série de termos instigantes
para caracterizar a traducao do texto regido pela funcdo poética, tais como “transcriagao”,
“reimaginagdo”, “transtextualizacdo™” e o mais surpreendente: “transluciferagao”™. (BALOGH, 1996,
p-42)

Com base sobretudo no tripé formado pelos escritos de Haroldo de Campos, Otdvio Paz e
Roman Jakobson, BALOGH (1996, p.39-42) reafirma que a condicio artistica de textos “regidos
pela funcdo poética™ os torna “intraduziveis” — convicgao essa ja manifesta no trecho citado mais
acima via CANELLAS (1990, p.5 — supra, p. 36). Segundo BALOGH (1996), “quase todos os criti-
cos que se debrucaram sobre o tema acabaram por desembocar numa conclusdo similar a de
Jakobson: ‘a poesia € intraduzivel™ (p.40). Ao falar da adaptagdo literdria em termos de “funcio
poética” e tomar a traduc@o de poesia como principal referéncia, Balogh estende a aplicacdo des-
se conceito a todos os objetos tidos como literdrios ou artisticos, ndo o restringindo & poesia. Tal
explicitac@o, que basicamente retoma a formulag@o do préprio JAKOBSON (1959/1971, p.72 - su-
pra, p. 21), ajuda a explicar as diferentes tipologias de adaptacido propostas por outros autores
aqui discutidos, assim como a tendéncia de uma parte desses autores a defender uma maior “li-
berdade™ na “adaptagao” e reservar para a “traduc@o™ — sobretudo interlingual, pragmadtica, etc. -
a exigéncia de “fidelidade”.

O principal quadro tedrico para o desenvolvimento da tese de BALOGH (1991; 1996) €, no
entanto, a semiologia greimasiana. a qual também recorre ADAMI (1994). Considero que nio ha

aqui necessidade nem espaco para uma discussdo da filiagdo logocéntrica das teorias de Greimas,
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posto que isso certamente extrapolaria os objetivos da tese e a fungdo do presente capitulo. De
qualquer forma, creio que os exemplos retirados do corpus analisado ilustram suficientemente a
concepgdo nitidamente logocéntrica de linguagem e tradugdo subjacente a esses trabalhos (ai in-
clusas as contribui¢des de Balogh e Adami), todos oriundos de dreas como teoria da literatura ou
comunicagdes e artes. No proximo capitulo, discuto as duas Gnicas aparentes excegoes a essa ten-
déncia majoritdria encontrada no corpus e delimito a perspectiva de minha andlise face a um ou-
tro tipo de literatura de pesquisa, a qual ndo apenas trata das adaptacdes de textos literarios, como

também considera a possibilidade da insercdo dessa temitica especificamente nos estudos da tra-

ducio.



Capitulo 3 A adaptacao literaria no espaco e escopo dos estudos da
traducao

O trabalho de Ismail XAVIER (1997) constitui uma primeira exce¢ao no corpus descrito
acima, embora se filie de forma clara a tradicdo da teoria cinematogrifica caracterizada via
CANELLAS (1990) e MORAIS (1997), ou seja, aquela que estaria interessada em apontar para os
pontos de convergéncia e, sobretudo, de divergéncia entre os sistemas do filme e da literatura, ex-
cluindo de suas preocupagoes 0 que chamei de “ambito intrassistémico™, principalmente em rela-
¢ao a linguagem verbal. A adaptagao literdria surge no trabalho de Xavier de forma subsididria a
uma reflexdo sobre a (in)compatibilidade entre sistemas de narragdo distintos, tendo como tépico
central o procedimento de narragdo “em primeira pessoa” no cinema em contraponto a literatura
— discussdo relevante para esta tese, visto ser esse um procedimento adotado no romance de Gui-
mardes Rosa e descartado na minissérie da Rede Globo.

O objeto em questdo ¢ a adaptacdo do romance Sdo Bernardo, de Graciliano Ramos, pelo
cineasta cinema-novista Leon Hirsman. Ismail Xavier demonstra o estatuto desigual do “mesmo”
procedimento em dois sistemas desiguais, partindo de uma tese de David Alan BLACK (1986),
segundo a qual haveria no filme “pelo menos uma dupla instancia [nos] segmentos onde se mani-
festa uma voz-over autodiegética — no limite, esta nunca estaria s6, pela natureza do meio (cine-
ma), sempre havendo outra fonte a determinar o principio organizador das imagens” (XAVIER,
1997, p.138).! No caso de Sao Bernardo, esse duplo instanciamento estaria manifesto, dentre ou-
tros, no entrechoque entre dois estilos narrativos: por um lado um desenvolvimento cadenciado,
acompanhando o ritmo da voz-over autodiegética em quase todo o filme e seguindo dessa forma o
ponto de vista (ideoldgico) do narrador; por outro lado, uma seqiiéncia final onde prevalece um
“estilo documentario” (p.137), introduzindo “imagens que ndo se estruturam para manter a ilusao
propria a diegese” (ib.), alterando a relag¢do entre imagem e voz mantida anteriormente e “produ-
zindo uma interagcdo que joga o intervalo 1930-70 para dentro do filme” (p.138). Xavier argu-
menta que com isso se evidenciam no filme as inexordveis marcas de Hirsman enquanto lei-

tor/adaptador do romance, i.e., sua inserc¢do temporal e ideolégica (anos 70, engajamento social),

' Por “voz-over auto-diegética” se entende a voz de um narrador, que nio aparece no quadro (som em off). organi-

zando a partir de sua perspectiva o fluxo das imagens, de modo geral retrospectivamente.
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possibilitando também a percepgdo de uma continuidade desse filme com o restante da obra desse
cineasta (cf. p.136). Em outras palavras, o filme seria claramente o Sdo Bernardo de Leon
Hirsman, ainda que a partir do livro de Graciliano Ramos. Tal constatagdo se torna ainda mais
importante se levarmos em conta que o mesmo filme é considerado por parte significativa da cri-
tica demasiadamente “fiel ao livro™, sobretudo por fazer um uso muito timido daqueles que seri-
am os recursos expressivos especificos da “linguagem do cinema” (cf. SOUSA, 1987, p.221; vide
ainda BALOGH, 1991, Vol. de Anexos, p.20).

Avaliando a argumentagdo utilizada e os resultados a que chega Ismail Xavier em seu tra-
balho, podemos concluir que andlises como essa indicam que a exclusdo do ambito intrassistémi-
co néo leva necessariamente a uma filiagdo automdtica e evidente ao logocentrismo — ainda que
iSso acontega em larga escala, como sugere a tendéncia majoritdria no corpus pesquisado, des-
crita no capitulo anterior (cf. nota 1, p. 35). No entanto, o que também estd em jogo na énfase so-
bre a difereng¢a ou irredutibilidade dos sistemas é o que essa énfase exclui, a saber, um questio-
namento mais rigoroso do “mesmo” na aparente igualdade. Nesse sentido, andlises como a de
Xavier ndo atingem os pilares do logocentrismo, e sim apenas uma de suas manifestacdes. Ou
seja: se 0 “mesmo” procedimento — no caso, a “narragao em primeira pessoa” — tivesse igual es-
tatuto nos dois sistemas, estaria garantida a possibilidade de equivaléncia na adaptagao, nesse as-
pecto especifico? Tomando como referéncia o corpus que discuti no Capitulo 2, fica evidente que
a tradigdo logocéntrica tenderia a responder que sim, pois equaciona a prépria distingdo entre tra-
duzir e adaptar a idéia de que a traducdo pressupde uma equivaléncia que a adaptagdo nem sem-
pre pode conseguir, devido a diversidade dos meios. Ja dentro de uma perspectiva orientada pela
desconstru¢do do logocentrismo, a resposta a mesma pergunta seria certamente negativa, pois,
como argumentei no Capitulo 1, a equivaléncia nao estd garantida nem mesmo nas chamadas tra-
dugdes inter ou intralinguais, posto que o sentido dependerd sempre de um intérprete, com sua
ideologia, suas idiossincrasias, seu estar-no-mundo.’

Embora amplamente difundidas e ainda de certa forma hegemonicas, concepgdes tradicio-

nais do ato tradutério como as que discuti até o0 momento, a saber, aquelas que reduzem a tradu-

?  Em seu célebre conto Pierre Menard, autor del “Quijote”, Jorge Luis BORGES (1981) sugere que, até quando

dois textos sao materialmente idénticos, nem por isso serdo “equivalentes”, pois sua respectiva interpretagao depen-
derd sempre de um leitor que necessariamente os situard num contexto histérico e social. Sobre as implicagbes desse
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¢ao a procura por equivaléncias, nos moldes propostos por KOLLER (1995), ou que consideram
como “desvio contingente” os termos subordinados das dicotomias tradicionais, i.e., a “conota-
¢ao0”, o “literario”, o “ndo-verbal”, etc., ndo sdo mais 0 Unico modelo tedrico em evidéncia nos
estudos da traducdo. Partindo de uma insergao geogrifica semelhante a de Koller, Mary SNELL-
HORNBY (1990) se propde a fazer uma sintese das mudancgas em curso na drea, ao falar de uma
“nova orientacdo” nos estudos da traducdo, sugerindo que novas tendéncias na Alemanha ampli-
am esse campo de estudos, indo “em dire¢do a uma transferéncia antes cultural que lingtiistica”.
substituindo a no¢ao de “transcodificagao™ pela de “comunicacdo”, abandonando as preocupa-
¢des com as “prescri¢des do texto fonte” em prol da “fungdo do texto alvo” e vendo o texto
“como uma parte integrante do mundo, e ndo como um espécime individual de linguagem™ (p.81-
82). Como exemplos dessa “nova orientagdo”, SNELL-HORNBY (1990) cita HONIG e KUSSMAUL
(1982), REISS ¢ VERMEER (1984), HOLZ-MANTTARI (1984) e os trabalhos reunidos por ela mesma
em coletinea (SNELL-HORNBY, 1986). Em introdugdo a coletdnea onde foi publicado o artigo de
Snell-Hornby, BASSNETT e LEFEVERE (1990) consideram que tal diagnéstico se aplica a um con-
texto ainda mais amplo, abrangendo pesquisas realizadas em diferentes paises, e cunham a ex-
pressdo “virada cultural (cultural turn) nos estudos da tradugdo” (p.4).?

Essa ampliagdao do foco de interesse da drea levou diferentes pesquisadores a abordarem
também as adaptacdes de textos literarios para cinema e televis@o jd claramente dentro do refe-
rencial tedrico e do espaco institucional dos estudos da traducao, guardando nao raro vinculos
estreitos com os pressupostos da “virada cultural”. Desse modo, creio ser pertinente delimitar a
especificidade de minha prépria pesquisa face a essas abordagens, apontando para eventuais
pontos de contato e outros de divergéncia. Dentre os trabalhos voltados para a adaptacdo de tex-
tos literdrios realizados sob essa nova égide nos estudos da tradugao, merece destaque a contri-
buicdo de Patrick CATTRYSSE (1992), cuja proposta € estudar o filme (e a adaptagao literaria) en-
quanto formas de tradug@o. Tomando por base a teoria dos polissistemas, Cattrysse cita como su-
as principais referéncias a obra de TOURY (1980), HERMANS (1985) e EVEN-ZOHAR (1990). A

parte uma confluéncia parcial expressa pelo distanciamento ou questionamento do paradigma tra-

insight borgiano para os estudos da tradugdo, vide ARROJO (1986, p.13-24; 1993f).

3 Sobre o lugar ocupado pela “virada cultural” na reflexdo contemporanea sobre a tradugdo, vide ainda John

MILTON (1990, 1993, 1996), Else P. VIEIRA (1992), Edwin GENTZLER (1993), Thais F. DINIZ (1994), Rosemary
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dicional, ha também alguns pontos de contato bastante especificos entre a proposta de Cattrysse e
a presente tese. Desses, os mais evidentes talvez sejam os diferentes aspectos a serem considera-
dos na analise, tais como a fungdo preenchida pela adaptagdo filmica/televisiva no contexto de
sua produgdo, a recep¢do do texto audiovisual pelo publico e pela critica, e o papel das atividades
parafilmicas nessa recep¢do. Por outro lado, ao passo que centro minha aten¢do num estudo de
caso, a abordagem preconizada por Cattrysse prevé a analise de um corpus amplo, de forma con-
dizente com o caréter sistémico de seu principal referencial teérico. Fundamental é a distingdo
que diz respeito a nog¢do de “fidelidade ao original”: Cattrysse simplesmente “constata” que
adaptagdes podem ser “fi€is” ou “infiéis” ao texto fonte, sem perderem seu elo referencial, de
modo que tal questio deixa de ser relevante em seu paradigma; nesta tese, a nogdo de “fidelida-
de” € analisada enquanto estratégia discursiva com uma finalidade especifica para a recepgdo do
texto na TV, continuando a ser um ponto central na reflexdo desenvolvida, porém com um esta-
tuto absolutamente diverso do encontrado nas abordagens tradicionais.

No tocante a seu carater sistémico e a perspectiva historica adotada, o trabalho de Cattrysse
se aproxima ainda da segunda excegdo encontrada no conjunto de trabalhos analisado no capitulo
anterior, a saber, a pesquisa de Hélio S. GUIMARAES (1995, 1997) sobre a histéria das adaptagdes
de textos literarios para programas de TV no Brasil. De certa forma, Guimardes pde em pratica
um programa semelhante ao proposto por Cattrysse, independentemente da inexisténcia de qual-
quer relagdo direta ou explicita entre eles. Nesse sentido, o estudo de Guimaraes ndo so se afasta
das preocupagdes mais evidentes no grosso do corpus discutido anteriormente,’ como também
configura importante subsidio para a presente pesquisa, a ser explorado em seus devidos mo-
mentos, como na apresentagdo de dados concretos sobre a participag¢@o das adaptagdes de textos
literarios na programacdo da televisdo brasileira (Cap. 8.2) e também na discussdo do formato
dominante nessas produgdes (Cap. 8.4), ou seja, daquilo que CATTRYSSE (1992) chamaria de

“conven¢des do género” cinematografico/televisivo (p.58-59).

* O trabalho de Guimardies n3o fornece maiores indicagdes sobre seu conceito implicito de “tradugdo”. Nele, o ter-
mo “adapta¢do” é utilizado sobretudo numa acepgao genérica, tal como definida pelo Novo diciondrio Aurélio. ainda
que haja pontualmente referéncia a “tradugdo” ou “transmutagdo™ — via Frederic Jameson (GUIMARAES 1995, p.11).
No entanto, questdes como a fidelidade ao original e a equivaléncia ndo merecem maior atencdo, provavelmente em
fun¢do do foco historico do trabalho.
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Uma outra vertente tedrica que procura se afastar de concep¢des mais tradicionais e que nos
Gltimos anos vem ganhando espago na pesquisa feita no Brasil ¢ a semidtica de extra¢do peir-
ceana. Atestam essa tendéncia nos estudos da imagem trabalhos como os de Lucia SANTAELLA
(1992-93), Arlindo MACHADO (1992-93), Ferndo RAMOS (1994) e Etienne SAMAIN (1994), ou
ainda Julio PINTO (1995) e, mais recentemente, Lucia SANTAELLA e Winfried NOTH (1998). Em
contribui¢des com foco tradutério mais especifico, autores como Haroldo de CAMPOS (1987a),
Julio PLAZA (1987) e Else VIEIRA (1992) argumentam no sentido de que a incorporagéo do lega-
do de Peirce aos estudos da area contribuiria para a constru¢do de uma no¢ao modificada de tra-
dugdo, substituindo a tradicional “teoria da copia™ por um conceito de “semiose infinita”. No to-
cante ao tema em discussdao em minha pesquisa, a larga amplitude de um conceito de traducéo
calcado em Peirce, como em suas variagdes atualmente utilizadas no pais, traz em seu bojo uma
dupla pretensdo: suspender a distingdo tradicional entre “traduzir” e “adaptar” e por em xeque a
exigéncia de “fidelidade ao original” — compreendida como “fidelidade ao sentido”, conforme ja
exposto Capitulo 1, a partir de Haroldo de CAMPOS (1970, 1981) e Julio PLAZA (1987).

Julio PINTO (1990b) abordou esse assunto de modo direto, ao propor uma reavalia¢do da
“traducdo intersemiotica” implicada nas chamadas “adaptagdes de textos literarios”. Segundo
esse autor, seria necessario abandonar a nogao essencialista de mimese, para substitui-la por uma
outra, a saber, uma rela¢ao mediada por um “icone algébrico”, ou “interpretante”, o qual repre-
sentaria “tanto a organizag¢ao do discurso verbal do romance quanto a do discurso imagistico do
filme”, preservando, ao mesmo tempo, “[...] as diferengas intrinsecas das duas linguagens”
(p.198). No entanto, tal “icone algébrico™ ou “signo ideal” ¢ elevado por Julio Pinto a condigdo
de um fertius comparationes extremamente abstrato, onde se substitui uma formula do tipo “Ma-
ria ama José” pela equagdo “x ama y” (ib.). Abstrai-se dos actantes concretos, mantendo-se a re-
lagdo entre eles. Tal procedimento ndo deixa de evocar — a despeito de todas as assertivas em
contrario — a antiga e difusa nogdo tradicional de uma “esséncia” que ndo se reduz a “letra” (tanto
no texto-fonte quanto no texto-alvo). De que outra maneira poderiamos interpretar a capacidade
do “icone algébrico” em “mostra[r] intersubjetivamente as relagdes intra-subjetivas encontraveis
em um e outro” (ib. — énfase minha), i.e., no romance e no filme? Note-se que, na exposigdo de
Julio Pinto, os “sujeitos” em questdo s3o os textos de partida e de chegada, tendo o signo como
mediador. Nesse sentido, “intra-subjetivo” deve ser lido como “inerente, interno ao texto”, ao

passo que “intersubjetivo™ se refere a relagdo entre esses textos. Mais do que uma quebra com a
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tradi¢do, o que aqui parece estar em jogo € antes uma outra variagao da “fidelidade na diferenca”
ja discutida anteriormente, dentre outros em relagdo a nogio de “intracédigo” semidtico proposta
por Haroldo de CAMPOS (1981, 1987b, 1994) e as diferentes “escalas de fidelidade™ sugeridas por
autores como Wilton SANTOS (1987) e Antonio ADAMI (1994).

Restri¢des como as feitas acima ndo se circunscrevem ao modelo especifico proposto para a
andlise das “adaptacdes de textos literdrios”, tendo sua origem no préprio arcabougo teérico utili-
zado, o qual apresenta pelo menos dois focos de tensdo significativos para a discussdo ora em
curso. No universo conceitual de Peirce, um elemento que certamente ndo se afasta do paradigma
tradicional € sua forte tendéncia a taxonomia, como reconhece Else VIEIRA (1992), em sua pro-
posta de uma “teoria pés-modema da tradug@o™:

Aloyisius van Kesteren relaciona Peirce ao tradut6logo Popovic e utiliza as diversas classes de sig-
nos de Peirce (qualisigno, sinsigno, legissigno, etc.) para deduzir uma tipologia das relacoes de
equivaléncia entre o texto-fonte e o texto-alvo nas tradugdes interlinguais. Embora seja um trabalho
consistente e bem fundamentado, lamenta-se que van Kesteren tenha priorizado a tendéncia a taxo-
nomia da semidtica peirceana em detrimento da abertura de perspectivas que alguns conceitos peir-
ceanos, potencialmente, emprestam a metafisica da tradugao e a uma visao da tradugio na poés-
modernidade. (p.56-57)

A citagdo deixa evidente que, se alguns conceitos peirceanos tém ‘“potencial” para uma
“abertura de perspectivas”, outras caracteristicas dessa linha de pensamento a aproximam de pre-
ocupagoes tradicionais, como a procura de uma “tipologia das relagdes de equivaléncia entre o
texto-fonte e o texto-alvo”. A questdo fundamental € saber se € possivel dissociar o “potencial de
abertura™ desse quadro tedrico da contrapartida que também o constitui, fechando as relagdes tra-
dutérias em taxonomias fixas e, portanto, determindveis a priori. Uma dificuldade ainda maior
reside no cardter teleolégico do “signo ideal”, conforme explicitado em outro texto de Julio
PINTO (1990a) e retomado por VIEIRA (1992):

Tradugao é um esse paradoxal, € perda e ganho. Tradugdo, entdo, € tudo isso, ¢ semiose, € agdo dos
signos, e, como tal, € teleolégica. O objeto determina um signo como um meio de gerar um inter-
pretante futuro que gerard um signo e assim sucessivamente. Dessa forma, esclarece Julio Pinto, ha
uma tendéncia de o objeto se revelar através de seus signos; a semiose, entao, € a “busca (...) da fu-
tura restauracao desse objeto”, até se chegar ao dltimo interpretante que corresponderia a “verdade,
definida semioticamente como a coincidéncia perfeita entre signo, objeto e interpretante” (J. PINTO,
1990a, p.7), ou seja, [a] traducdo fiel. (VIEIRA, 1992, p.86)

Segundo Edwin GENTZLER (1993), € justamente o conceito de “interpretante l6gico final”
de Peirce que permite mediar entre uma abordagem semiética de extracdo peirceana e modelos
tradutérios voltados para o texto-alvo, englobando também a traducdo dita intersemidtica (p.186).

Ora, se aceitdssemos que o “interpretante final” revela ou restaura o objeto, teriamos de concluir
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que a chamada “tradugdo fiel” seria ndo s6 possivel e desejdvel, como também inevitdvel, posto
que, segundo tal raciocinio, o préprio processo de semiose levaria forgosamente a esse resultado.
No entanto, como argumentei no Capitulo 1, com recurso sobretudo a textos de Jacques Derrida e
Rosemary Arrojo, todo ato de compreensao/interpretacao, toda leitura ou traducdo estard sempre
e necessariamente sob a influéncia das contingéncias do leitor/tradutor, escapando, portanto, a
qualquer determinacdo teleol6gica. Em fungdo dessa incompatibilidade com o referencial teérico
adotado na tese, principalmente em relagdo aos dois aspectos que acabo de criticar, as eventuais
contribui¢des da semidtica peirceana para os estudos da tradugdo — e mais especificamente para a
andlise das relagdes palava-imagem — deixardo de ser levadas em conta no presente trabalho.’
Nesse sentido, cumpre ainda estabelecer os limites e os pontos de contato entre minha pers-
pectiva e trabalhos como a pesquisa desenvolvida por Thais Flores N. DINIZ (1994, 1996), que
representa um excelente exemplo da confluéncia sugerida por GENTZLER (1993) entre abordagens
voltadas para o texto-alvo e a semidtica peirceana (supra). Nos dois trabalhos mencionados aci-
ma, Diniz discute quatro tradugdes filmicas da peca King Lear, de Shakespeare, operando com
um referencial peirceano associado a modelos compativeis com a chamada “virada cultural”,
como as propostas de Tony BENNETT (1982), André LEFEVERE (1982, 1992a-c) e Patrick CAT-
TRYSSE (1992). Suporte adicional € fornecido a Diniz pela teorizacdao de Haroldo de CAMPOS
(1981, 1992) e Julio PLAZA (1987). Como esses autores, DINIZ (1994) também aborda a oposic¢ao
“liberdade™ vs. “fidelidade™ em termos de uma op¢do deliberada do tradutor, com base na dico-
tomia sentido/forma (p.32-35). Conforme expus no primeiro item do capitulo, embora Campos e
Plaza falem de “transformagdo”, sua proposta de “traduzir a forma” se afasta de minha defini¢édo
de tradug@o como “transformagao apropriadora”, calcada sobretudo na desconstrugio derridiana e
nos escritos de Rosemary Arrojo. Assim sendo, a nogdo de “fidelidade™” certamente diferencia a
abordagem adotada por Diniz daquela que desenvolvo nesta tese. Outro fator de diferenciagdo
estd na escolha do corpus e dos t6picos analisados. Diferentemente de minha prépria pesquisa,

que focaliza um tipo especifico de “tradug@o intracultural”, nos termos de BASSNETT ¢ LEFEVERE

Opgao diferente € feita por Else VIEIRA (1992), que, comentando a citagdo de Julio Pinto transcrita acima, reco-
nhece que “essa verdade ou essa tradugao fiel sdo [obviamente] inatingiveis™ (p.87) mas, mesmo assim, ndo descarta
a semidtica de extrac@o peirceana como um dos principais componentes de seu quadro tedrico. Para minha leitura
critica da semidtica peirceana e da tese de Vieira, foi fundamental o artigo de Raffaella de FILIPPIS (1994), com o
qual concordo em quase todos os termos (cf. p.60-61).
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énfase do trabalho de Diniz recai claramente sobre a interculturalidade, considerando a cultura
como o mais importante fator modulador das transformagdes operadas pelos filmes que examina.
Apesar de adotar um referencial peirceano, Diniz aparentemente descarta seu aspecto teleolégico
no tocante a uma “restauragdo do objeto”, como proposto por Julio PINTO (1990a), vendo esse
objeto antes como resultado de leituras condicionadas por contingéncias histéricas e sociais. Re-
tomando um argumento de Tony BENNETT (1982), DiNiz (1994) lembra que “o texto sozinho,
como algo independente dos diversos contextos que definem a historia real de seu consumo pro-
dutivo, é inconcebivel e inexistente” (p.4) e conclui que “ndo existe um texto, mas a historia es-
sencial de sua leitura” (#b.). Esse reconhecimento dos condicionantes histéricos, sociais e ideolo-
gicos que subjazem a leitura e tradugdo de um texto representam uma clara interface do trabalho
de Diniz com a presente tese, de forma manifesta sobretudo nas categorias propostas por André
Lefevere, as quais passo a discutir na seqiiéncia, sem a pretensio de fazer um apanhado geral do
pensamento desse tedrico, sobretudo no tocante a eventuais discrepancias entre trabalhos mais re-

centes e outras posi¢des defendidas em momentos anteriores de seu percurso académico.



Capitulo 4 Adaptacao como reescritura: o contexto brasileiro

No inicio da década de 90, André Lefevere propds algumas novas nogdes e categorias para
os estudos da tradugdo, com o intuito de ampliar € modificar o escopo e foco de interesse dessa
disciplina (cf. BASSNETT e LEFEVERE, 1990; LEFEVERE, 1990, 1992a; 1992b, p.1-10). Para ilustrar
a proposta de Lefevere, sobretudo no tocante a sua produgao mais tardia,' retomo aqui o que seria
para esse autor a prépria génese da traducio no ocidente, a saber, a histéria da Sepruaginta — ver-
sao em grego do Velho Testamento, encomendada a Eleazar, Sumo Pontifice de Jerusalém, por
Filadelfo, soberano do Egito, e destinada as comunidades judaicas ndo mais capazes de ler em
hebraico (LEFEVERE, 1990, p.14-15). Conta a lenda que os setenta tradutores enviados a Alexan-
dria, mesmo trabalhando em cubiculos isolados, teriam todos traduzido o original por completo e
de forma absolutamente idéntica. atestaﬁdo nao sO a competéncia dos tradutores como também a
for¢a da palavra de Deus.

Segundo LEFEVERE (1990), nesse relato estaritam manifestas praticamente todas as condici-
onantes ou categorias basicas da traducdo. Uma delas seria a comperéncia dos especialistas, che-
cada e avalizada através de algum evento externo — no caso, a produgdo de versoes idénticas. Ha
ainda o comissionamento, feito por uma pessoa ou institui¢do investida de autoridade para tanto:
o soberano do Egito € o Sumo Pontifice de Jerusalém. Além disso, a traduc@o atende a uma ne-
cessidade, ou demanda (need) — aqui, a leitura de um texto sagrado por um piiblico que nao
(mais) tem acesso ao original. Finalmente, a tradugao pressupde confianga por parte do publico —
para quem o original, em tese, nao € acessivel — face aos especialistas e a imagem do texto fonte
projetada por estes no texto alvo. No tocante a esses ultimos elementos, Lefevere lembra que,
mesmo quando a confianga depositada nos especialistas talvez se revele indevida, o piblico con-
tinuara a se ater a imagem do original criada pelos mesmos, até que novos especialistas venham a
abalar essa antiga relacdo de confianca. A Septuaginta seria também nesse aspecto um caso
exemplar, pois teriam sido encontradas grandes discrepancias entre as varias versoes em grego do
Velho Testamento — apregoadas como “idénticas” entre si. Com o tempo, versoes posteriores te-

riam se cristianizado a tal ponto que ndo mais foram usadas pelas comunidades judaicas. No en-
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tanto, apesar de todas as possiveis infidelidades apontadas pelos novos especialistas, a reputagao
da Sepruaginta como boa tradugdo continua até hoje intocada junto a certos publicos, como a
Igreja Ortodoxa Grega, que ainda a utiliza como padrédo (p.14-15). E com base nesses fatores
condicionantes do processo tradutério, tal como ilustrado a partir da lenda da Sepruaginta, que
Lefevere propde um novo conjunto de categorias — ou pardmetros — para os estudos da tradugao:

autoridade (a autoridade da pessoa ou institui¢dao que cornissiona, ou mais tarde publica a tradug@o:
o patrono; a autoridade do texto a ser traduzido [...]; a autoridade do escritor do original [...] e a au-
toridade da cultura que recebe a traducao); competéncia, que é garantida e verificada, confianca,
que sobrevive as mas tradugdes, e imagem, a imagem que uma tradugao cria de um original, de seu
autor. de sua literatura, de sua cultura. (p.15 [grifos meus])

No mesmo texto, Lefevere ressalta ainda que as tradug¢des nao sio o tinico mecanismo de
criacdo da imagem de um texto. Se a Septuaginta foi a primeira tradu¢ao dos chamados “textos
centrais” na histéria do Ocidente,” tratamento semelhante ndo foi dado ao Alcordo, livro sagrado
do islamismo, cuja tradugdo era e continua a ser proibida — o que exige dos fiéis o aprendizado da
lingua original e/ou a confianga nos especialistas encarregados de sua exegese. Nesse caso espe-
cifico, o acesso ao texto, e por conseguinte os proprios parametros da fé, estdo em dependéncia
direta da imagem criada pela exegese dos especialistas. Para designar os diferentes tipos de texto
destinados a interpretar ou representar um outro, Lefevere introduz a nogao de reescritura (re-
writing), abolindo algumas distingdes tradicionais e ampliando radicalmente o escopo da disci-
plina estudos da tradugéo:

As tradugdes sao, portanto, apenas um tipo de texto que cria a “imagem” de um outro texto. Outros
tipos seriam a critica, a historiografia, o comentdrio e a antologia, que serdo desconsiderados neste
espago, mas ndo deveriam ser desconsiderados nos estudos da tradugao. (ib.)

Embora ndo tenha desenvolvido nenhuma andlise mais detalhada sobre adaptacdes para ci-
nema e/ou TV, LEFEVERE (1992a) deixa claro em varios momentos que sua defini¢cao de reescri-
tura engloba ainda outros dominios textuais, além dos citados anteriormente, nela incluindo tam-

bém o audiovisual:

' Uma visdo mais geral da obra de Lefevere, abrangendo também sua produgao anterior, pode ser obtida nos tra-

balhos de VIEIRA (1992, p.130-142), MILTON (1993, p.146-161). GENTZLER (1993, p.74-78; 90-99; 140-143) e
RODRIGUES (1998, p.100-129).
% Por “texto central” se entendem aqueles que “dao corpo as crencas fundamentais de uma cultura (a Biblia, o Alco-
rdo)”, adquirindo dessa forma o status de “metanarrativa”, nos termos de Lyotard (cf. BASSNETT e LEFEVERE, 1990,
p.7: LYOTARD 1985, p. xxxiv).
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O mesmo processo basico de reescritura estd em acao na tradugdo, na historiografia, nas antologias,
na critica e na editoragao, e obviamente também em outras formas de reescritura, tais como adapta-
¢Oes para filme e televisido, mas essas fogem 4 minha drea de competéncia e por isso nao serdo tra-
tadas aqui. (p.9)

Nesse quadro, o termo “adaptac¢do” deixa de ser sinénimo de “modificag¢do decorrente da mudan-
¢a de meios”, como nos trabalhos discutidos no Capitulo 2, que situam a *“adapta¢do” num pata-
mar diferente daquele de “tradugao™ Aqui, as duas designacdes indicam apenas variagdes do
mesmo processo: “o termo reescritura nos absolve da necessidade de tragar linhas divisdrias entre
as varias formas de reescritura, tais como ‘tradugdo’, ‘adaptacao’, ‘emulacao’” (ib., p.47). Além
de tornar irrelevantes as distingoes entre as diferentes formas de reescritura, a abordagem preco-
nizada por André Lefevere tende a abolir a hierarquia entre “original” e reescritura, levando con-
seqlientemente a um deslocamento do lugar destinado a adaptagao literdria para cinema e TV, que
sai da marginalidade para ocupar uma posi¢ao-chave nos estudos da tradu¢do, como se 1€ na in-
trodugdo a coletanea organizada em conjunto com Susan Bassnett, onde € sugerida a existéncia
de uma nova “realidade cultural™ a refletir o modus operandi da literatura na atualidade:

Jd que “nossa cultura comum, por mais que desejemos o contrario, € cada vez menos uma cultura
do livro e cada vez mais uma cultura do cinema, da televisdao e da musica popular” (HILLIS MILLER,
1987, p.285), a literatura chega aqueles que ndo sdo estudantes profissionais menos por meio dos
chamados “originais” [...] e muito mais por meio de suas “imagens”, construidas via tradugio, po-
rém mais ainda em antologias, comentdrios, histérias e, ocasionalmente, publicagGes criticas [...]. O
que tem maior impacto nos membros de uma cultura, sugerimos, € a “imagem” de uma obra litera-
ria, nao sua “realidade”, ndo o texto que permanece sacrossanto apenas nos departamentos de lite-
ratura. Por isso, € extremamente importante que a “imagem” de uma literatura e os trabalhos que a
constituemn sejam estudados paralelamente a sua realidade. Propomos que € ai que reside o futuro
dos “estudos da tradugao”. (BASSNETT e LEFEVERE, 1990, p.9-10)

No mesmo texto, um exemplo da importancia das adaptagdes cinematogrificas é fornecido
em relacdo a obra de Marcel Proust: da mesma forma que, “para leitores que nio podem compa-
rar a traducdo com o original, a traducao simplesmente é o original” (LEFEVERE 1992a, p.109-
110), “o homem ou a mulher comum” tenderd a associar o nome de Proust mais fortemente ao
filme Um amor de Swan, protagonizado pelo ator Jeremy Irons, do que propriamente aos escritos
do autor francés, os quais esse publico provavelmente desconhece (cf. BASSNETT e LEFEVERE
1990, p.9). Se concordarmos com o quadro tragcado por Bassnett e Lefevere, deixardo de fazer
sentido taxonomias baseadas em distingdes do tipo “transposi¢do filmica™ vs. filme apenas “ins-
pirado” numa obra literdria, como as existentes no corpus analisado no Capitulo 2 desta tese. E
irrelevante, por exemplo, se o filme Capiru de Paulo César Sarraceni “perdeu todo seu contorno

machadiano”, como sugere Wilton C. de SOUSA (1987, p.221 — supra, p. 36). Para o piiblico,
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principalmente aquele que ndo tiver lido o romance de Machado de Assis, o filme representa o li-
vro. Sintetizando a proposta de Bassnett e Lefevere, pode-se dizer que traduzir, adaptar, enfim,
reescrever é criar a imagem de um texto para um puablico que n@o o conhece, ou que o conhece
(apenas) de outra forma.

Na medida em que tem por objeto uma adaptagéo literaria para a TV e leva em conta tam-
bém outras formas de reescritura, como a critica jornalistica a prépria minissérie GS:V, a presente
pesquisa se insere na perspectiva apresentada no trecho transcrito acima como “o futuro dos estu-
dos da traducio”. Portanto, no referencial de Bassnett e Lefevere, meu trabalho constitui uma
andlise daquilo que esses autores denominam — de forma reconhecidamente precaria — por “tra-
ducdo intracultural”, em oposicdo a cldssica “traducdo intercultural” (ib.). A parte a auséncia de
uma clara defini¢cdo de “cultura” na introdugado dessas categorias, a dificuldade maior da distin¢ado
entre tais formas de traducio estd provavelmente no estabelecimento dos limites entre 0os campos
“intra-" e “inter-"" da cultura. Afinal, criticas, antologias e coletaneas podem ter por objeto textos
oriundos de outras culturas, e adapta¢des audiovisuais circulam com grande facilidade entre uma
cultura e outra, mesmo que tenham sido produzidas originalmente para consumo interno. Um ou-
tro problema diz respeito a descricao desse espaco interno da cultura, cuja configuragao dificil-
mente sera homogénea ou monolitica. Apesar das dificuldades intrinsecas da nogao de “traducdo
intracultural”, essa definicao tem o mérito de apontar para uma diferenca em relagdo a “traducao
intercultural”, sobretudo no que diz respeito ao papel dos especialistas. Se no dltimo caso o nu-
mero de especialistas tende a ser reduzido, dificultando ao publico o cotejo com outras imagens
de certa obra, nas tradugdes “intraculturais” o leque de opgdes serd necessariamente maior, pelo
proprio acesso do leitor as referéncias utilizadas pelos especialistas, e pela insercdo de ambos no
“mesmo” espago cultural.

No tocante a uma defini¢do de “cultura”, a lacuna existente nos trabalhos discutidos até
aqui no presente capitulo pode ser suprida via Thais F. DINiz (1994), cuja pesquisa se insere na
tendéncia a “virada cultural” caracterizada por BASSNETT ¢ LEFEVERE (1990, p.4) a partir de
Mary SNELL-HORNBY (1990). Diniz retoma a argumentacdo desses autores no sentido de que o
principal pardmetro — ou a “unidade translatéria” — dos novos estudos traducdo jd nao seria a pa-
lavra, a sentenca, ou mesmo o texto, € sim a cultura, recorrendo em seguida a SEBEOK (1986)

para definir cultura como
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um todo complexo que inclui conhecimento, crengas, arte, leis, moral, costumes, e quaisquer outras
capacidades e hdbitos adquiridos pelo homem na sociedade, (...) a totalidade de sistemas significati-
vos através dos quais a humanidade, ou um grupo humano, mantém sua coesdo (seus valores e
identidade, e sua interacao com o mundo). (SEBEOK, 1986, p.165; apud DINIZ, 1994, p.4)

Diniz fornece ainda uma outra definicdo de cultura, complementar a primeira, na medida em que
leva em conta também o aspecto diacronico, ou a historicidade dos sistemas de valores. Para
LOTMAN e UPENSKY (1986), a cultura é

um sistema de signos que organiza estruturalmente a vida social do homem, em termos de uma
memoria hereditdria da comunidade e que se expressa num sistema de restri¢des e prescrigoes.
(LOTMAN e UPENSKY, 1986, p.410; apud DINIZ, 1994, p.4)

Se tomarmos essas definicbes como parametros, poderemos interpretar a “traducdo in-
tracultural” como um mecanismo interno através do qual uma determinada comunidade forja uma
imagem de si mesma, criando signos que influenciarao hdbitos e valores, etc., ao passo que na
“traducdo intercultural™ estaria em jogo a formagdo da imagem de uma outra comunidade, cujos
signos e valores poderdo ser outros. Levando em considera¢ido a nova “realidade cultural™ apon-
tada mais acima via HILLIS MILLER (1987), teremos provavelmente de diferenciar entre os diver-
s0s estratos e grupos sociais dentro de uma “mesma cultura”, de forma a compreender a “tradu-
¢do intracultural” como um processo de mediacdo entre, por exemplo, a “cultura do livro™” e a
“cultura do cinema, da televisdo e da musica popular”, ou entre os “leitores profissionais™ e 0s
“leitores ndo-profissionais”, nos termos de Lefevere.

E precisamente a conjuncdo de uma realidade cultural especifica com a formagio da ima-
gem de textos literdrios que estd em jogo quando uma televisdo comercial do porte da Rede Glo-
bo baseia grande parte de sua producdo ficcional em obras da literatura nacional, num pais com
elevadas taxas de analfabetismo e pouquissima tradicao de leitura. Hélio GUIMARAES (1995) for-
nece dados significativos a esse respeito:

Estimativas do Fundo das NagGes Unidas para a Populacao (FNUAP) para o ano de 1990 indicam
que 17% dos homens e 20% das mulheres brasileiras sdo analfabetos. A partir de 1950, os sucessi-
vos projetos governamentais de alfabetizagdo em massa fracassavam, o processo de urbanizagao se
realizava rapidamente. Em 1950, 36% da populacdo vivia em zonas urbanas; em 1990, 76% dos
brasileiros estavam nas cidades. A instalagdo, no Brasil, de uma das maiores indistrias de televisao
de todo o mundo ocorreu em paralelo ao processo de urbanizacdo. [...] Em meados dos anos 70,
uma empresa de televisio era capaz de se comunicar simultaneamente com metade da populagdo
brasileira, o que nenhum outro veiculo de comunicagao conseguira até entdo e ainda hoje nao con-
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seguiu. A televisdo tornava-se o primeiro e unico veiculo de massa de alcance efetivamente nacio-
nal. (p.2)

Sobre o habito de leitura, sdo significativos os dados do Relatorio sociocultural da edigdo 1998
do Exame Nacional de Cursos (conhecido como “provao™):

O graduando brasileiro Ié pouco. A maioria. durante todo o seu curso, leu anualmente, no maximo,
trés livros ndo escolares. Provavelmente devido as especificidades do préprio curso, a leitura de li-
vros ndo escolares sé € mais freqiiente entre os graduandos de Letras e Jornalismo.” (ib., p.6: cf.
tambeém FSP, 06/12/98 ¢ 17/12/98).

Definido por Alfredo Bosi como o maior romance brasileiro contemporaneo (apud
VASCONCELOS, 1997, p.79), ou ainda como o melhor romance brasileiro de todos os tempos, se-
gundo varios outros criticos e escritores (cf. FSP, 03/01/99), o GS:V € um livro talvez menos lido
do que comentado, devido a sua extensdo e complexidade.* Nesse sentido, o romance e sua
adaptacdo televisiva representam um caso que se enquadra perfeitamente na logica que BASSNETT
e LEFEVERE (1990) sugerem estar subjacente a formagdo da “imagem de um texto”. Os dados
fornecidos acima atestam a concretude dessa realidade cultural, que podemos detalhar através de
alguns indicadores sobre a repercussdo do programa da Globo no contexto cultural brasileiro no
momento de sua exibi¢do. A documentagdo jornalistica contemporanea & minissérie GS:V traz
numeros reveladores a esse respeito, como atesta o cotejo entre o publico leitor e o televisivo,
feito, dentre outros, pela revista Isto E (18/12/85). Nessa reportagem, José Castello informa que a
minissérie alcangou uma média de 46,3 pontos no IBOPE no Rio, o que equivale a 2 milhdes e
205 mil espectadores, ou 80% dos aparelhos ligados; em Sdo Paulo, o publico atingido foi de
31,1 pontos no IBOPE, ou seja, 2 milhdes e 822 mil espectadores, ou 50% dos aparelhos ligados.

3

Dados recentes sobre a questdo do analfabetismo podem ser obtidos no caderno Evelucdo da educagdo basica no
Brasil: 1991-1997, publicado pelo MEC/INEP (1997). Sergio MICELI (1984) apresenta nimeros que corroboram a
rapida expansdo da televiso no Brasil, assim como o papel preponderante exercido pela Rede Globo. Em 1970, ha-
via aparelhos de televisdo em 4.259.000 domicilios brasileiros. Em 1982, esse nimero ja era quase quatro vezes mai-
or, subindo para 15.855.000. Desses domicilios com televisdo, 15.732.000 (ou 99%) eram cobertos pela Rede Globo
(cf. p.31-32). Outros dados interessantes dizem respeito ao poderio economico da Globo. Em 1982, as Organizacdes
Globo tiveram um faturamento de Cr$ 60.668 milhdes, o que corresponde a 23,1% do total auferido pelas maiores
empresas de comunicagdes no pais (cf. p.40). Nesse mesmo ano, 51,2% de toda verba publicitéria nacional foram
destinados ao veiculo televisdo (cf. p.33). Em 1997, as Organizagdes Globo tiveram um faturamento de R$ 6,8 bi-
lhées, tendo recebido 73% das verbas publicitarias destinadas a televisdo (cf. CARVALHO e LOBATO, FSP,
05/04/1998).

*  Segundo Rosemary Arrojo, o GS:¥ ¢ “um dos maiores temas de nossa critica e provavelmente o romance brasi-

leiro mais citado nos meios académicos do exterior” (FSP. 02/07/85). De forma indireta, Leyla Perrone Moisés con-
firma tal avalia¢@o, ao afirmar que Clarice Lispector tem, “neste final de século [grifo meu], maior repercussdo inter-
nacional do que o autor de ‘Grande Sertdo: Veredas™ e “Sagarana’™ (FSP, 03/01/99).
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As dezessete edigdes do romance publicadas em trinta anos haviam sido responsaveis até entdo
por uma venda de cerca de 150 mil exemplares do livro. A 18° edi¢do, colocada no mercado pa-
ralelamente a produgdo e a exibi¢do da minissérie, esgotou sua tiragem de 18 mil exemplares em
poucos meses (cf. também: JB, 10/11/85; FSP, 18/11 e 30/12/85). Tais niimeros nio deixam du-
vidas quanto ao enorme impacto causado pela minissérie quando de sua exibigdo, o qual se re-
flete também no grande espago que lhe destinou a midia escrita — tépico que discutirei com certo
detalhamento no Cap. 7.3.2. Mais ainda, os dados fornecidos por Castello mostram que a minis-
série ampliou o universo do publico em contato com a obra de Guimardes Rosa ndo somente
através de sua imagem televisiva, como também por meio de uma renovagdo do interesse pela
leitura do livro.

Uma pesquisa realizada pela Folha de Sdo Paulo menos de dois meses apés o término da
exibi¢do da minissérie confirma o quadro tragado por Guimaraes e confere validade a hip6tese de
HiLLIS MILLER (1987) sobre a “cultura da televisdo™ também no tocante a nosso pais, tendo em
conta o lugar que esse meio de comunicagdo e lazer ocupa no tempo livre dos brasileiros — to-
mando a cidade de Sao Paulo como parametro:

Ela € a maior amiga — ou o maior vicio — dos paulistanos: 95% dos moradores de Sdo Paulo as-
sistem televisdo durante a semana, 89% aos sabados € 90% aos domingos. Em média as imagens da
telinha iluminam as residéncias de uma a trés horas por dia, sendo que aos domingos 26% dos mo-
radores da cidade permanecem mais de seis horas a frente de um aparelho de TV. (Marcos Augusto
Gongalves. FSP, 3/02/1986)

A pesquisa informa ainda que a novela € o tipo de programa mais assistido, com 30% de
audiéncia geral e indices parciais de 51% entre as mulheres e 16% entre os homens. No segundo
posto, encontra-se outra forma de fic¢do, os filmes, com 29% de audiéncia geral e parciais de
37% para os homens e 22% para as mulheres. Se lembrarmos que uma parcela substancial tanto
da ficgdo televisiva como dos filmes produzidos originalmente para o cinema tem uma relagao di-
reta ou indireta com a literatura, pode-se ter uma idéia razoavel das implicagdes da tese de
Bassnett e Lefevere sobre a formagdo da “imagem de um texto”, sobretudo em um contexto como
o brasileiro. Vejamos alguns dados, extraidos da literatura de pesquisa. Antonio ADAMI (1994)
cita um estudo de BLUESTONE (1973), segundo o qual nas década de 30 e 40 a média de filmes
adaptados da literatura ficava entre 30 e 40% da produc¢ao. Esse indice teria subido para 80% nas
décadas de 50 e 60, tanto na Europa quanto nos EUA, ao passo que no Brasil um processo seme-
lhante levava a uma situa¢do em que 70% da produgdo “de qualidade™ (i.e., excluindo mercados

como o da pornochanchada), nas décadas de 70 e 80, eram adaptagdes de textos literarios (cf.
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ADAMI, 1994, p.71-73). Em seu apanhado sobre a presenca da literatura na histéria da televisao
brasileira, Hélio GUIMARAES (1997) sugere que a literatura desempenhou um “papel peculiar”
nos programas de ficg@o veiculados pela TV, sendo que “desde a instalagdo da televisdo no Bra-
sil, os programas de maior prestigio e/ou audiéncia das diversas emissoras regularmente realizam
adaptagdes de textos literdrios”. Nos anos 50, o formato padrao era o do teleteatro baseado em
obras da literatura internacional, seguido pela novela, que se tornaria “fendmeno de audiéncia”
nos anos 60. Na década de 70, criou-se um hordario especifico para a exibic@o de novelas baseadas
em textos literarios exclusivamente brasileiros, funcio essa deslocada para o formato minissérie a
partir da década de 80 (cf. GUIMARAES, 1997, p.192). Resumindo e quantificando, Guimaraes
afirma que

[a] recorréncia a literatura, portanto, atravessa a historia da TV brasileira em adaptacdes de textos
literdrios realizados para diversos tipos de programas. De 1952 a 1994, foram 223 novelas adapta-
das de textos literarios, o que corresponde a mais de um tergo de todas as novelas produzidas nesse
periodo. (ib.)

Cumpre ressaltar que, quando a televisdo adapta literatura, ela se insere automaticamente
no rol dos formadores da imagem de um texto e passa a concorrer com outros formadores de opi-
nido — estudiosos da literatura, critica jornalistica e literdria, resenhistas, etc. A disputa assim es-
tabelecida ajuda a explicar o estado de expectativa e mesmo ansiedade dos leitores apaixonados
de GS:V face a eminéncia de sua exibi¢do como minissérie na TV. Enquanto alguns amantes do
livro simplesmente se abstiveram de assistir ao programa, como forma de ndo ver revidada sua
prépria imagem do texto rosiano, outros acompanharam a transmissdo de forma esporadica ou
mesmo sistematica. Quando falo dos leitores que evitaram deliberadamente a minissérie, refiro-
me a contatos informais com profissionais da area considerados especialistas em Guimaries
Rosa. J4 a discuss@o ativa estd parcialmente documentada pela imprensa. Corrobora a tese da im-
portdncia das adaptagdes na criagdo da imagem de um texto o simples fato de ter havido um de-
bate publico, assim como a preocupagio da midia em documentar a recep¢do da producio televi-
siva pela critica especializada na obra rosiana. A expectativa do leitor do livro quanto as reper-
cussoes do texto televisivo para a compreensdo de GS:V talvez possa ser melhor evidenciada
através de algumas opinides de especialistas publicadas na midia. No ja mencionado texto da
Folha de Sdo Paulo, Rosemary Arrojo pondera: “Antes que as imagens ‘Globais’ imponham a
face conhecida de Bruna Lombardi a ambigiiidade indecifravel de Diadorim, € necessario que se

reconsidere a obra-prima de Rosa como o maior romance brasileiro da palavra” (FSP, 02/7/85).
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José Lino Grunewald vai mais longe, e exagera: “Como o que se define como cultura vive de seu
veiculo, a TV € o grande veiculo do século. Ninguém mais lerd Rosa; verd Avancini e o pincelar
de sua camara” (FSP, 01/12/85). Dez anos mais tarde, em ensaio onde discute a no¢ao de “aura”
subjacente ao célebre estudo sobre A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica
(BENJAMIN, 1936/1985), Elvis César BONASSA (1995) parece confirmar algumas dessas expecta-
tivas, ao comentar que, relendo o GS:V, “ndo conseguia afastar da cabeca a imagem de Bruna
Lombardi, a/o Diadorim da minissérie adaptada pela Rede Globo”, o que teria “contaminado” o
texto de Guimaraes Rosa e “estragado™ completamente a leitura (p.101).

Se a experiéncia de Bonassa confirma a “contaminagao” do livro pela minissérie, que passa
a fazer parte do universo que define a imagem do texto rosiano, seu comentdario condensa alguns
preconceitos paradigmaticos de uma postura bastante difundida sobre as adaptagdes de textos li-
terdrios, motivo pelo qual o tomarei a guisa de roteiro para uma breve discussao de nossa “reali-
dade cultural™ a luz do paradigma proposto por BASSNETT e LEFEVERE (1990), levando em conta
fatos de dominio publico e informagdes colhidas na midia ou em publicacdes académicas. O pri-
meiro problema que vejo na argumentacdao de Bonassa € o desejo de atribuir exclusivamente a
“forca da imagem” — visual — a capacidade de “contaminacdo™ de um texto por outro, posto que
tal influéncia mitua pode se dar também por outros canais. Tomemos como exemplo a musica
popular, tida como componente fundamental da nova “realidade cultural” na citagdo de HILLIS
MILLER (1987) mais acima. No LP Sentinela, Milton Nascimento gravou uma adaptacao da Ba-
chiana brasileira n.4, de Villa Lobos, que ganhou letra composta por Teca Calazans. Conside-
rando o papel privilegiado da misica popular na cultura brasileira, em oposi¢@o ao menor espago
ocupado pela musica erudita, € quase certo que a melodia de Villa Lobos seja mais conhecida do
grande piiblico através da versdo de Milton Nascimento do que por interpretagdes eruditas.’ No
mesmo sentido, a imagem da Gabriela de Jorge Amado estard, no minimo, duplamente “conta-
minada” pela novela homdnima da Rede Globo (roteirizada por Walter George Durst e dirigida

por Walter Avancini, mesma dupla responsédvel pela minissérie GS:V): visualmente, pela figura

S Cf. Bachiana brasileira n.4, gravagdo da Orquestra de Radiodifusdo da Franga (1936), sobretudo 3° movimento

(Aria — Cantiga), LP Sentinela (1980), gravadora Ariola. Lado B: Cantiga (caic6) tema folclérico. Misica: Villa Lo-
bos; letra: Teca Calazans; adaptagdo: Milton Nascimento,
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da protagonista Sonia Braga, transformada desde entdo em simbolo sexual; musicalmente, pelo
tema musical de Dorival Caymmi, interpretado na voz de Gal Costa.’

Exemplos semelhantes podem ser procurados em outros dominios da cultura, dos quais
mencionarei apenas o teatro, para nao estender por demais a discussao. Orna LEVIN (1996) sugere
que a montagem de O rei da vela feita por José Celso Martinez Corréa no Teatro Oficina na dé-
cada de 60 foi tao marcante para a histéria do teatro brasileiro que hoje € dificil ou quase impos-
sivel dissociar a pega de Oswald de Andrade do nome do diretor José Celso (cf. p.60). Sintomati-
camente, O rei da vela deixou de ser encenado desde entdao, mas foi alvo de outras reescrituras,
em filme (1971-1982) e video (1983), pelo préprio José Celso, que passou a exercer uma espécie
de “monopdlio” sobre a imagem da pega — posi¢do que ganhou ainda mais for¢a com a reedigdo
do filme em 1998, com montagem do mesmo José Celso, em colaboracdao com Noilton Nunes (cf.
FSP, 10/04/98). Se aceitarmos a tese de que uma obra *“ndo sobrevive por muitos anos ou mesmo
meses apés a data de sua publicacdo”, caso nao seja “reescrita de uma maneira ou outra”
(BASSNETT e LEFEVERE 1990, p.10), teremos de concluir que € a reescritura que garante nao s
essa sobrevivéncia quanto também os contornos que ela adquire. Se a reescritura € feita a partir
de uma unica perspectiva, como no caso de O rei da vela, serd essa a imagem dominante, prati-
camente indissociavel do original. Se, por outro lado, hé diferentes reescrituras, elas concorrerdo
umas com as outras, contaminado-se mutuamente e ndo raro pleiteando maior proximidade ou
“fidelidade” face ao “original”, como atesta a recep¢do da minissérie GS:V, a ser discutida em
maiores detalhes mais abaixo (Cap. 7.3).

Um outro problema que vejo no texto de Bonassa € considerar que a tendéncia dos rotei-
ristas a “buscar suas histérias na literatura™ € recente (ib.). Os dados apresentados acima sobre as
adaptacoes de textos literdrios para cinema e televisao atestam o contrdrio, e um escrutinio mais
detalhado do que hoje se denomina a “linguagem do cinema” mostrara que essa “linguagem” estd
inexoravelmente ligada a convengdes advindas da narrativa literdria — tema a ser desenvolvido

também na segunda parte desta tese (Cap. 8.3). A terceira e ultima ressalva que faco a argu-

® Cf. LP Gabriela (1975), gravadora Som Livre. Letra e misica: Dorival Caymmi; interpretagdo: Gal Costa. Sobre

Sonia Braga, a revista Veja escreve em sua edic@o especial de trinta anos: “1983: SONIA GABRIELA. Nunca mais o
pais aceitaria outro rosto e outra silhueta na encarnagdo da mulata de Ilhéus. Aos 32 anos, S6nia Braga € Gabriela em
carne e 0ss0” (21/10/98). Em reportagem contemporanea 2 edi¢@o especial da Veja, o jornal FSP caracteriza Sonia
Braga como “a atriz que paralisou o pais vivendo personagens como Dona Flor e Gabriela (16/11/98).
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mentagdo de Bonassa diz respeito a “solucdo” sugerida para o problema anterior, a saber, “nunca
mais ver nenhuma adaptagdo de livro nenhum para cinema ou TV™ (ib.). Ora, a rea¢ao do publico
as adaptagdes de textos literarios vai no sentido exatamente contrario, de modo tal que o aumento
das vendas do livro GS:V provocado pela realizacdo da minissérie apenas confirma uma tendén-
cia ja detectada ha muito tempo e que tem levado recentemente a estratégia conhecida por tie-in,
a qual constitui-se do lancamento concomitante de livro, video, filme, etc.. visando aumento nas
vendas dos respectivos segmentos (cf. FSP, 21/07/93). Antonio ADAMI (1994) comenta a esse
respeito: “Segundo dados das editoras que publicavam e publicam obras durante a apresentagio
desta ou daquela minissérie, deste ou daquele escritor, a variagdo da venda das obras literdrias
aumenta entre 30 e 50% neste periodo” (p.50). De acordo com Adami, esse fendmeno nado €
novo, ja tendo sido constatado por André Bazin, que o usava como o argumento para defender o
cinema das criticas sobre suas “infidelidades™ face a literatura: “todas as estatisticas editoriais [...]
acusam uma subida vertiginosa na venda de obras literdrias apos sua adaptagdo para o cinema”
(BAZIN, 1966, sem indicacao de pdgina: apud ADAMI, 1994, p.54).

A favor de Bonassa, deve-se reconhecer que ha realmente situagdes em que outras leituras
ou tipos de textos parecem “substituir” o livro. Um exemplo € a preparacdo para o vestibular,
quando muitos estudantes lancam mao de filmes. videos e historias em cassete, além dos mal
afamados resumos, para dar conta das listas de leitura (cf. FSP: 19/7/96, 13/11/97 e 15/10/98).
Tal opgao, porém, nao decorre da intencdo de preservar um prazer estético s¢ possivel com a lei-
tura do “original”, como parece sugerir a postura preconizada por Bonassa, tratando-se antes de
uma estratégia adotada por aqueles que se véem na condi¢do de “leitores profissionais™ e acredi-
tam ndo ter outra forma de dar conta de todas as leituras necessarias, “naquelas negras noites da
alma precedendo os exames finais” (BASSNETT e LEFEVERE 1990, p.9). Mais do que universos
separados ou separdveis, literatura ¢ meios de comunicag@o audiovisuais chegaram em nosso pais
a um grau tal de integracao que ganhou até reconhecimento oficial: na edicdo de 1994 da feira
internacional de livros de Frankfurt, uma das maiores do mundo, o Ministério da Cultura brasilei-
ro — MinC — exibiu em seu stand trechos de novelas e minisséries adaptadas, com o intuito de
“mostrar a relagdo da literatura com os meios de comunicagdo de massa no Brasil” (FSP,
22/9/94). Mais recentemente, o desenvolvimento vertiginoso da informdtica e a expansdo da
internet tornam realistas prognésticos que sugerem a necessidade de ampliar nossa defini¢do de

cultura, de modo a incluir igualmente o elemento cibernético. Um indicio nessa direc@o sdo os
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indmeros sites dedicados a literatura na rede mundial de comunicagdes, 0s quais certamente tam-
bém contribuem para a formagdo da imagem de determinadas obras (vide, por exemplo, lista pu-
blicada na FSP, 25/02/98).

De todo modo, as restri¢des articuladas por Bonassa nos levam indiretamente de volta as
categorias de André Lefevere apresentadas mais acima (p. 57). Se a nogdo da imagem € central
para minha pesquisa e ocupa, portanto, 0 maior espago na exposi¢ao, sdo também relevantes al-
gumas outras nogdes ou categorias, as quais cumpre comentar de forma breve, antes de encerrar o
presente capitulo. Uma dessas categorias € a autoridade: do escritor Guimaraes Rosa, do texto
GS:V e do patrono Rede Globo. A autoridade dos dois primeiros, e sua inser¢ao num universo
considerado por muitos como incompativel com a televisdo, faz com que se desconfie do dltimo,
cuja autoridade — ou poder — invoca a suspeita de manipulagdo do original em funcao de seus
proprios interesses. No caso, a minissérie GS:V teria, por exemplo, “pecado” na utilizagdo de
uma atriz conhecida — Bruna Lombardi — para representar o papel ambiguo do protagonista Dia-
dorim, dando prioridade a um cdlculo relativo aos indices de audiéncia em detrimento de uma ca-
racterfstica fundamental do original. Essa critica, jd presente nos trechos supracitados de Arrojo
(FSP, 02/7/85) e BONASSA (1995), foi um dos principais tépicos discutidos na midia e reflete nao
s caracteristicas expressivas do veiculo (uso da imagem) como também a dindmica que movi-
menta sua economia. A importancia da escolha de atores conhecidos para os principais papéis no
teatro, no cinema e na televisdo fundamenta a prépria existéncia do star system — € a estrela quem
carrega o espetaculo. No Brasil, as estrelas da Globo se tornaram talvez a principal referéncia
para o grande publico, e sua presenga em grande parte das produgdes do finalmente revitalizado
cinema nacional, assim como as casas cheias nas pecas de teatro das quais participam, principal-
mente em turnés fora dos grandes centros, indicam que a escolha de “grandes nomes” ou “caras
conhecidas” ndo € uma estratégia exclusiva da televisdo.’

E inegivel que a televisdo manipula, e que usa de seu poder na manutengdo de seus propri-
os interesses, € nesse sentido as criticas a escolha de Bruna Lombardi para interpretar Diadorim

sdo pertinentes, do ponto de vista daqueles que querem preservar sua prépria leitura ou “imagem”

Julgo ndo haver necessidade de apresentar aqui dados concretos corroborando essa tendéncia geral, em parte pela
dificuldade de obté-los de forma sistematizada, em parte por sua divulgagio constante, difusa e indireta em mat€rias
da midia escrita, falada e audiovisual, assim como pelas préprias estratégias adotadas pelos produtores para veicular
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do livro. Resta saber se € possivel produzir sem de alguma forma manipular, no sentido estrito de
interferir, agir sobre. Numa pesquisa como esta tese, interessa menos apontar para a manipulagao,
em qualquer sentido, sendo mais importante procurar entender a natureza desse processo. Nos es-
critos de Lefevere, até mesmo o termo manipulacde foge aparentemente as associagdes de “ne-
cessariamente negativo” e “deliberado”, as quais talvez estejam propensos leitores menos famili-
arizados com esse tedrico. Um bom exemplo apontado por LEFEVERE (1992a) sobre a atuagao
positiva do poder manipulatério estd no resgate da obra A morte de Danton, do jovem escritor
oitocentista alemao Georg Biichner, a qual de outra forma talvez nem chegasse a ser publicada ou
encenada. Em capitulo dedicado a esse tema, LEFEVERE (1992a, p.150-160 ) lembra que a publi-
cacdo de A morte de Danton s6 foi possivel gracas aos cortes e ajustes feitos por seu primeiro
editor em trechos com critica politica ou referéncias sexuais demasiadamente explicitas, ou seja.
gracas a manipulagao no dominio da ideologia. Mais tarde, a mesma pega so passou a fazer parte
do repertério das companhias de teatro depois de uma adaptagdo ao tipo de dramaturgia entdo he-
gemdnica na Alemanha, i.e., ap6s uma manipulacdo nos termos da poética dominante. Ou seja,
foi somente através de uma dupla manipulag¢@ao que se garantiu a “sobrevida™ da pe¢a de Biichner,
ou até mesmo seu “nascimento”, respectivamente enquanto texto acessivel ao leitor e representa-
¢ao diante de um publico de teatro.

Tal valoragao positiva da no¢do de manipulagdo, que de certa forma tira o chamado “origi-
nal” do pedestal em que o coloca a tradi¢do logocéntrica, tem sido saudada por alguns estudiosos
da tradu¢do como um grande avanco. Thais Flores DINIZ (1994). por exemplo, fala de uma mu-
danca de enfoque onde a nogao de produgd@o mimética € substituida pela de transformacio: “A
tradicional condenagdo, ‘O Tradutor € um traidor’, recebe agora o status de uma exigéncia: An-
dré Lefevere afirma que o tradutor tem de ser um traidor, um manipulador™ (DINIZ, 1994, p.16).
Else Pires VIEIRA (1992, p.130) jé recorrera a mesma fonte e ao mesmo argumento, visando dar
suporte a sua teoria da bidirecionalidade do processo tradutério, a qual por sua vez é também re-
tomada por DIN1Z (1994, p.37). De fato, LEFEVERE (1992a) realmente lan¢a mao da manipulagao
constitutiva do processo tradutério para questionar — ou inverter — o velho adagio da traigdo,
quando afirma que, na maioria dos casos, os especialistas ndo tém a inten¢do de “trair” as obras

gue estejam reescrevendo, pelo contrario:

esses espeticulos. Sobre o trabalho de atores da Globo no cinema e no teatro, cf. Veja (28/10/98).



70

Eles apenas véem aquilo que estio fazendo como 6bvio, a nica maneira, mesmo se essa maneira
mudou historicamente ao longo dos séculos. Tradutores, para enterrar o velho adagio de uma vez
por todas, tém que ser traidores, mas na maior parte do tempo eles ndo sabem disso [énfase minha],
e quase sempre eles n@o tém outra escolha, pelo menos enquanto se mantiverem nos limites da cul-
tura que for sua por nascenca ou opgao — pelo menos enquanto tentarem influenciar a evolugao des-
sa cultura, o que € algo extremamente l6gico que queiram fazer. (p.13)

Por outro lado, ha diversas passagens nos escritos de Lefevere, inclusive nesse mesmo li-
vro, onde fica a impressdo de que tal “manipulagdo” ou “trai¢do” seria, sim, um ato plenamente
consciente e deliberado, ou seja: os tradutores saberiam disso. E esse o caso da discussio de di-
ferentes traducdes da Lisistrata de Aristofanes, sobretudo nos trechos onde Lefevere comenta
alusOes erdticas no texto grego, cujo tratamento por parte de alguns tradutores que se pretendiam
“fiéis” levou a eufemismos que em alguns casos beiram as raias do nonsense (p.49-54). Me abs-
tenho aqui de aprofundar uma discussdo sobre os pressupostos logocéntricos que subjazem a con-
ceitualizacdo de Lefevere sobre “fidelidade” e “manipulagdo”, apesar do deslocamento que o
mesmo sugere com suas categorias operacionais resenhadas no presente capitulo. Andlises com
essa finalidade j4 foram feitas por Rosemary ARROJO (1998, p.27) e Cristina Carneiro Ro-
DRIGUES (1998, p.100-129), com maior profundidade do que permitiria o lugar destinado a esse
tema especifico nesta tese. De qualquer forma, uma boa idéia da natureza e do alcance de tais
problemas de coeréncia interna na obra de Lefevere pode ser obtida através das conclusdes de
RODRIGUES (1998), onde se 1€ que,

apesar de [o trabalho de Lefevere] aparentemente romper com o “pensamento tradicional sobre a
tradugdo”, ha pontos de confluéncia entre essas duas abordagens. O maior contato evidencia-se em
relacao as concepgdes de linguagem e leitura subjacentes a elas [...]. Lefevere, no entanto, aparta-se
do tradicional, a0 ampliar o campo de interesse dos estudos da tradugdo e, em um mesmo movi-
mento, ao evidenciar que histéria, sociedade e poder sio fatores indissocidveis da tradugdo. Por ou-
tro lado, atenua-se a idéia de transformagao pelo modo como trata a equivaléncia e como evita ava-
liar as tradugdes. (p.129)

Julgo ser possivel trabalhar com as categorias operacionais propostas por Lefevere sem
partilhar dos pressupostos logocéntricos que por vezes emergem de sua teorizacdo. Na verdade,
essa apropriagao critica a que me proponho impde-se praticamente como uma necessidade, devi-
do as contradi¢bes para as quais aponta Rodrigues em sua analise: ou transportamos para nossa
leitura da obra de Lefevere suas contradigdes internas, como num cavalo de Tréia, ou pendemos
para um ou outro dos pélos que compdem esse conflito. E nesse sentido que langarei mdo dos pa-

rametros propostos por Lefevere em minha andlise da minissérie GS:V, mantendo a0 mesmo
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tempo uma concepgao de linguagem nao essencialista, sobre a qual se fundamenta minha defini-
¢ao de tradugdo como transformacao apropriadora, apresentada no Capitulo 1.

Do amalgama entre, por um lado, a dimensdo histdrica, politica e social apontada por Lefe-
vere como constitutiva do processo tradutorio, €, por outro, a concepg¢ao de linguagem e tradugao
que emerge da reflexdo pés-estruturalista, surgem algumas das perguntas de trabalho que procu-
rarei responder ao longo dos préximos capitulos. Quem € o comissionador da adaptagio? A que
necessidade ou demanda atende a minissérie? Quem sdo os especialistas e qual € a relagdo hierar-
quica entre eles? Qual é o grau de confianca que tém esses especialistas por parte do publico e de
outros especialistas — i.e., da critica literdria ou jornalistica? Qual € a estratégia do comissionador
para garantir a confianga por parte do publico? E, finalmente, de que forma a traducdo da TV al-
terard a imagem do texto existente até entao?

As respostas que poderei eventualmente avancar para responder a essas questdoes dependem
certamente de minha insercdo em determinado contexto histérico, cultural e institucional. Tal in-
ser¢ao tem dum duplo significado: por um lado, minhas respostas nio se pretendem, nem podem

ser neutras ou objetivas; por outro, elas tampouco sdo idiossincraticas.



Capitulo 5 Signo, cultura e interpretacao

Na discussdo contemporanea, o cardter ndo imanente do sentido, tal como propugnado por
tedricos ligados a diferentes vertentes da reflexdo pés-moderna, é freqiientemente equacionado a
crenga de que, nesse caso, “tudo pode”. Uma boa descri¢do dessa postura é fornecida por Maria
Paula FROTA (1996), quando essa autora relata que,

[c]Jom muita freqiiéncia, os alunos iniciantes de tradugdo, ao comegarem a questionar as posturas
tradicionais, vinculadas ao positivismo, a uma visao realista do mundo, passam da crenca de uma
objetividade total para um subjetivismo radical. Antes situados no primeiro pélo, escravos do
significado-em-si e da inteng¢ao do autor, passam a situar-se no segundo extremo, sentindo-se com-
pletamente livres. (p.88-89)

Concordo com Frota no sentido de que tais oscilagdes entre pélos extremos refletem leituras me-
nos atentas das posi¢cdes anti-essencialistas, reduzindo-as justamente aquelas dicotomias tradicio-
nais que sao alvo de seu questionamento. Na interpretacao de signos visuais, julgo que muitas ve-
zes predomina ainda uma tendéncia a crer que os mesmos seriam “objetivos”, sobretudo se base-
ados em processos fotograficos, como € o caso do cinema e da televisdo. Portanto, para o leitor
que opera dentro da ética dicotdmica descrita por Frota, a adaptagéo de obras literdrias para os
discursos audiovisuais poderia estar fadada & oposicao entre uma pretensa subjetividade total do
literdrio e uma aparente objetividade da imagem de base fotografica.' Por esse motivo, apresento
a seguir alguns argumentos que deverdo permitir compreender que, tanto no campo da palavra
como naquele da imagem, vale a conclusdo de Frota para as atividades do autor e do tradutor, no
sentido de que os processos de criagdo e interpretac@o ndo sdo nem “apenas e totalmente livres”,
nem tampouco “apenas e totalmente regidos: sao livres e regidos” (ib.).

Em trabalho recente, Rosemary ARROJO (1997) lembra que, se a “morte do autor”, anuncia-
da, dentre outros, por Roland Barthes, abre espaco para que se reconhega o leitor como produtor
de significados, ela ndo o transforma na “origem até certo ponto estavel do sentido”, i.e., em al-
guém que “pode fazer o que quiser com o autor” (cf. p.23). Segundo Arrojo, atribuir tal poder
autoral ao leitor seria apenas dar uma nova roupagem para a “concepg¢do tradicional de autoria

que vem sendo questionada pelas teorias pés-estruturalistas de linguagem™ (ib.). Ou seja, seria

' A crenca na objetividade do processo fotogrifico é caracterizada por Philippe DUBOIS (1990/1994) como o “pri-

meiro discurso (e primdrio) sobre a fotografia™ (p.27). Segundo esse autor, o discurso académico tem descrito a foto-
grafia como “espelho do real” (p.27-36), “transformagio do real” (p.36-45) ou, mais recentemente, “traco de um
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exatamente permanecer nos polos da velha dicotomia objetivismo vs. relativismo/solipticismo
criticada por Stanley FISH (1980), a cuja argumentagdo voltarei para uma discussdao em maior
detalhe mais abaixo (Cap. 6.1). Do ponto de vista anti-essencialista, aceitar a “morte” do autor
onisciente € abandonar a concepgdo tradicional de autoria, motivo pelo qual nao se pode pensar
no nascimento de um leitor onisciente. ARROJO (1997) argumenta que,

para ser coerente, o leitor pés-moderno tem de ser um intérprete, cuja produgao estd necessaria-
mente inscrita no mesmo processo de différance que desconstréi a possibilidade de qualquer origem
estavel, definitiva, e que nos permite aceitar e explorar a inevitdvel transgressao representada por
qualquer ato de interpretagao [grifo meu]. (p.23-24)

Quando falamos da tradu¢do como transformagao, entra em jogo um duplo processo de in-
terpretac@o, pois pressupomos necessariamente que “algo” estd sendo transformado em “algo di-
ferente”. Como a diferencialidade implica a existéncia de termos ndo-coincidentes, para explici-
tar a forma como se dao certas mudancas € preciso delinear esses termos, i.e., 0s pélos entre os
quais tais mudangas ocorrem, mesmo sabendo-se que esse ato de delineamento ou nomeagdo ndo
alcancgara a “‘esséncia” nem de um termo nem do outro, sendo antes o “congelamento” do(s) tex-
to(s) em questdo em determinados pontos de uma cadeia interpretativa infinita. Mas a diferenca
pressupde também alguma forma de identidade, enquanto parametro ou base comum a partir da
qual os termos possam ser relacionados um ao outro. Essa questdo € abordada por Jacques
DERRIDA (1971/1991) na conferéncia Assinatura, acontecimento, contexto, na qual discute o ca-
rater de iterabilidade do signo face a inexisténcia de um significado nele “presente”, dentro de
uma polémica com o filésofo norte-americano John R. Searle.” DERRIDA (1971/1991) argumenta
que, para que um elemento de linguagem funcione, “uma certa identidade consigo desse elemento
(marca, signo, etc.) deve permitir seu reconhecimento e repeti¢ao” (p.22). Para Derrida, € essa
identidade, que também *¢ paradoxalmente a divisdo ou dissociag@o consigo” (ib.), que faz do si-
gno fonico um grafema. Isso porque

essa unidade da forma significativa s6 se constitui pela sua iterabilidade, pela possibilidade de ser
repetida na auséncia, nao apenas de seu “referente”, o que € evidente, mas na auséncia de um signi-
ficado determinado ou da intengdo de significag¢@o atual, como de qualquer intengao de comunica-

real” (45-52).

.|

Sobre a polemica Searle—Derrida, vide a apresentagao de Elisabeth Weber e o preficio do editor Gerald Graff ao
livro Limited Inc. (DERRIDA, 1977/1991e), no qual estdo reunidos os textos de Derrida nesse debate, aos quais se
agregam um resumo de um texto de Searle ¢ uma entrevista de Graff com Derrida. No Brasil, essa polémica reper-
cute em trabalhos como os de ARROJO e RAJAGOPALAN (1992a-c).
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¢ao presente. Essa possibilidade estrutural de ser cortada do referente ou do significado [...] parece-
me fazer de toda marca [...] a resté@ncia nao-presente de uma marca diferencial cortada de sua pre-
tensa “produgdo” ou origem. (ib.)*

Como Derrida ainda estende sua lei “a qualquer ‘experiéncia’ em geral, se for assente que nao
existe experiéncia de pura presenca mas apenas cadeias de marcas diferenciais” (p.22-23), com-
preendo que tal lei se aplica também a “experiéncia” em foco na presente pesquisa, ou seja, aos
signos literdrios e televisivos, e a transformag@o de uns pelo outros. Em sua contribui¢do ao se-
mindrio que ficou conhecido como “O Encontro Gadamer-Derrida” (cf. FORGET, 1984;
MICHELFELDER e PALMER, 1989), o filésofo alemao Manfred FRANK (1984) retoma a polémica
Searle-Derrida, lembrando que, para o filésofo francés, “o sentido de um signo ou enunciado é
separado de si a cada novo uso, ele € des-locado (déplacé)”, pois nada garante que o mesmo
realizard a mesma sintese com seu substrato expressivo apds ter passado pelo hiato da iteragdo
(cf. p.207)." Se o sentido do signo € deslocado a cada novo uso, cada ato de interpretar constituir-
se-a da atribui¢do de um novo sentido 2 mesma “marca diferencial” do signo (ou do texto) que
permanece, ou resta, ainda que “cortada de sua pretensa ‘produgdo’ ou origem” (DERRIDA,
197171991, p.22). Segundo Frank, € por isso que Derrida fala de uma “re-marque”, ou seja, “da
possibilidade constante que tem o falante/autor/leitor/ouvinte/intérprete de marcar novamente o
significado de uma palavra, de um texto, de uma cultura™ (ib.). Em trabalho mais extenso sobre o
pos-estruturalismo, FRANK (1983) lembra que a inexisténcia de um significado no signo ja fora
reconhecida por Schleiermacher, para quem seria possivel motivar, mas ndo mecanizar a inter-
pretagdo, razdo pela qual deveriamos abandonar a idéia do sentido de um texto idéntico a si mes-
mo: “ndo € a interpretacd@o que eventualmente ndo alcanca o sentido original do enunciado, e sim

o proprio enunciado que somente possui sentido dia hypéthesin, s6 de forma hipotética™ (p.563).

*  No trecho em questio, hd vérias divergéncias entre as duas versdes de Assinatura, acontecimento, contexto publi-

cadas pela editora Papirus. Note-se que a revisora técnica de Margens da filosofia (DERRIDA, 1972/1991b),
Constanga Marcondes Cesar, responde pela tradu¢io publicada em Limited Inc. Cito a partir da tradugdo incluida
nesse dltimo livro, por considerar sua redagao mais apurada que a do anterior, do qual também difere em aspectos
terminolégicos. Por exemplo, o neologismo restance do texto em francés, publicado em Marges de la philosophie
(p.378), € raduzido pelo neologismo “restancia™ em Limited Inc. (DERRIDA, 1977/1991e, p.22). Na edicado brasileira
de Margens da filosofia, o mesmo termo foi traduzido por “permanéncia”.

*  Frank faz suas citagoes a partir de um texto em francés corrigido 2 mao por Derrida e remete 2 tradugdo em inglés

publicada em Glyph 2, Limited Inc. a, b, c, ... (1977, p.162-254), assim como a uma versio em francés publicada pela
John Hopkins University Press — sobre a qual nido fornece maiores detalhamentos. Cf. FRANK (1984, p.206). Cf.
também o trecho correspondente na versao condensada do trabalho de Frank publicada em inglés por MICHELFELDER
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Para Frank, essa seria a base do “ato divinatério” ao qual se refere Schleiermacher quando trata
da interpretag@o (ib.). Segundo o autor, a supracitada “restancia/permanéncia nao presente de
uma marca diferencial”, nos termos de DERRIDA (1971/1991), caracterizaria a autoconsciéncia,
no sentido pré-diferencial e pré-semiético de Schleiermacher (FRANK, 1983, p.359).°

Se aceitarmos a defini¢do de interpretacdo motivada mas ndo mecanizada proposta por
Frank via Schleiermacher e Derrida, e sobretudo se procurarmos entendé-la a luz da nocao de
“comunidade interpretativa” sugerida por FisH (1980; cf. Cap. 6.1, abaixo), poderemos concluir
que uma interpretacdo sera considerada valida se for possivel identifica-la como nio arbitréria, se
for possivel nela reconhecer aquela marca que “resta” ou “permanece”, ainda que “cortada de sua
pretensa ‘producao’ ou origem” (Derrida, supra). Se hd um aspecto ifer-ativo na nogao de re-
marca proposta por Derrida, hd nela também um outro aspecto, inter-ativo. O significado
atribuido a um “mesmo” signo muda, porque o intérprete ja nao € 0 mesmo a cada atualizag@o do
signo, posto que terd agregado ao contexto onde se dd a interpretagdo novos elementos em
relacdo a interpretacdo anterior. Ao passar pelo hiato da iteracdo, o contexto ja é outro. Como
bem lembra Jonathan CULLER (1983), “[0] sentido é determinado pelo contexto, mas o contexto é
in(de)termindvel” (apud RAJAGOPALAN, 1992b, p.66). Quando se trata da atribui¢do de sentido a
um “mesmo’ signo por um oufro intérprete, aumenta a importancia do aspecto infer-ativo, pois
cada intérprete s6 podera construir o sentido com base em seu préprio recorte do contexto, i.e.,
com base em sua propria experiéncia de vida.

Adentramos aqui o dominio da inter-relagdo entre o intuivel e o cognoscivel, da qual po-
dem-se encontrar ecos no romance de Rosa — por exemplo, quando o narrador/protagonista Rio-
baldo discorre sobre as dificuldades do narrar: “Se o senhor souber, sabe; nao sabendo, ndo me
entenderd” (GS:V, p.132). “Mas. como vou contar ao senhor? Ao que narro, assim refrio, e esva-
ziado, luiz-e-silva. O senhor ndo sabe, o senhor nao vé” (p.524). Em seu livro com o significativo
titulo original de How to read a film (Como ler um filme), James MONACO (1977/1980) comenta
uma ja célebre ilustragdo que considero bastante elucidativa quanto as implicagoes do conheci-

mento prévio para a constru¢dao do sentido, no dominio dos signos visuais. Reproduzo aqui essa

¢ PALMER (1989, p.159-160).

Em pesquisa sobre os limites entre a hermenéutica e a desconstrugao, procuro situar a posi¢ao de Frank nesse de-
bate (cf. OLIVERA, 1997b). Para maiores detalhes, vide FRANK (1983, p.38, 511, 552; 1992, p.30; 1989/1993, p.491-



76

imagem (Figura 5.1), para que o leitor possa avaliar o argumento através de sua propria experién-

cia interpretativa.®

“Se o senhor souber,
sabe; nao sabendo,
nio me entendera”
(GS:V, p.132).

“O senhor ndo sabe,

o senhor ndo vé

(GS:V, p.524).

In MONACO (1977/1980,
p.139)

Figura 5.1

Caso o leitor ainda nao conhega esse desenho, provavelmente estard vendo uma mulher.
Essa mulher sera jovem ou velha, dependendo da maneira como o leitor intuitivamente abordar a
imagem. Caso o leitor jd conhega o desenho, serd capaz de ver alternadamente a mulher jovem ou
a velha, mas muito dificilmente serd capaz de visualizar as duas ao mesmo tempo. Ou seja, 0
sentido global que poderd construir para a ilustragao estara na dependéncia do valor atribuido a
cada um de seus tragos, que passam a ter, naqguele momento, uma significag@o especifica. O titulo
dessa imagem do caricaturista W. E. Hill, publicada pela primeira vez em 1915, na revista Puck,
€ Minha mulher e minha sogra. O queixo da mulher € o nariz da sogra. O queixo da sogra ¢ o de-
cote da mulher. Cada trago é, dependendo da perspectiva de leitura, uma parte do corpo. Isso ndo
significa, no entanto, que o sentido esteja no trago, pois s6 pode ser construido pelo observador.
Nos termos da desconstrugdo de Freud por Derrida, apresentada mais acima (p. 21), poderiamos

dizer que cada trago ¢ algo para o observador, porque este realizou determinado investimento de

560).

® A incorporagio dessa figura a reflexdo contemporinea que leva em conta a interculturalidade no ensino de lin-

guas estrangeiras, e mais especificamente no ensino do alemao como lingua estrangeira (DaF), pode ser verificada
tanto em materiais destinados a formag@do de professores (cf. ZIEBEL-OPTENHOGEL € GROSSMANN, 1993, p.4) quanto
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energia (Energiebesetzung) exatamente para criar sentido a partir desse traco especifico. Por ou-
tro lado, s6 sera possivel ao observador convencer outrem da pertinéncia de qualquer leitura
apontando para determinados tragcos como fundamentos validos para a interpretacdo, ou seja, de-
terminando que certo trago “€” um queixo, um decote, ou outro elemento qualquer do sentido que
se queira construir. Na falha da apresentacdo desses argumentos, ou no caso de seu descarte pelo
destinatdrio da argumentagdo, ndo havera compatibilidade entre as diferentes leituras. E sintomé-
tico que haja pessoas com grandes dificuldades em visualizar uma das imagens, apesar de reitera-
das indicagdes sobre uma possibilidade de leitura diferente, € que outras pessoas, por sua vez,
comentem que estavam vendo “errado™, apds conseguir ver 0 que ndo viam antes. No primeiro
caso, evidenciam-se a importéincia e a forga das disposi¢des psicolégicas do intérprete na atribui-
¢ao de sentido. No segundo caso, evidencia-se a resisténcia a aceitar que o sentido pode ndo estar
“ali”, no texto, tendéncia essa que se expressa na procura pelo “certo” e o “errado”. Cumpre lem-
brar que, se até mesmo na interpretacao de um signo visual relativamente simples, composto de
apenas uma imagem, jd se manifestam as multiplas possibilidades abertas ao leitor, tais possibili-
dades aumentarao de maneira exponencial no caso de textos complexos, como € o caso tanto do
romance quanto da minissérie GS:V.

As duas leituras propostas pelo titulo da ilustragao de Hill, embora talvez sejam as mais 6b-
vias dentro de determinados contextos culturais, certamente ndo esgotam suas possibilidades in-
terpretativas. Nas diversas ocasides em que trabalhei com essa figura, foram recorrentes constru-
¢des como “‘uma bruxa” (para a velha) ou “uma negra” (para a jovem), ou outras variantes. Os
elementos graficos que concorrem para a atribui¢do do sentido tém fundamentacao sociocultural
¢ serao instanciados (ou ndo) de acordo com a maneira como o observador aprendeu a ver.’ E
isso o que explica, por exemplo, nossa propensdo a ver trés dimensdes numa fotografia, i.e., a
procurar a trimendissionalidade num substrato sabidamente bidimensional. A prépria construciao
técnica do aparelho fotogréfico visa levar para o negativo, e depois para o papel, regras de pers-
pectiva que foram desenvolvidas no ocidente a partir do século XV. No primeiro capitulo de seu

longo estudo sobre A imagem, Jacques AUMONT (1990/1993, p.17-76) traz dados reveladores a

naqueles voltados para o uso direto em sala de aula (cf. BACHMANN et al., 1995, p.40).

Sobre a questao do aprendizado, cf., por exemplo, Anton EHRENZWEIG (1967/1977), sobretudo no capitulo em
que o autor discute as diferentes fases da percepg¢ao infantil (“Como a crianga vé o mundo”, p.19-34).
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esse respeito. Sobre a dupla percepcdo da imagem no suporte bidimensional, o autor observa que
“a imagem como uma superficie plana é um objeto que pode ser tocado, deslocado e visto, en-
quanto que a imagem como por¢ao de mundo em trés dimensdes existe unicamente pela vista”
(p-63). Um pouco mais adiante, 1é-se:

no que se refere as bordas visuais, a maquina fotografica, como a camera obscura, seguem [sic] as
regras de Leonardo [da Vinci]. A essas regras foram acrescentadas, na histéria da pintura, algumas
regras com o mesmo objetivo, como a “regra” das cores induzidas, que visa imitar o efeito produzi-
do na visao natural pela proximidade de duas cores diferentes e a “contamina¢ao™ muitua que delas
resulta. (p.64)

Vale lembrar que, no tocante especificamente a questdo da perspectiva, a histéria da pintura oci-
dental conhece diferentes sistemas de regras, que atendem a projetos culturais diversos e mobili-
zam provavelmente estratégias interpretativas distintas. Na Itdlia renascentista, por exemplo, a
perspectiva visava a constru¢@o de um espago arquitetdnico, ao passo que nos paises baixos sua
finalidade era representar a realidade de forma “exata” (cf. ALPERS, 1984: PANOFSKY, 1993).
Nesse sentido, creio que o observador mais familiarizado com a pintura italiana ou flamenga ten-
deria a interpretar o espago constituido por tais sistemas de perspectiva de acordo com aquele que
lhe fosse mais préximo.

Se voltarmos nossa atengdo para o cinema, veremos que algo semelhante ocorre com sua
linguagem, que ndo raro € considerada universal, como na argumentagao apresentada no cldssico
estudo de Edgar MORIN (1958/1970):

O cinema respeita as chamadas formas objectivas: por isso € inteligivel; se as palavras sdo conven-
¢Oes arbitrdrias [...], 0 cinema, quanto a si, ndo se fundamenta em convengdes arbitrdrias: por isso é
universalmente inteligivel. Se ha linguagens das palavras, ndo ha sendo uma linguagem do cinema.
(p.227)

Para dar mais peso 2 singularidade do cinema enquanto “linguagem universal”, Morin lembra, em
nota, que mesmo a musica nao escapa a arbitrariedade das convengdes: “Ch. Lalo mostrou que os
ritmos rapidos e agudos tinham significado de luto da Grécia Antiga, enquanto para nés signifi-
cam alegria: os ritmos lentos e graves, que significavam alegria, significam atualmente luto” (ib.).
Creio que podemos admitir que a base fotogrifica do cinema, enquanto processo que busca re-
produzir a percep¢ao humana do real, certamente contribui para uma universalizacao relativa des-
sa linguagem. Por outro lado, mesmo assim havera sempre um componente cultural inaliendvel
do processo interpretativo. Para ficarmos com o exemplo da perspectiva, vejamos que tipos de
interpretacdes sdao mobilizadas através da posi¢ao da camera em relagdo seu eixo vertical (camera

alta vs. baixa, ou plongée vs. contreplongée) em universos culturais muito distintos. Considero
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que esse aspecto da construc@o da imagem j4 fornece indicagoes no sentido de que o cinema tam-
bém nao escapa ao argumento apresentado por Morin, via Lalo, no tocante a musica. No ociden-
te, a camera baixa indica freqiientemente uma situacao de perigo face a uma ameaga iminente. No
cinema japonés, e em especial na obra de Yasujiro Ozu, a mesma posi¢do tem ndo raro um valor
neutro, pois corresponde a posicao de um observador sentado no tatame, situa¢do considerada
“normal” em cenas de interior (cf. MONACO, 1977/1980, p.188).* No ocidente, o valor-padrdao
corresponde a posi¢cdo de um observador em pé, tanto em tomadas externas como internas. Note-
se que a posi¢ao “neutra” decorre do aprendizado pelo qual passou o espectador diante do con-
junto de obras que formam seu repertério, e que tanto tal posi¢do “neutra” como as extremas, de-
nominadas “perspectiva do pdssaro” (cimera muito alta) ou “do sapo” (camera muito baixa) ndo
tém significado fixo, representando antes tendéncias de uso/interpretagdo subjacentes a determi-
nadas cinematografias. E parcialmente em fungio do aprendizado que constitui o repertério de
cada espectador que surge a cren¢a de que a chamada “linguagem cinematografica” seria algo
“natural” ou “universal”, nos supracitados termos de Morin. Voltarei a esse tema mais abaixo
(Cap. 8.3), para uma discussdo em maior detalhe via Arlindo MACHADO (1994: 1997) e Noél
BURCH (1978; 1979).”

A dificuldade que as vezes temos em apreender o cardter cultural de regras como as da
perspectiva advém talvez do fato de que a cultura é envolvente, sendo geralmente percebida
como algo “natural”, ainda que ndo o seja. No mesmo capitulo onde apresenta o desenho de Hill

que discuti acima, James MONACO (1977/1980) relata que o antropdlogo William Hudson fez, na

® Sobre os angulos de filmagem, vide ainda, dentre outros, Thomas KUCHEMBUCH (1978, p.25-29). Marcel

MARTIN (1985/1990, p.40-44), Edgar MORIN (1958/1970, p.238) ¢ Paulo Anténio PEREIRA (1980, p.48-50). Um bom
exemplo de como a verticalidade tem sido interpretada no cinema € a andlise que BALOGH (1996, p.67-75) faz do
filme Vidas secas, de Nelson Pereira dos Santos, adaptagao do romance homonimo de Graciliano Ramos. Tomando
por base um esquema de categorizagao bindria do espago proposto por Edward LOPES (1976), a autora associa a dire-
cionalidade vertical apontada para o alto seja a aproximagdo do humano ao divino ou ao mitico. seja a diferentes
formas de autoritarismo; jd a direcionalidade para baixo seria ou uma aproximacao “ao animalesco, ao profano de-
gradado”, ou “ao término de tudo, ao descanso, a morte™ (ib., p.73).

® Um outro possivel paralelo entre a pintura e as formas expressivas baseadas no processo fotogréfico diz respeito

a organizagio do espago que compord o quadro a ser captado pela camera, ou seja, 4 nogdo de mise en scéne (cf.
MONACO, 1977/1980, p.164-169). Em artigo recente, no qual discorre sobre “A arte de ler retratos”, Peter Burke
conclui que, “quando Ticiano pintou o imperador Carlos 3° ele ndo estava pintando o *Carlos real’, mas sua imagem
de Carlos, ou a imagem de Carlos de si mesmo, ou mais provavelmente a imagem do pintor da auto-imagem do im-
perador. [...] Como no caso dos livros, € preciso ler os retratos nas entrelinhas” (FSP, 29/11/98, p.5/3). Creio que tal
“ler nas entrelinhas™ ndo significa “resgatar” nem o “Carlos real” nem quaisquer das “imagens™ a que alude Burke,
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década de 20, uma série de experiéncias com culturas que desconheciam as regras ocidentais da
perspectiva, chegando a conclusdo de que seus membros abordam as imagens produzidas segun-
do tais regras de maneira predominantemente diversa da nossa (cf. p.134). Sdo, no minimo, duas
as implicagdes de experiéncias como as de Hudson. Por um lado, ha certamente um componente
biologico na percepgdo, o que permitiu que alguns sujeitos pesquisados interpretassem as ima-
gens ocidentais (que procuram reproduzir a percep¢ao natural) de forma “adequada™, apesar de
ndo terem sido expostos explicitamente as regras de sua construg¢do. Por outro lado, se a maior
parte dos sujeitos pesquisados teve uma interpretagdo divergente ou “inadequada™ dessas ima-
gens, isso significa que o fator cultural também é constitutivo da percep¢do. AUMONT
(1990/1993) coloca a questdo nos seguintes termos:

ndo hd imagem sem percepg¢do de uma imagem, e o estudo, mesmo rapido, das grandes caracteristi-
cas da segunda, evita muitos erros — alguns transformados em verdadeiros chavdes — na compreen-
sdo da primeira. Pois, se a imagem é arbitraria, inventada, plenamente cultural |grifo meu], sua vi-
sdo ¢ quase imediata. O estudo intercultural da percepgdo visual demonstrou fartamente que pessoas
que nunca passaram por esse processo tém capacidade inata de perceber tanto os objetos figurados
em uma imagem, quanto sua organizacdo de conjunto — conquanto que se lhes déem os meios para
empregarem essa capacidade, ao explicar-lhes o que € uma imagem. (p.73-74)

Aumont reconhece que muitos estudos sobre a percep¢do das imagens sdo considerados etnocén-
tricos, “por tirarem conclusdes de alcance universal a partir de experiéncias feitas em laboratorio
de paises industriais” (p.74). O autor reconhece também a dificuldade de se separar a percepgdo
das imagens de sua interpretagdo, mas insiste que tal separa¢do seria importante, para que nio se
subestime *“a parte do olho, que ¢ igual para todos” (ib.).

Nao ¢ dificil notar o paralelo entre a dicotomia percepgdo vs. interpretacdo sugerida por
Aumont para a imagem e a tradicional diferenciagdo logocéntrica compreender vs. interpretar,
discutida no inicio do Capitulo 1 (p. 16 e seguintes). Dentro do referencial tedrico adotado nesta
tese, a percepgdo e a interpretagdo sdo processos absolutamente indissocidveis um do outro, mo-
tivo pelo qual cumpre fazer uma adverténcia complementar, ou inversa em relagdo aquela de
Aumont, no sentido de nao se subestimar a parte cultural, que também existe para todos e marca
as diferencas na percepg¢do/interpretacdo. No trecho supracitado, o proprio autor postula que a ca-
pacidade natural da percep¢do depende da explicitagdo de determinadas regras: o individuo com-

preendera uma imagem de forma “natural”, desde que se lhe explique o que ¢ uma imagem. Creio

no sentido de representagio, mas antes construir uma outra, uma imagem da imagem da imagem.
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que, no momento da explicacdo, a percepgio ja deixa de ser “natural”. Ou melhor, ela serd “natu-
ral” na mesma medida em que a percepgdo anterior o era, ou seja, a percep¢ao € natural e cultural
ao mesmo tempo.

Por trabalhar com um registro mais elaborado em termos das referéncias implicitas, a cari-
catura ilustra bem o cardter cultural da interpretacao dos signos visuais. Em conferéncia sobre os
limites impostos a inteligéncia artificial, Kanavillil RAJAGOPALAN (1998) cita dois exemplos que
considero bastante elucidativos a esse respeito. O primeiro deles diz respeito ao impeachment do
entdo presidente Fernando Collor de Mello, cuja caricatura na revista Veja foi gradativamente se
reduzindo a apenas um nariz, ao longo do processo e de sua superexposi¢ao na midia. Mais re-
centemente, o presidente norte-americano Bill Clinton chegou a ser apresentado em uma charge
da revista Times através de um ziper, referéncia clara aos escandalos de natureza sexual em que
se envolveu. Em ambos os casos, a notoriedade dos fatos permite a economia dos meios. O re-
corte da realidade externa utilizado como base para a constru¢ao de um filme ou programa de te-
levisao trabalha de forma semelhante, na medida que qualquer objeto ou personagem mostrado €
ndo apenas o objeto em si, mas antes um elemento inserido em toda uma rede de significagdes, a
qual o espectador tera aprendido a interpretar de certa forma, a partir de critérios disponibilizados
de maneira sociocultural. Tais critérios serdo certamente mais implicitos que aqueles que podem
ser fornecidos por antropdlogos como Hudson as populacdes que pesquisam, mas nem por 1Sso
deixardo de ser critérios aprendidos, n@o “naturais”, no sentido exclusivamente bioldgico.

Feitas essas consideracoes de fundo, vejamos agora que implicacOes elas tém para a andlise
que desenvolvo na presente pesquisa. Minhas leituras do romance GS:V e de sua transformagao
em um programa televisivo pela Rede Globo, apresentadas nos dois ultimos capitulos desta tese,
nao escapam as implicagdes do cardter iter- e inter-ativo do signo que acabo de situar, ainda que
de forma muito abreviada, no contexto de discussdes tedricas mais amplas. Nas inimeras reto-
madas que fiz tanto do texto do romance como daquele da minissérie, ficou evidente que minha
percepcao de cada um deles se alterava gradativamente, como num jogo de espelhos, no qual
cada texto lanca sempre uma nova luz sobre o outro. A necessidade de se determinar um foco
para a analise foi certamente um fator crucial para a perspectiva de leitura que passei a adotar.
Como ponto de partida, procurei levantar as questdes consideradas mais relevantes pela critica no
tocante a sobrevida do romance na TV, tendo por base as repercussdes da minissérie na midia, as

quais apresento de forma sintética mais abaixo (Cap. 7.3.2). Foi dessa forma que cheguei, por



da temporalidade no romance e na minissérie, sintetizada pela expressio “lineariza¢ao do enre-
do”, freqiientemente utilizada pela critica jornalistica, e decidi dedicar-lhe uma anélise mais de-
talhada (Cap. 9.1 e 9.2). Foi também com base nos topicos em maior evidéncia na midia que re-
solvi examinar as implicagGes da ambigiiidade sexual do personagem Diadorim (Cap. 10.1 e
10.2), optando ainda por discutir a estratégia de desenvolvimento tematico utilizada na minissérie
a partir da questdo da dualidade bem/mal subjacente ao GS:V (Capitulo 11).

No mais, cumpre lembrar que o proprio carater intralingual, intracultural e intersemidtico
da traducgdo televisiva ja coloca em foco certas questdes em detrimento de outras, consideradas
talvez até mais relevantes pela critica que se ocupa apenas do romance. Tomemos como exemplo
as interpretagdes desenvolvidas a partir de aspectos lingiiisticos, de modo geral, ou mais particu-
larmente com base na etimologia dos nomes proprios e de lugares utilizados por Rosa. Ora, na
televisdo mantém-se os nomes proprios, de modo que a ampla reflexdo ja existente na critica es-
pecializada sobre aquilo que ROSENFIELD (1993) chama de “jogos fonossemanticos™ no GS:V
pode, em grande parte, ser estendida sem maiores problemas a minissérie. Na TV mantém-se
também a toponimia, cuja reconstrugdo em outro idioma pode levar a estratégias tradutdrias
muito diversas, o que aumenta o interesse desse topico na analise de tradu¢des interlinguais, ao
mesmo tempo em que o torna menos relevante no caso de tradugdes intralinguais. Por outro lado,
ganham importancia na televisdo questdes como a supracitada cronologia do relato, cuja nao-
linearidade no romance é um dado ao mesmo tempo ndo questionado e menos enfatizado na re-
cepgdo do GS:¥ pela critica especializada. Desse modo, a importancia de tal topico na TV advém
tanto da opg¢do da Rede Globo por linearizar o enredo quanto do proprio substrato expressivo,
cuja manifestagdo depende de forma direta da passagem do tempo e ndo permite retomadas dire-
tas por parte do espectador, em franco contraste com a condi¢do do leitor do livro.

Resumindo, podemos dizer que a andlise do romance apresentada na terceira parte desta
tese esta inexoravelmente comprometida com minha leitura da minissérie — sua sobrevida em ou-
tro sistema textual. No caso do tépico “tempo”, por exemplo, aceitar como validas as referéncias
a “lineariza¢do” na minissérie implica aceitar o pressuposto de que o romance, enquanto ponto de
partida para a televisdo, ndo € linear, e que essa caracteristica €, por algum motivo, importante. E
a partir dessa premissa que passo a ler o romance e a critica especializada, procurando dar sentido
a uma discussdo tida a priori como relevante. De certa forma, trata-se em minha anélise de “ras-

trear uma idéia por fundo de todos os matos”, como Riobaldo se propde a fazer no GS:V (cf.
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p-8)." As idéias a rastrear sdo aquelas levantadas pela critica em relagdo a minissérie. O mato € o
préprio texto do programa televisivo, examinado a luz dos pressupostos gerais da presente pes-
quisa, com o auxilio das pistas do GS:V apontadas pela critica especializada. Nesse processo, as
hipéteses a serem apresentadas e as evidéncias que julgo ter para sustentd-las representam um
momento especifico em que “congelo™ a visdo dos dois textos criada no jogo de espelhos ao qual
os submeto. No momento do “congelamento” do processo, determinados aspectos do livro ou da
minissérie sdo evidéncias para as hipoteses levantadas, da mesma forma que um trago € um quei-
X0, ou um nariz, ou um decote, na ilustracao de Hill apresentada acima (p. 76). Assumir esse ver-
bo ser — no presente do indicativo — significa assumir o “risco de interpretar” a que alude Bene-
dito NUNES (1975/1983, p.191), pois tal ser nada mais serd do que um estar, quando *“desconge-
lado” 0 movimento interpretativo. Trata-se, portanto, de assumir o direito e a responsabilidade de
interpretar, ou a propria inevitabilidade da interpretagcdo — que ndo se quer definitiva, nem equi-
valente a “esséncia” do original, mas apenas motivada pelo mesmo, com a mediagao de outros
intérpretes desse texto. Negar-se o direito € a responsabilidade de interpretar, como acabam fa-
zendo os leitores que vém como coroldrio do cardter ndo-imanente do sentido uma espécie de
“vale tudo” interpretativo, o qual acaba por excluir a possibilidade de critica a interpretagdo de
outrem, seria procurar colocar-se a margem, ou fora do processo, como se fosse possivel abordar
um texto sem lhe atribuir sentido, ou como se a possibilidade de um sentido ser superado por ou-

tro lhe negasse qualquer legitimidade.

12 ROSENFIELD (1993) lembra que, nesse trecho, “o narrador faz sua a grande qualidade atribuida a Sécrates: ‘A ma-
neira dos c@es da LacOnia (...) tu rastreias e segues os rastros de tudo o que ¢ dito’ — elogia Zendo no Parménides”
(p.30).



SEGUNDA PARTE: DO PROJETO TRADUTORIO DA REDE GLOBO COMO PERS-
PECTIVA DE LEITURA

O objetivo geral dos trés capitulos que compdem esta segunda parte da tese € analisar o
contexto da produc@o e recepgdo da minissérie GS:V a luz dos fundamentos tedricos apresentados
anteriormente, de modo a mediar entre essa discussdo mais ampla e abstrata e o objeto concreto
da pesquisa. Objetivos complementares sdo a determinagido dos topicos mais relevantes e da
abordagem mais adequada para uma anélise em maior profundidade nos capitulos subseqiientes.
No Capitulo 6, discuto duas nogdes propostas por, respectivamente, Stanley Fish e Michel Fou-
cault, que definem o significado como resultante de operagdes interpretativas situadas social e
historicamente. Para esses autores, € a inserc@o sociocultural de um texto que estabelece os para-
metros considerados validos para sua recep¢do em determinados contextos. Ainda que tratadas no
plano tedrico, as duas nog¢des aqui resenhadas prestam-se a um direcionamento da discussao para
o corpus empirico especifico a ser discutido na seqiiéncia, o que justifica sua utilizagdo como
ponte entre uma parte da tese e outra. No Capitulo 7, mais longo e heterogéneo, procuro mostrar
como a Rede Globo se insere na histéria de leitura do GS:V, ao mobilizar a noc¢ao de “fidelidade
a obra” para legitimar seu préprio projeto tradutério. A base empirica para tal discussao € forne-
cida sobretudo pelos diferentes materiais que serviram a veiculagdo da minissérie na midia. A
maior subdivisao desse capitulo especifico reflete a heterogeneidade dos materiais analisados e a
fungdo de cada item para o desenvolvimento da pesquisa, ndo havendo aqui, nem tampouco no
restante da tese, uma preocupacao em destinar o mesmo espago para os diferentes aspectos trata-
dos. No Capitulo 8, discuto a necessidade, que se coloca para a Rede Globo, de adequar o roman-
ce a um formato televisivo preestabelecido, resultante da conjunc¢do do modelo classico do cine-
ma narrativo com particularidades da grade de programacg@o da emissora. Nesse processo, a aspi-
rag¢ao a uma “fidelidade ao livro”, tal como difundida na midia, atenderd as exigéncias da funcdo
“de prestigio” da minissérie enquanto formato ou “linguagem televisiva”, confirmando as defini-
¢oes de tradugdo como “apropriag¢do constitutiva” (ARROJO, 1993e) e “transformacao regulada de

um texto pelo outro” (DERRIDA, 1972/1975).



Capitulo 6 Uma fundamentacao anti-essencialista do significado

Se aceitarmos como valida a légica das reescrituras que formam a imagem de um texto,
como sugeriu André LEFEVERE em sua produg@ao mais recente (1990, 1992a-b), apresentada no
Capitulo 4, poderemos inferir que a Rede Globo, ao incluir a produgao de GS:V nas comemora-
coes de seus vinte anos de existéncia, se candidata automaticamente a entrar no rol dos leitores
influentes do texto rosiano. Calcada na grande penetragdo do veiculo televisdo e no lugar privile-
giado ocupado pelas organizagdes Globo na midia brasileira, tal hipdtese parece se confirmar
tanto pelos altos indices de audiéncia alcancados pelo programa televisivo como por sua reper-
cussao direta nas vendas do livro (cf. p. 63, acima). No entanto, para se tornar um leitor influente
nao basta apenas deter o poder econdmico e a melhor posi¢do em termos de mercado, sendo tam-
bém necessdrio dialogar com toda uma tradi¢do. principalmente em se tratando de um texto ja
candnico. Esse didlogo aconteceu em relagao a minissérie GS:V e estd documentado em um gran-
de nimero de paratextos, sobretudo na midia impressa.' Na analise de tais paratextos, o referenci-
al teérico sugerido por André Lefevere apresenta certamente alguns instrumentos de grande utili-
dade, como as nog¢des de reescritura, manipulagao e patronagem. Segundo Rosemary ARROJO
(199R), tais nogdes constituem o componente inovador (ou “revoluciondrio™) da proposta de Le-
fevere e apresentam grande débito em relagdo a “conceitos anti-essencialistas bem conhecidos”,
tais como a nog¢do de “comunidades interpretativas”, “geralmente associada a teorizacdo de
Stanley FisH [1980] sobre a interpretacdao como um processo de produgao de sentido determinado
por circunstancias socioculturais” (ARROJO, 1998, p.27). O anti-essencialismo € uma das caracte-
risticas comuns que possibilitam agrupar sob um unico rétulo de *“pés-modernidade™ diversas
vertentes tedricas que questionam de alguma forma a tradicdo logocéntrica. Cristina Carneiro
RODRIGUES (1998) recorre a John MCGOWAN (1991) para lembrar que “as vertentes mais impor-
tantes da pés-modernidade sdo o pés-estruturalismo (Jacques Derrida e Michel Foucault), o mar-
xismo contemporaneo (Fredric Jameson, Terry Eagleton e Edward Said), o neo-pragmatismo (Je-
an-Francois Lyotard, Stanley Fish e Richard Rorty)” [McGoOwAN 1991, p. ix-x; RODRIGUES

1998, p.164], sendo que, dessas vertentes, “‘a desconstru¢ao do pensamento tradicional promovi-

' Por “paratexto” entendo todo e qualquer texto escrito, falado ou audiovisual que tenha por finalidade expressa

comentar um outro, normalmente de maneira mais concisa, com sentido semelhante ao proposto por Gérard
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da por Derrida € a que mais freqiientemente se associa a reflex@o sobre a tradu¢ao” (RODRIGUES,
ib.). Em Was ist Neostrukturalismus? (O que é neo-estruturalismo?), Manfred FRANK (1983) re-
fere-se ao anti-essencialismo em termos historicamente um pouco mais amplos, quando fala de
uma “filosofia [pds-hegeliana] da finitude”, segundo a qual jd n@o seria possivel interpretar o
mundo a partir de um ponto arquimediano — de uma “consciéncia infinita” (p.116-117). Para
Frank, tal “filosofia de finitude” abala a tradi¢do ocidental que confere plenitude ao logos, sub-
metido agora, com esses autores, a diferentes leituras ndo-fundamentalistas:

com Marx, enquanto dependéncia da consciéncia em relacdo ao ser (social); com Darwin e Nietz-
sche, enquanto descendéncia de nossa consciéncia do fendmeno da pulsao vital; com os historicis-
tas, enquanto intransponibilidade da histéria; com Freud, enquanto [...] incapacidade da consciéncia
de vir a apreender por completo o inconsciente; ou, com Heidegger e Gadamer, enquanto excesso
do ser face a qualquer interpretagdo que dele fizermos. (p.117)

Dentre essas vertentes tedricas e seus desdobramentos recentes, cujas particularidades e
pontos de atrito — certamente existentes — nao cabe aqui discutir,” destaco duas contribuigdes
como especialmente produtivas para a presente tese, na medida em que permitem trabalhar com
as categorias de Lefevere sem partilhar dos pressupostos essencialistas que por vezes emergem de
sua teorizagao, tais como os apontados por ARROJO (1998, p.27) e RODRIGUES (1998, p.100-129),
conforme jd comentei mais acima (p. 69). Dessas contribui¢Ges, a primeira é a nogao de “comu-
nidade interpretativa”, proposta por Stanley FIsH (1980), através da qual é possivel questionar a
Oposi¢do objetivismo vs. relativismo/solipticismo; a segunda € o conceito de “func@o-autor”, de
Michel FOUCAULT (1969/1983, 1971/1996), para quem a idéia de autoria opera como instrumento
regulador do discurso, de modo a coibir a proliferagio dos significados. Na andlise dos paratextos
que acompanharam a produgdo e exibi¢do da minissérie GS:V, uma vinculag@o explicita e direta
a teorizacdo de Fish, quando da utilizagao dos parametros propostos no bojo da “virada cultural
nos estudos da traduc@o”, se prestard a uma necessdria retificacdo do essencialismo latente em
Lefevere. Uma utilizagdo dos pardmetros da “virada cultural” sem questionar sua visdo latente-
mente essencialista iria contra os principais pressupostos tedricos adotados na presente pesquisa,

que, nesse caso hipotético, passaria a partilhar das mesmas contradigdoes em que incorre Lefevere.

GENETTE (1987) em Paratextes.

)

Um desses pontos de contato — e atrito — € a relag@o entre a hermenéutica e a desconstrucao. Apresento a posi¢ao
de Manfred Frank nesse debate, desenvolvida em parte substancial de sua vasta obra, em OLIVEIRA (1997b). Uma
sintese da visdo de texto, autor e interpreta¢do na hermenéutica ¢ fornecida por Benedito NUNES (1998), em resenha
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A nogdo foucaultina da “fun¢@o-autor™, por sua vez, se prestard a uma explicitagdo do papel exer-
cido pelo nome de Guimaraes Rosa na recep¢io tanto do romance quanto da minissérie, servindo
para suplementar e refinar a concepgdo derridiana de traducdo como transformacio regulada,

conforme sugerido por Rosemary ARROJO (1997, p.29-31) em outro texto recente.

6.1 Stanley Fish e as “comunidades interpretativas”

A reflexdo desenvolvida por FIsH (1980) em seu livro sobre as “comunidades interpretati-
vas” € claramente uma reposta a acusacgdes de que o pensamento poés-moderno estaria promoven-
do um *vale tudo” tedrico quando questiona a “objetividade™ de um sentido “imanente” ao texto,
i.e., quando aponta para a responsabilidade do intérprete na construgao do sentido. Longe de ser
uma discussao datada, a polémica contra o pensamento anti-essencialista manifesta-se hoje tam-
bém nos estudos da tradugdo, como atestam, no Brasil, as criticas formuladas por PYm (1995) e
MENDES (1995) as supostas implicagdes desagregadoras da desconstrug@o para essa area de estu-
dos.” O pressuposto geral em que se baseia a desconfianga do pensamento logocéntrico face ao
anti-essencialismo € a crenga na necessidade de parametros estdveis e universais para validar
qualquer julgamento ou interpretagdo. O coroldrio imediato dessa premissa é decretar que, na au-
séncia de tais parametros objetivos e universais, ndo haveria como distinguir entre interpretacoes
mais ou menos adequadas, ficando cada intérprete (ou tradutor) completamente livre para esta-
belecer seus proprios critérios. O que FisH (1980) procura fazer em seu livro € mostrar que nao
hd interpretacdo que aconteca fora de um contexto no qual o intérprete estard desde sempre inse-
rido, e que essa inserc¢do social tem duas implicag¢des claras: por um lado, nao havera nunca “li-
berdade total™ por parte do intérprete; por outro, as interpretacdes consideradas vilidas em de-
terminado contexto nao refletirdo necessariamente a “verdade” do texto, i.e., uma “esséncia esta-
vel e objetiva”, ainda que para determinado grupo ou “comunidade interpretativa” os parametros

utilizados parecam 6bvios ou mesmo inquestiondveis.

da tradugdo da obra maior de Hans-Georg Gadamer, Verdade € mérodo.

Tais criticas sdo contestadas de maneira direta por, respectivamente, ARROJO (1996a) e MORENO (1998). Uma
discussdo mais ampla € feita por ARROJO (1998) em sua andlise das implicagdes do anti-essencialismo para a teoria e
a prdtica da tradugdo, no contexto de novas tendéncias internacionais em evidéncia na drea. Vide também RoO-
DRIGUES (1998, p.178-184) para outra andlise especifica — ¢ um pouco mais detalhada — do pensamento de Stanley
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No ensaio que da o titulo ao livro, Is there a text in this class? (Ha um texto nesta classe?),
FisH (1980) desenvolve essa questdo a partir de um incidente ocorrido com um colega seu, pro-
fessor de literatura, no inicio de um semestre letivo (p.303-321). Respondendo a pergunta de uma
aluna sobre a existéncia de um texto naquela classe, o colega de Fish reagiu imediatamente com
um “sim”, dando o nome do livro-texto a ser adotado no curso. No entanto, o referencial da aluna
ndo eram os materiais do curso (preocupacdo pertinente no primeiro dia de aula), mas sim a con-
cepcdo global de texto e leitura que orientaria o trabalho durante o semestre. Diante de uma res-
posta que considerou inadequada, a aluna refez sua pergunta: “Quero dizer, acreditamos nesta
classe em poemas e coisas [assim], ou somos apenas nés [que formamos o sentido]?” (p.305).
Com esse novo dado, o professor pode ent@o (re-)identificar o referencial utilizado como sendo a
discussdo contemporanea nos estudos literdrios, associando a pergunta ao embate entre as posi-
¢des mais tradicionais e o anti-essencialismo defendido por Fish, de quem, na perspectiva do pro-
fessor, a aluna em questao teria sido mais uma “vitima”.

Vejamos, de forma breve, quais sdo os principais argumentos utilizados por Fish ao longo
de seu ensaio. Em primeiro lugar, as duas interpretagdes que o professor deu a pergunta da aluna
nao representam um caso de indecidabilidade, mas sim de “determinabilidade” (determinacy) do
sentido, posto que, uma vez estabelecido o contexto em que a pergunta se insere, essas interpreta-
¢des emergem de forma bastante “natural”, apontando para um sentido “dnico” e bastante claro
(cf. p.306). Por outro lado, embora no caso especifico as duas interpreta¢des tenham vindo na se-
gliéncia uma da outra, a delimitag@o do contexto nao € “anterior” nem “posterior” a interpretacio,
mas sim concomitante com ela. Ou seja, ndo ha uma fase de determinagdo das premissas, “‘sem
mnterpretacdo”, seguida da “aplicag@o” dessas premissas para se chegar a uma interpretagio: ao se
determinarem as premissas, jd ocorre a interpretacio, os dois processos 3o concomitantes e in-
dissocidveis um do outro (cf. p.313, 318). Se a pergunta ¢ de ordem organizacional, se diz res-
peito a estrutura do curso, a resposta 6bvia € citar o nome do livro-texto, caso haja algum. Se a
pergunta opera no nivel teérico, a associa¢do que ocorre ¢ com um debate — sobre a origem do si-
gnificado — no qual o professor ja estd inserido, enquanto especialista em teoria da literatura, sa-
bendo, portanto, discernir entre as vdrias posi¢des disponiveis naquele momento. Em ambos os

casos, no entanto, a “obviedade” das respostas s6 € acessivel para quem conhece o contexto ins-

Fish e de sua contribui¢do para uma teoria anti-essencialista da tradugio.



89

titucional onde se dad o didlogo, ou seja, para quem sabe como funciona um curso universitario
numa instituicdo norte-americana, € para quem conhece as premissas em discussao na area espe-
cifica (cf. p.307, 314). Se feita para outro professor universitdrio da mesma instituicao, porém de
outra drea, a pergunta da aluna dificilmente levaria a segunda interpretag@o, pois esse outro pro-
fessor ndo estaria em condigdes de criar o contexto adequado, i.e., ndo estaria jd inserido nesse
contexto (cf. p.314-317). Fish argumenta, com muita propriedade, que a interpretagio dada pelo
especialista nao pode, portanto, ser sua interpretacdo “livre”, absolutamente “individual”, pois ela
se da a partir de premissas aceitas tacitamente pela comunidade em questdo, ou seja, a partir de
uma compreensio partilhada (shared understanding) que define os préprios contornos da drea de
especializagdo (cf. p.320-321). Esse seria o motivo pelo qual € tao dificil para um especialista ex-
plicar a um leigo algo que em sua drea € considerado evidente, conhecimento comum no qual se
sustentam as atividades essenciais dessa drea (ib.). Por outro lado, o conhecimento dos especia-
listas nao representa um “resgate” de uma “verdade objetiva”, de alguma forma acessivel via
metodologia adequada, sendo antes a construcdo de uma verdade legitimada socialmente. Para
ilustrar esse argumento, Fish relata no mesmo livro outro incidente (p.322-337), que resumo a se-
guir.

O autor explica que tinha, no verao de 1971, dois grupos de estudantes, sendo que o primei-
ro estava interessado em questdes de estilistica e estudava sua abordagem tanto pela lingiiistica
como pela teoria literaria. O segundo grupo interessava-se exclusivamente por literatura, tendo
por foco especifico a poesia religiosa do século XVII. Apés uma aula com os alunos do primeiro
grupo, Fish deixou na lousa uma tarefa que lhes havia passado, na forma de uma lista de autores
cuja pesquisa girava em torno da utilizacao de categorias da lingiiistica para a andlise literdria. A
essa lista foram acrescentadas, no intervalo, uma moldura e uma “indica¢do de pagina”, de modo

que os alunos da segunda turma encontraram na lousa, no inicio da aula. o seguinte texto:

p.43
Jacobs-Rosenbaum
Levin
Thorne
Hayves
Ohman (?)

(cf. p.322-323)
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Além de especificar em seu ensaio qual seria a contribui¢do de cada um dos autores listados
para o tépico estudado pela primeira turma, Fish comenta também que a disposi¢do grafica da
lista nada mais refletiria que uma “‘certa compulsividade™ sua, e explica que o ponto de interroga-
¢do junto ao nome de Ohman(n) devia-se simplesmente a uma ddvida quanto a grafia correta
(ib.). Aos alunos da segunda turma, Fish disse que a lista da lousa era um poema religioso do tipo
que estavam estudando, e pediu-lhes que interpretassem esse poema. O autor relata que os alunos
da segunda turma mobilizaram entao as mais diferentes estratégias para a interpretagdo do “poe-
ma”, desde sua disposicao grafica até a contagem de ocorréncia de certas letras, passando por
uma analise dos nomes e seu cotejo com a tradi¢do biblica, assim como pelo papel desempenhado
pelo ponto de interrogagdo no final (cf. p.324-325). Segundo Fish, as interpretagdes apresentadas
por seus alunos foram absolutamente convincentes e coerentes com os parametros utilizados na
analise de poemas “reais”, o que o leva a concluir que essas interpretagdes nio tiveram por base
nenhuma “propriedade distintiva” inerente ao texto literdario:

Meus alunos nio partiram da percep¢ao de caracteristicas distintivas para a constatagio de que esta-
vam diante de um poema. Pelo contrario, foi o ato de reconhecimento que veio antes — eles sabiam
de antemao que estavam lidando com um poema — e as caracteristicas distintivas que vieram na se-
qiiéncia. (p.236)

Dessa forma, ao “reconhecerem” o poema e fazerem sua exegese, os alunos de Fish ndo
simplesmente o “decodificaram”, a partir de uma “chave secreta” a qual tém acesso os especia-
listas, sendo antes responsdveis por sua construgdo: “Intérpretes ndo decodificam poemas, eles os
constréem” (p.327). Prevendo as objecdes que poderiam ser feitas a sua argumentacio, no senti-
do de que o caso em questdo poderia ser apenas uma “coincidéncia feliz” em relagio aos nomes
utilizados, € no sentido de que teria havido um excesso de direcionamento de sua parte, enquanto
professor, o autor apresenta uma série de argumentos que lhe permitem fazer generalizagdes a
partir desse exemplo especifico. No tocante ao “excesso de direcionamento”, Fish relata que re-
petiu essa experiéncia em diversos outros cursos, com resultados semelhantes, até mesmo quando
as turmas sabiam que a lista apresentada era, na verdade, uma tarefa extra-classe (cf. p.327-328).
Quanto a “coincidéncia feliz”, o autor lembra que a visdo de literatura segundo a qual em um po-
ema tudo € significativo. até mesmo a auséncia de certos elementos, levaria os intérpretes a achar
sempre alguma “significagdo oculta”, que poderia ser partilhada pelo simples fato de serem os
critérios propriedade comunitdria (ib.). Assim sendo, pode-se afirmar que nao € sé6 a compreen-

sdo de um poema que pressupde conhecimento partilhado. Também nogdes corriqueiras sobre,
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por exemplo, 0 que vem a ser uma “tarefa extra-classe”, ou o que significa o simples gesto de le-
vantar a mao numa sala de aula (da universidade), pressupdem, para sua interpretacao adequada,
toda uma série de conhecimentos prévios e partilhados, sem os quais tais nogdes ou gestos nao fa-
rio sentido — ou fardo outro sentido — para um observador externo (cf. p.329-333). E por isso que,
segundo Fish, os

significados ndao sao nem objetivos nem subjetivos [...]: eles ndo sdo objetivos porque serdo sempre
o produto de um ponto de vista e ndo uma “recuperacgdo factual”; e nao serdo subjetivos porque
esse ponto de vista sera sempre social ou institucional. (p.335)

E tal ponto de vista comum, delimitado de forma social ou institucional, que marcari os li-
mites das “comunidades interpretativas” a que se refere Stanley Fish. Para esta tese, importa
constatar, com Fish, que a recepc¢do de qualquer texto, seja via leitura ou tradugao, seja de forma
escrita, oral ou audiovisual, se dard dentro de uma tal “comunidade interpretativa”, ou seja, den-
tro de um universo discursivo que disponibiliza regras e rétulos de identificacdo, levando os po-
tenciais interlocutores & troca de argumentos e contra-argumentos, a disputa de evidéncias, ao
estabelecimento de eventuais pontos de acordo e/ou disputa, etc., gerando andlises e classifica-
¢Oes coerentes com uma pratica institucional especifica. Para Fish, toda comunica¢ao ocorre ne-
cessariamente “dentro de um tal sistema (ou contexto, ou comunidade interpretativa)”, sendo “a
compreensdo alcangcada por duas ou mais pessoas especifica desse sistema e determinada so-
mente dentro de seus limites™ (p.304).

Os paratextos analisados no préximo capitulo sdo, dentro dessa perspectiva, expressao dos
parametros considerados vélidos pela critica em relagdo a obra de Guimardes Rosa, e, mais espe-
cificamente, ao livro GS:V — e a sua reescritura pela TV. Na medida em que condensam as dife-
rentes leituras do romance existentes na literatura especializada, ou seja, na medida em que re-
fletem a visdo das diferentes “comunidades interpretativas™ entdo em evidéncia, as matérias jor-
nalisticas sobre o livro e a minissérie adiantam ao publico leitor ou telespectador critérios para a
recepgao tanto do romance como do programa de televisdo. Da mesma forma que Fish, pelo sim-
ples fato de afirmar ser a lista colocada na lousa um poema religioso, dirigiu a ateng¢do de seus
alunos para certas caracteristicas supostamente “inerentes” a esse “poema”, tanto a critica jorna-
listica como a prépria a Rede Globo também direcionam a recepgio da minissérie, ao apontarem
para certas qualidades pretensamente “inerentes” ao romance de Rosa: sua linguagem, seu uni-

verso social, a trama, os protagonistas, o modo de narrar, etc.
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Nesse sentido, quando discutirmos a questdo da “fidelidade” da minissérie em relagdo ao
livro, ndo estard em jogo a “reprodugdo” pela TV de uma suposta “esséncia” do livro, mas antes
sua capacidade de apresentar as diversas “comunidades interpretativas” elementos que lhe per-
mitam reconhecer (ou ndo) o livro na televisdo, i.e., elementos que possibilitem uma convergén-
cia (ou divergéncia) de leituras.* Como a capacidade ou disponibilidade do telespectador da mi-
nissérie para reconhecer tais convergéncias ou divergéncias dependera necessariamente de sua
(pre-)disposigdo face ao livro e a TV, a estratégia da Rede Globo em aventar para si algum tipo
de “fidelidade” € uma tentativa de ressaltar os aspectos que aparentemente facilitariam essa leitu-
ra convergente, propiciando 4 minissérie um contexto mais favoravel ao exercicio da fung¢io des-
tinada a esse formato na grade de programacdo da emissora, a saber, angariar prestigio junto a

faixa mais intelectualizada do piblico televisivo, como tentarei demonstrar mais adiante.

6.2 Michel Foucaulit e a “fungao-autor”

Negociar ou aceitar pardmetros, no sentido descrito acima, a partir de Stanley FisH (1980),
significa distinguir entre o aceitavel e o inaceitivel, entre o pertinente e o ndo pertinente, entre
incluir e excluir. Em 4 ordem do discurso, Michel FOUCAULT (1971/1996) discute os trés grandes
sistemas de exclusdo que moldam os discursos sociais no ocidente: “a palavra proibida, a segre-
gacdo da loucura e a vontade de verdade”, sendo que os dois primeiros estariam em vias de se
tornarem a cada dia mais frageis, ao passo que o ultimo “ndo cessa de se reforcar, de se tornar
mais profundo e mais incontornavel” (p.19). Foucault localiza o surgimento da vontade de verda-
de na Grécia antiga, quando da passagem do discurso centrado no ritual e na autoridade para o
discurso voltado para o enunciado em si, “seu sentido, sua forma, seu objeto, sua relagdo com a
sua referéncia”, ou seja, na passagem da filosofia de Hesiodo para aquela de Platio (p.15). Esta-
mos aqui dentro da tradi¢do ocidental de matriz logocéntrica, aquela que se orienta, como expus
no Capitulo 1, pela “idéia da Verdade como algo a ser perseguido como valor em si, ndo porque
serd bom para alguém, ou para sua comunidade real ou imaginaria” (Rorty, apud ARROIJO 1992¢,

p.64). Tal como os outros sistemas de exclusdo, a vontade de verdade ¢ calcada num suporte ins-

*  Na literatura de pesquisa, fala-se, respectivamente, em “conjuncdes” e “disjungdes™. Vide BALOGH (1991: 1992;

1996), ADAMI (1994) e XAVIER (1997).
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titucional, nesse caso constituido ndo sé pela pedagogia, pelo sistema de livros, de edigdo, de bi-
bliotecas, mas também e cada vez mais pelo “modo como o saber € aplicado em uma sociedade,
como € valorizado, distribuido, repartido ¢ de certo modo atribuido” (FOUCAULT 1971/1996,
p.17). Além dos sistemas de exclusdo externos, Foucault aponta para a existéncia dos procedi-
mentos internos da vontade de verdade, “procedimentos que funcionam, sobretudo, a titulo de
principios de classificagdo, de ordenagdo, de distribuigcdo™ (p.21), sendo um deles o comentario, e
outro, complementar ao primeiro, a idéia de autoria, que Foucault designa por “funcdo-autor” —
cujo potencial para o estudo da tradugdo e para a discussdo da nogdo de “fidelidade™ me parece
extremamente promissor (cf. p.23-31).” Segundo Foucault, a fung@o-autor atua como um “princi-
pio de agrupamento do discurso, como unidade e origem de suas significagdes, como foco de sua
coeréncia” (p.26).

Em Qu 'est-ce qu'un auteur? (O que ¢ um autor?), conferéncia dedicada exclusivamente a
esse tema, FOUCAULT (1969/1983) argumenta que € a nogao de autoria que permite delimitar os
contornos de uma obra, a partir da atribui¢cdo de uma “unidade primeira, solida e fundamental,
que € aquela entre o autor e a obra” (p.6). Enquanto operador discursivo,

[o nome do autor] garante uma fungéo classificatéria; um tal nome permite o reagrupamento de um
certo nimero de textos, sua delimitagdo, a exclusdo de uns e a oposigdo a outros; [...] o estabeleci-
mento entre eles de uma relagdo de homogeneidade ou de filiagdo, ou de autentifica¢do de uns pelos
outros, ou de explicagdo reciproca, ou de utilizagdo concomitante. (p.11)

Dessa forma, a nogdo de autoria, ou “fungdo-autor”, seria caracteristica de “um modo de existén-
cia, de circulagdo e de funcionamento de certos discursos no interior de uma sociedade™ (p.12).

Alguns discursos seriam, em determinados contextos histéricos, mais propensos a utilizagdo da

5 A categoria da fun¢do-autor proposta por Foucault permanece atual no campo da teoria literdria (vide HANSEN,

1992, p.32-37). e tem sido rediscutida por estudiosos do cinema, onde a concepgdo de “autoria” tem estatuto diferen-
ciado. vinculado de modo geral a proposta do “filme de autor” propugnada por movimentos como a nouvelle vague
francesa e o cinema novo brasileiro (cf., por exemplo, COLLET et allii, 1980, p.29-36; CAUGHIE, 1981/1996; RAMOS,
1993; ANDREW, 1994; BERNADET, 1994; COELHO. 1994; MENDES, 1994). Para uma utilizagdo recente nos estudos da
tradugdo, vide VOLLET (1998). O termo fun¢do-autor foi traduzido por Laura F. A. Sampaio na edigéo brasileira de 4
ordem do discurso por “fun¢do do autor” (p.27), provavelmente porque ndo ha hifen nesse texto especifico em fran-
cés. Em Que ‘est-ce qu'un auteur? (FOUCAULT, 1969/1983), essa nogdo € grafada as vezes como fonction “auteur”
(p.12) ou “fonction auteur” (p.15). de modo que a grafia com o hifen (fonction-auteur) sé se consolida ao longo da
discussdo do estatuto teérico da expressdo (cf. p.13, 14, 17, 22, 23). Foucault chega a falar de uma hipotética
fonction-sujet, ao explicar o carater operacional dessas nogdes (cf. 29). Optei por usar a tradugio de Sampaio como
base para citagdes, por considerar que esse texto estara mais facilmente acessivel ao leitor brasileiro do que o original
em francés. No entanto, para sublinhar o estatuto de nogdo claramente delineada do termo, alinho-me aqui & maior
parte dos trabalhos publicados no Brasil sobre o assunto e utilizo a grafia hifenizada de forma sistematica.
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Alguns discursos seriam, em determinados contextos histéricos, mais propensos a utilizagdo da
fungdo-autor do que outros. Foucault lembra que, se por muito tempo a autoria de um texto literd-
rio foi considerada fator irrelevante, em certos contextos cientificos ela era muito valorizada,
como na Idade Média, quando uma referéncia a Plinio ou a Hipécrito carregava consigo a marca
de validacdo de um discurso “destinado a ser recebido como verdadeiro” (p.13). Por outro lado,
se na era contemporanea a fungao-autor esvaneceu-se no dominio da ciéncia, na poética sua pre-
senca € evidente:

os discursos “literarios” ja nao podem ser recebidos sendo dotados da fungdo-autor: a todo texto de
poesia ou de ficcio se perguntara de onde ele vem, quem o escreveu, em que data, em que circuns-
tancias, ou partir de qual projeto. Os significados que lhes sdo atribuidos, o estatuto ou o valor que
lhe sdo reconhecidos dependem da maneira pela qual se responde a estas questoes. (p.13)

E importante frisar que Foucault fala do autor enquanto fungdo, i.e., operador discursivo,
nao como individualidade real, sujeito existente no mundo. Assim sendo, devemos entender a
fung@o-autor como um daqueles parametros utilizados pelas comunidades interpretativas, na
acepc¢do de FIsH (1980). Note-se que, no trecho citado, os significados sdo atribuidos, o estatuto
ou valor sdo reconhecidos, ndo se tratando, portanto, nem de uma “descoberta”, nem de um “res-
gate” de qualidade intrinsecas, “inerentes ao texto”. O que a reflexdo foucaultiana evidencia €
que ndo se trata de um acaso quando o nome do autor — essa “relagdo de homogeneidade, filiagao
ou autentificacdo” — vem a baila em discussoes sobre a “fidelidade” em traducdo, sobretudo no
caso dos textos considerados “literarios”. A funcao-autor aponta, ao mesmo tempo, para a ausén-
cia de uma esséncia latente “nas coisas”, “nos textos”, e para a procura tradicional dessa mesma
“esséncia”, como um elemento caracteristico do discurso moderno sobre o “literdrio™.® Da mesma
forma pela qual vé na leitura uma busca do “resgate” de um “sentido latente no texto original”
(cf. p. 16 e seguintes, acima), a tradi¢3o reserva para a “traducio fiel” a tarefa de satisfazer os
mesmos critérios de filiacao que definiriam, ja na leitura, a “esséncia” da obra de um autor.

Tomemos como exemplo a polémica sobre “a melhor tradu¢do™ brasileira da obra de John

Donne, ja mencionada anteriormente nesta tese (cf. p. 25 e seguintes; também p. 33). Nessa dis-

cussdo, trata-se apenas na superficie de um embate para a determinagdo da “traducdo mais ade-

® O termo “moderno” é aqui duplamente marcado: por um lado, historicamente, em oposi¢do a periodos onde a

idéia de “autoria” em literatura era secunddria; por outro, enquanto discurso ligado a tradi¢do logocéntrica, em opo-
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quada” do escritor inglés, posto que, para se definir essa “adequacdo”, tornar-se-ia necessario de-
cidir se Donne fora o poeta “do wif”, como quer Nelson Ascher, na esteira de Augusto de Cam-
pos, ou do “dualismo”, como advoga Paulo Vizioli (cf. ARROJO, 1986/1993b). Nos termos das
nogdes de FISH (1980) e FOUCAULT (1971/1996; 1969/1983) resenhadas no presente capitulo, a
operacio feita por Rosemary ARROJO (ib.) em sua analise € demonstrar que tanto Nelson Ascher
como Paulo Vizioli s3o fiéis as comunidades interpretativas as quais se filiam, operando ambos
com a funcao-autor, havendo discordancia apenas quanto aos contornos € as qualidades que de-
limitam “a obra”, e nao sobre sua validade como parametro critico. Nesse sentido, € sintomatico
que José Garcez GHIRARDI (1997) desenvolva uma discussdo semelhante sobre “a esséncia da
obra” de John Donne, focalizando a forma como o poeta inglés € visto no Brasil, embora sem
versar sobre a tradu¢do de maneira especifica. Com isso, Ghirardi retoma um embate que tem de
um lado a comunidade interpretativa representada pela tradic@o concretista (principalmente atra-
vés de Augusto de Campos) e, de outro, a comunidade interpretativa formada por alguns pesqui-
sadores da USP, a qual se vinculam tanto Paulo Vizioli quanto o préprio Ghirardi.

O itinerario desta tese, embora levando em conta um tipo diferente de traducdo e distin-
guindo entre as varias instancias envolvidas no processo tradutorio (comissionador, especialistas,
publico, etc.), ndao deixa de apresentar semelhangas com o descrito acima: veremos que tanto a
critica jornalistica quanto a prépria Rede Globo sdo “fi€is” a determinadas tradi¢cdes, € ndo a um
“original” fixo e imutdvel. delimitdvel em sua “‘esséncia”. O exame dos paratextos existentes so-
bre a minissérie GS:V deverd permitir um primeiro levantamento dos parametros utilizados pelas
diferentes vertentes da critica na andlise da obra de Rosa e sobretudo de seu romance maior, ou
seja, permitird uma definigdo do que seria a “esséncia” do texto rosiano para essas comunidades
interpretativas. E a partir desses parametros, e de ponderagdes sobre quais seriam as possibilida-
des e os limites do veiculo televisao, que se pauta o julgamento da critica sobre a qualidade da
tradu¢d@o em imagens e sons.

A depender da estratégia de leitura utilizada no processo tradutério, a conformidade com
tais parametros terd maior ou menor importancia. No caso da Rede Globo, que optou por dar én-

fase a “fidelidade ao original de Rosa”, a passagem por um crivo dessa natureza adquire um es-

si¢do aquilo que se convencionou chamar de “pés-moderno”. Sobre as nog¢do de “moderno” ¢ “pés-moderno”, assim
como de suas implicagdes para os estudos da tradugdo, vide trabalho de Rosemary ARROJO (1996b).
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tatuto privilegiado, apesar das repetidas referéncias as limitagdes impostas ao projeto, ou mesmo
em fungdo dessas mesmas restrigdes, articuladas visando um horizonte especifico de recepgao.
Isso porque as restrigdes expressas pela Globo face aos limites da adaptac@o televisiva visam apa-
rentemente apontar no sentido de que a TV teria conseguido a “fidelidade possivel”, explicitando
dessa forma a insergdo de seu discurso no mesmo paradigma a que pertencem andlises onde se
postulam diferentes “escalas de fidelidade™ para tradugdes/adaptacdes audiovisuais de textos lite-
rarios, conforme ja discutido no Capitulo 2 (cf. sobretudo FARIA, 1987; SOUSA, 1987; ADAMI,
1994; MORAIS, 1997).

No entanto, assim como no caso do poeta inglés em disputa pelos tradutores e literatos bra-
sileiros, o uso da fung@o-autor por diferentes correntes dentro das vdrias comunidades interpreta-
tivas ndo esgotard a leitura de Rosa, nem do Grande Sertdo. O que podera talvez ser detectado
sdo certas convergéncias do texto televisivo com esta ou aquela vertente critica, 1.€., com esta ou
aquela comunidade interpretativa, e a ampliacdo do texto rosiano em dimensdes e publico dantes
nao atingidos: a palavra escrita se somara sua prosédia numa determinada realizac@o, acrescida
de musica, de um visual concreto, etc.; além dos letrados, e mais especificamente dos iniciados, o
texto chegard também a um publico ndo-leitor, e eventualmente ndo-letrado. A “fidelidade™ sera
definida de acordo com a leitura do livro favorecida pela minissérie, i.e., de acordo com sua con-
vergéncia ou divergéncia face as expectativas criadas a partir de cada leitura individual do livro, e

da minissérie, feitas pelo espectador e critico.



Capitulo 7 Os paratextos como “bula” de leitura

Sdo inimeros os paratextos que acompanharam a produc¢do e a exibigdo da minissérie
GS.V, sendo que parte deles esteve acessivel ao publico através de uma ampla cobertura da midia
escrita. A importincia dos paratextos, como a orelha do livro, o prefécio, a resenha e o comenta-
rio critico, ja foi estudada no dmbito da teoria literdria (cf. GENETTE, 1987) e vem sendo real¢ada
em trabalhos vinculados a “virada cultural” nos estudos da tradu¢@o, como as ja citadas teses de
VIEIRA (1992) e DINIZ (1994), tornando-se também objeto de andlises realizadas sob a égide da
desconstrugao (cf. SANTOS, 1998). Dentro da perspectiva adotada na presente pesquisa, a distin-
cdo nitida e asséptica entre “texto” e “paratexto” torna-se problemadtica, posto que o sentido é
visto como resultado da interagdo entre texto “empirico”, individuo interpretante e seu contexto,
enquanto instancias interdependentes e indissocidveis uma da outra. Isso posto, cumpre ressaltar
que, no caso de paratextos voltados para divulgacao ou comentario de produtos televisivos, em
geral produzidos na forma de séries, os recursos disponiveis sdo parcialmente distintos daqueles
utilizados em relacdo ao livro, configurando por vezes instrumentos de alcance sem paralelo na
indudstria editorial. Em Conjungdes, disjungoes, transmutagoes, Ana Maria BALOGH (1996) recor-
re a Lorenzo VILCHES (1984) para falar dos mecanismos de “paraserialidade™ [sic] ou “paratextu-

alidade” na TV, como

todas aquelas notas a margem da série: titulos, subtitulos, frontispicio, abertura e “leitmotiv” musi-
cal, a publicidade em torno de sua emissao (...), a informagido sobre mudanca e ajuste de hordrio, os
comentdrios na imprensa, etc. Sao todos elementos marginais que, sem pertencer a série, atuam por
ela, de forma mascarada, [...] colocando-se, comoda e impunemente, fora da norma do género.
(VILCHES, 1984, p.68; apud BALOGH, 1996, p.138)

Comentando a citacdo de Vilches, Balogh lembra que, “a cada lancamento, hd um grande
nimero de chamadas para o programa, que funcionam como uma ‘bula’, dando as principais ins-
trugdes ao espectador” (ib.). Balogh aponta ainda para a auto-referencialidade como uma das ca-
racteristicas bdsicas da televisdao, posto que esse veiculo mobiliza um “processo delirante de auto-
remissao’: além das chamadas para os programas. haverd normalmente um sem-nimero de co-
mentarios em “‘programas container”, como 0 Fantdstico, ou mais especializados, como o Video
Show. Nas emissoes de formato tipo container ou explicitamente parasseriais, sdo feitas entre-
vistas com os atores, revelam-se detalhes de direcdo da série, apresentam-se alguns dos truques
utilizados em sua realizacio e fornecem-se ainda outras informagdes que possam vir a interessar

o telespectador. Para Balogh, em decorréncia dessa auto-referencialidade da televisdo, “as infor-
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magdes da midia impressa constituem mero reforgo [j4 que] as informagdes essenciais sao dadas
pela prépria TV” (ib.).

Levando em conta a relagdo entre, por um lado, os altos indices de analfabetismo — real e
funcional — no Brasil, e, por outro, a grande penetracio do veiculo televisdo no pais, conforme
cotejo apresentado mais acima (p. 61), a hipitese de Balogh sobre a fungio secunddria da midia
impressa na parasserialidade televisiva parece ndo sé plausivel como também praticamente in-
contestdvel. Some-se a isso o fato de que tanto a leitura de jornais e revistas quanto a audiéncia
televisiva refletem determinados hébitos individuais e sociais, e poderiamos concluir que a midia
impressa tem, de fato, poucas chances de influenciar as taxas de audiéncia de um programa de
TV. Nem todo leitor da midia impressa assiste televisdo de forma regular ou se orienta pelo jor-
nal/revista na escolha dos programas a que vai assistir. Nem todo telespectador direciona seus
habitos televisivos via critica jornalistica, pelo contrario: dados os indices de analfabetismo fun-
cional no pais, o mais provavel € que grande parte do piblico televisivo esteja “imune” as criticas
publicadas na midia impressa.'

Por outro lado, héd dois argumentos que falam fortemente em prol de uma andlise dos para-
textos da midia impressa na presente tese. O primeiro deles é a inacessibilidade dos paratextos
televisivos, que, de modo geral, ndo sdo arquivados ou colocados a disposicdo da comunidade

académica pelas emissoras de TV. Nesse sentido, o primeiro argumento ndo se aplica somente a

1 7 i G sy Sk 3 5. B Ay 2 2 . - =
Um cotejo direto entre os indices de audiéncia da TV e as tiragens dos principais jornais e revistas seria questio-

navel, ja em funcdo dessas incertezas quanto ao comportamento individualizado. Uma dificuldade adicional diz res-
peito a natureza dos dados disponiveis. As estatisticas editoriais refletem as tiragens globais de jornais e revistas,
Tais tiragens sdo da ordem de 300 a 500 mil exemplares/dia para os maiores jornais do pais, durante a semana (O
Dia, O Globo, Folha de Sdo Paulo). Nos domingos, esses nimeros chegam a uma média de 560 a 800 mil exempla-
res. A revista Veja, semandrio de maior circulagdo no pais, teve uma média de pouco mais de 1,1 milhdes de exem-
plares em 1997. A aferi¢ao da audiéncia televisiva, embora utilizada para determinar os custos da publicidade em
cada veiculo, do mesmo modo que as pesquisas de opinio servem as campanhas politicas em periodos eleitorais, sdo
um instrumento muito menos preciso. O IBOPE trabalha com 600 postos de medigdo na grande Sao Paulo, corres-
pondendo cada um deles a 39.790 domicilios, havendo dependéncia da colaboragdo da familias envolvidas para for-
necer dados sobre o nimero de pessoas assistindo o programa naquele momento, sua faixa etdria e condigao social,
etc. Um ponto no IBOPE corresponde a 80.000 telespectadores, na grande Sao Paulo. Nessa regido, os programas de
maior audiéncia da Globo (novelas, nos hordrios das 7 ¢ 8 horas da noite, e Jornal Nacional) alcangam, em média,
cerca de 60 pontos no IBOPE, ou seja, 4 milhdes e 800 mil telespectadores. Em outras regides do pais, a audiéncia
relativa da Globo € maior, alcangando a faixa de 78% da preferéncia de publico. Vide diferentes levantamentos pu-
blicados pela FSP (03/02/1986; 23/04/1995; 05/04/1998; 26/04/98; 24/10/98; 15/11/98). Em estudo elaborado para a
UNESCO, José Marques de MELO (1988) estima a audiéncia total da Rede Globo em 80 milhdes de telespectadores
(p.19). Sobre o alcance de piblico da minissérie GS:V, vide Isto E (18/12/85), JB (10/11/85) e FSP (18/11/85;
30/12/85), ja citados anteriormente (p. 63).
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minissérie GS: ¥, sendo também vélido para a analise de qualquer outro programa televisivo que
queira levar em conta os paratextos que o acompanharam. O segundo argumento diz respeito ao
estatuto diferenciado que essa minissérie especifica teve para a Rede Globo, e as repercussdes al-
can¢adas na midia. Posto que o formato minissérie se dirige a um publico especifico, formado
pela faixa mais intelectualizada da audiéncia, por motivos a serem expostos no Capitulo 8, a pro-
babilidade de que tal publico se oriente pela critica jornalistica é muito maior. Mais ainda, se
aceitarmos a hipétese de que esse publico € parcialmente avesso a televisdo, a qual procura exa-
tamente conquistar sua aten¢do com as minisséries, deveremos concluir que a midia impressa €,
por exceléncia, o veiculo ideal para atingir o objetivo proposto, de modo complementar a eventu-
ais chamadas nos intervalos de programas televisivos — vistos talvez de forma mais esporadica,
em relagdo ao “‘telespectador padrao” caracterizado por M. A. Gongalves, em reportagem intitu-
lada Paulistanos sdo viciados em televisdo (FSP, 03/02/86).” Por considerar valida a hipotese da
importancia da critica jornalistica para as minisséries, sobretudo no caso especifico de GS:V, e
por ser esse o principal tipo de paratexto disponivel para uma analise académica, procedo na se-
giiéncia a discussdo de um corpus formado predominantemente por matérias veiculadas pela mi-
dia impressa, mas abrangendo também dois outros paratextos altamente significativos, a saber:
(1) a introdugdo a minissérie feita imediatamente antes do inicio de sua exibi¢do; (2) o press re-
lease distribuido pela Rede Globo para divulgagédo do programa.

A coleta dos materiais a serem analisados se deu a partir de diferentes fontes, sendo uma
delas o Arquivo Globo, do Rio de Janeiro, que me forneceu o press release, ou Boletim de pro-
gramac¢do da Rede Globo (doravante apenas Boletim), e uma parte significativa do material jor-
nalistico. Outra fonte importante foi a Biblioteca Jenny Segall, do Museu Lasar Segall, em Sao
Paulo. Também foi consultado o arquivo do Centro de Documenta¢ao Alexandre Eulalio (CE-
DAE), no IEL/Unicamp. Tanto o material obtido na Biblioteca Jenny Segall quanto aquele oriun-
do do CEDAE permitem a identifica¢do parcial ou total da origem de praticamente todos os arti-
gos coletados. O mesmo ja nao € possivel em relag@o a parte dos titulos fornecidos pelo Arquivo

Globo. Nos casos pertinentes, anotei na bibliografia a identificagdo do documento nesse arquivo,

O distanciamento do publico mais intelectualizado face a TV pode ser percebido em parte da documentagao jor-
nalistica analisada, e é evidente em dois comentarios jornalisticos colhidos no Arquivo do CEDAE (FSP, 5.d./1994;
JB. 5.d./1994), parcialmente transcritos abaixo (p. 130, nota 27).
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onde o material de imprensa sobre a minissérie GS:V parece estar organizado em duas pastas, de
nimeros 14071 e 0014351. H4 também as matérias relacionadas a temdtica geral abordada, cole-
tadas por mim de forma mais aleatéria, ao longo do desenvolvimento da pesquisa, sem que no
entanto remetam necessariamente de forma direta & minissérie.

O acervo assim constituido conta com mais de cem titulos, dos quais cerca de quarenta re-
metem diretamente a minissérie GS:V, contabilizando matérias assinadas e de redagdo. O materi-
al pode ser agrupado em diferentes tipos: (a) reportagens anteriores ou concomitantes com o lan-
camento da minissérie, com caréter de informacao para o grande piblico, fortemente calcadas no
Boletim da Rede Globo, e complementadas parcialmente por pesquisa paralela; (b) matérias des-
tinadas a aferir a recepgdo da minissérie, sobretudo junto a um piblico especializado, realizadas
em sua maior parte logo apés a exibi¢do dos primeiros capitulos do programa; (c¢) matérias en-
volvendo interpretagdes da obra de Guimaraes Rosa, e especificamente do GS:V, freqiientemente
assinadas por especialistas; (d) artigos esparsos envolvendo diferentes aspectos da producio de
seriados para a televisdo, assim como relagdes entre cinema, televisao e literatura, e topicos cor-
relatos.’ No tocante as matérias sobre a obra de Guimardes Rosa, considerei apenas aquelas con-
comitantes ou posteriores a produga@o e exibi¢cao da minissérie, a partir do pressuposto de que re-
presentariam interpretagoes em evidéncia nesse periodo na vida — e “sobrevida™ — do romance.
O arquivo do CEDAE dispde de material jornalistico sobre Rosa e GS:V que justificaria uma in-
vestigagdo a parte, sobre como esse tipo de reescritura do livro mudou com o passar do tempo,
espelhando, de certa forma, os caminhos trilhados pela critica especializada ao longo dos anos. A
esse respeito, vide também a coletanea editada por Eduardo F. COUTINHO (1983) na série Fortu-

na critica (N.6), onde hd inimeros trabalhos publicados originalmente em 6rgaos de imprensa.

* Em funcdo da amplitude do matenal coletado. da necessidade de se fazerem referéncias miltiplas e da existéncia

de iniimeras matérias ndo-assinadas, optei por tomar o 6rgao publicador como principal critério na organizacio desse
acervo, conforme jd mencionado na apresentacdo da tese (p. 8, nota 1). Referéncias aos autores das matérias sio fei-
tas apenas quando se trata de uma discussdo mais detalhada. Lembre-se uma vez mais que, nesses casos, 0 nome do
autor é apenas o terceiro critério na organizagao da bibliografia (ap6s orgao publicador e data da publicagao).
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y & Pompa e circunstancia

A introducdo a minissérie GS:V, apresentada pelo diretor Walter Avancini imediatamente
antes da exibi¢do do primeiro capitulo do programa, pode ser considerada uma declaracao pro-
gramdtica, o que de certa forma compensa a inacessibilidade de outros paratextos televisivos para
a presente andlise. Creio que podemos ler o comentario de Avancini como uma espécie de “ore-
lha” ou “contracapa” da minissérie, na medida em que se destina a preparar o telespectador para
aquilo que o espera, ou seja, visa sobretudo despertar interesse pelo programa. Gravada na Bibli-
oteca Nacional (fato insdlito, sendo (nico para esse tipo de emissdo televisiva), a fala de Avancini
traz consigo toda uma série de indicios sobre a funcio da minissérie para a Rede Globo, a come-
car pelo local e tom solenes, apontando para as aspiragdes do programa a um valor “literdrio” di-
ferenciado, que trouxesse & emissora o prestigio conferido a um produtor de bens culturais de alto
nivel, adicionalmente a seu estatuto privilegiado de lider inconteste de audiéncia.

A seqiiéncia tem inicio com a voz do diretor em off, a camera focando a abébada do sa-
gudo, em plano relativamente aberto (vide Anexo 1, p.295). Aos poucos vamos nos aproximando
do orador, de pé numa sacada diante de vdrias estantes, dando a entender que ali se encontram
provavelmente os livros do escritor mineiro: a televisdo entra no espaco da literatura e afirma seu
lugar nesse mundo. As palavras iniciais de Avancini tragcam um paralelo entre o sertdo e a Bibli-
oteca Nacional, sugerindo que Guimaraes Rosa fizera a ponte entre esses dois universos. Nas
imagens que seguem, da-se destaque para a entrada de Rosa na Academia, e a foto com o fardao
sobrepde-se 0 comentério de sua morte poucos dias depois. Sdo citadas as opinides de alguns es-
critores de renome, sobre Guimardes Rosa e o GS:V, ressaltando algumas das caracteristicas fre-
quentemente atribuidas a obra: a descoberta de uma Minas magica (Carlos Drummond de Andra-
de); a modernidade do romance, e sua brasilidade, no paralelo com as fabricas paulistas (Jorge
Amado) e na referéncia a “nossa” saida “do lusco-fusco do mato” (Paulo Mendes Campos); a
condic¢do de obra candnica alcan¢ada pelo livro (idem).

A musica-tema da minissérie, sobreposta aos comentdrios em off e a profusdo de recursos
de imagem, com fusdes e movimentos de camera por sobre material de arquivo, adiciona uma

pitada de lirismo ao tom solene do comentério. Trilhando o caminho inverso da passagem entre
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os planos (P) 1 e 2 da seqiiéncia,’ a ligagdo de P8 com P9 sugere sutilmente uma linha de con-
tinuidade entre livro e minissérie, i.e., entre um autor, da obra literaria, e outro, da sua “extensdo”
na TV: apos um close de Guimardes Rosa, em uma de suas fotos classicas, de chapéu de vaquei-
ro, um ligeiro zoom para frente desfoca a imagem. Segue-se uma fusdo levando de volta a Avan-
cini, falando de, mas também, de forma induzida, por Guimardes Rosa: o autor sai de foco. e a
sua imagem se sobrepde a do diretor (cf. Anexo 1, p.300). Avancini enuncia dois objetivos basi-
cos para a minissérie, postulando assim o programa televisivo como uma espécie de extensdo do
livro, ou de produto posto a seu servigo: aumentar o nimero de leitores e levar a obra aos analfa-
betos, de modo a “conhecermos melhor o Brasil”. Tal idéia € refor¢ada pela afirmacdo de busca a
“fidelidade” e pela referéncia aos esforgos feitos para atingir esse objetivo, praticamente fechan-
do a seqiiéncia dentro dessa perspectiva.

Permeando os pouco mais de dois minutos da seqiiéncia de apresentagdo, a fungdo-autor
ndo se reveste aqui da aparéncia de “discurso verdadeiro”, como na filosofia, servindo antes para
postular a condigdo — semelhante — de “auténtico” e “culturalmente relevante”. Ao mesmo tempo
em que pleiteia o estatuto de leitora autorizada e fiel de Guimardes Rosa, a Rede Globo ressalta,
na voz de Avancini, o prestigio e a importancia da obra maxima do escritor mineiro, desvendando
assim o véu de seu proprio projeto.” Veremos, a seguir, que o duplo gesto de exaltar a fonte litera-
ria ¢ asseverar-lhe fidelidade constituiu, de fato, um dos principais topicos nas estratégias de di-
vulgagio do programa, confirmando assim a hip6tese de complementaridade entre paratextos jor-

nalisticos e televisivos.

* Do ponto de vista da produgdio, o piano ¢é definido pela continuidade da filmagem, sem interrupgdes entre o ligar

e o desligar da camera. Enquanto produto, o plano ¢ uma imagem continua, sem cortes perceptiveis (ainda que esses
tenham eventualmente existido). Sobre tipos de planos e seqiiéncias, vide p.124, nota 20; p.146, nota 9.

*  Treze anos mais tarde, o mesmo diretor Walter Avancini, agora na Manchete, repete gesto semelhante de se colo-

car ao lado do escritor, desta feita com uma novela norteada pela esperan¢a de galgar indices de audiéncia. através da
adaptagdo do best-seller Brida, de Paulo Coelho (cf. Anexo 1, p.300). Por ironia do destino, o programa se transfor-
mou em grande fracasso de publico (e critica), em meio a crise econdmica da Rede Manchete.
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7.2 A fidelidade mutante

“O senhor... Mire veja: 0 mais importante e bonito, no mundo, € Isto: que as pessoas
ndo estdo sempre iguais, ainda ndo foram terminadas — mas que elas vao sempre
mudando. (GS:V, p.15)

No material divulgado na imprensa, o anseio a “fidelidade™ € matizado e, em alguns mo-
mentos, até questionado por membros da equipe de producdo da Rede Globo (cf. Visao,
20/11/85). O diretor Walter Avancini chega a propor uma “escala de fidelidade”, em dependéncia
do tempo disponivel para adequar a dindmica da TV a fonte literdria:

Se conseguir 15% da obra de Guimaraes Rosa, acho que ja € um percentual excelente, dentro desse
processo industrial. Com mais tempo talvez eu chegasse a uns 30%. Com o tempo ideal, qui¢a 40%
do que essa obra pede, o que seria uma margem maravilhosa para quem conhece o gabarito de
Guimaraes Rosa. (Boletim, p.8)

Por outro lado, a recorréncia do tépico “fidelidade™ no material jornalistico nao deixa divi-
das quanto a seu lugar privilegiado nas estratégias de divulgacdo do programa. O trecho do Bole-
tim supracitado, por exemplo, foi reproduzido total ou parcialmente em vdrias publica¢Ges, como
FSP (18 e 20/11/85), Isto E (20/11/85), JB (10 e 18/11/85), O Globo (17/11/85), O Estado de Séo
Paulo ([OESP] 16/11/85) e Visao (20/11/85). Em fun¢do da evidente relevancia do tépico, faco
agora uma andlise de tal aspira¢do a “fidelidade™ levantada pela emissora e discutida na midia.
Comegarei essa discussdo apresentando algumas peculiaridades do “processo industrial” a que se
refere Avancini.

Embora a minissérie GS:V s6 tenha vindo a se concretizar em 1985, o projeto remonta a
1981, com um tratamento inicial em cinco grandes capitulos, previstos para ir ao ar em 1982.°
Ap6s o adiamento do projeto, um novo tratamento passou por varias versodes intermedidrias, até
se chegar ao roteiro definitivo que serviria de base para os trabalhos de filmagem. Nesse itinera-
rio, o roteiro foi submetido ainda a outro tratamento, a cargo de José Antonio de Souza, cuja
principal tarefa teria sido adequar os didlogos escritos pelo roteirista Walter George Durst a uma

“fala mineira” (Boletim, p.14-15). Sé entdo o diretor Walter Avancini concluiu esse roteiro “defi-

¥ Apesar da auséncia de qualquer indicagdo concreta e esse respeito, a sinopse do programa apresentada em volu-

me de anexos a dissertagao de mestrado de Osvando José de MORAIS (1997, vol. II, p.4-27) parece refletir esse pri-
meiro tratamento, posto que a estrutura da mesma difere em varios pontos do roteiro “definitivo” e do programa efe-
tivamente levado ao ar. Contra essa hipétese, hd o fato de que o primeiro tratamento previa cinco capitulos, ao passo
que a sinopse apresentada por Morais ¢ dividida em dez passos.
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nitivo” em trinta capitulos. Paralelamente a escrita do roteiro, dava-se andamento, nos trabalhos
de pré-produgio, a uma série de procedimentos e tomadas de decisdo, passando da escolha do
elenco e da equipe técnica  criagdo do figurino e a defini¢do da partitura musical.” No ambito da
pré-producdo se inserem ainda a elaborac@o dos figurinos, a escolha das locagdes e a preparacao
dos atores, da qual fez parte, além de aulas de tiro, equitagdo e postura corpérea, um trabalho de
prosédia, a cargo da professora Iris Gomes da Costa, de modo a adequar a fala dos atores a forma
de falar sertaneja (O Globo, 13/11/95; Isto E, 18/12/85).! Finalmente, apés a gravacdo do material
bruto para a montagem dos trinta capitulos previstos no roteiro definitivo, a minissérie foi reduzi-
da para vinte e cinco capitulos. Uma parte menor das modificacGes necessdrias foi adicionada ao
roteiro, na forma de anexos, porém o maior trabalho parece ter sido feito in loco, durante as roda-
gens, ou a posteriori, na ilha de edigéo.

As alteragdes efetuadas na minissérie, comecando pelo primeiro tratamento, a partir do li-
vro, até a montagem final, trazem a tona focos de tensdo, ou, no minimo, divergéncias entre 0s
diferentes leitores que compdem o universo daqueles especialistas a quem foi atribuida, pela co-
missionadora Rede Globo, a tarefa de produzir a traducao do livro em imagens e sons. Tratam-se,
portanto, de diferentes leituras do texto rosiano ja dentro da prépria televisdo. configurando a in-
terferéncia dos diferentes agentes da reescritura televisiva, nos termos dos pardmetros propostos
por Lefevere, conforme resenhado acima (Capitulo 4). Tomemos como exemplo o trato da pala-
vra no desenvolvimento do texto televisivo, nas diferentes fases que acabo de esbogar. O rotei-
rista Walter George Durst fala da traducdo que fez do universo vocabular de Guimaraes Rosa
para uma linguagem que fosse “mais acessivel ao telespectador”, mas que nio deixasse de causar
um certo estranhamento, tendo para isso consultado publicacdes especializadas e construido seu

préprio glossario.” Depois dessa tradugao do 1éxico e da transformagao do relato do narrador Rio-

- S 3 AT » 7 ol e N
Nesse dltimo item, a escolha inicial de Milton Nascimento acabou sendo bloqueada, por resisténcias internas e

problemas de contrato com gravadoras (cf. FSP, 1985, s.d.; JB, 10/11/85). Na versdo final, a misica ficou a cargo do
maestro Jilio Medaglia, que contou com a colaboragio dos muisicos e pesquisadores Paulo Freire e Jodo de Bugé,
responsdveis por um levantamento das tradigdes musicais do interior de Minas Gerais. O processo de criagdo da tri-
lha sonora passa, de certa forma, por um itinerdrio semelhante a criacao verbal de Rosa, na medida em que reelabora
tradigdes locais num registro culto.

® Em entrevista para a Faixa comentada (Cap.22, 15/12/98), Costa explica que foi procurada pelo diretor Walter

Avancini quando esse soube de sua pesquisa para dissertagao de mestrado sobre a prosodia no GS:V.

 Ha, no Boletim (p.12), uma referéncia ao livro A cultura popular em Guimaraes Rosa, de Leonardo ARROYO
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baldo em didlogos, esse novo universo vocabular foi retraduzido “para Minas Gerais™ por José
Antonio de Souza, através da insercao de “climas e siléncios”, e de nuancgas caracteristicas do
“mineiro do ro” e do “mineiro da mata”. Note-se que o texto de Souza ndo tem por base o livro
GS:V mas, sim, o roteiro escrito por Durst. Estariamos aqui diante de uma primeira fase de algo
que poderiamos caracterizar como um processo de “mineirizacdao™: a procura por Minas, pelo
auténtico e original, i.e., pela “mineiridade”, seguindo as trilhas do processo criativo de Rosa."
Para além da divisao técnica das competéncias dos dois adaptadores, sublinhada pela seqiiéncia
cronoldgica de suas tarefas, e envolvendo diretamente o uso do Iéxico, hd também diferentes lei-
turas do “original”. Enquanto Durst, a despeito de estar ciente da diversidade temadtica e da com-
plexidade da obra, enfatiza seus aspectos sociais, procurando ilustrar o “homem do sertdo”, inclu-
sive através da inclusdo de episodios ou cenas ndo existentes no livro (Boletim, p.12-13), Souza
da destaque a dimensdo religiosa e a busca da paz interior por Riobaldo (Boletim, p.14-15).
Mesmo a nivel lexical, € improvéavel que as diferentes leituras de Durst e Souza ndo estejam de
alguma forma presentes no texto final do programa. Por ser também destinado a conferir & minis-
série uma maior verossimilhanga em rela¢do ao sertdo mineiro, o trabalho de Iris Gomes da Costa
pode ser considerado uma segunda fase da “mineiriza¢do” do texto televisivo. De acordo com
essa especialista na prosédia de Guimaraes Rosa, professora de literatura que teria lido o livro
“mais do que 30 vezes”, para se atingir o modo mais adequado de falar na minissérie GS:V “nao
bastou fazer exercicios de lingua — foi preciso ensinar os atores a pensar como sertanejos” (cf.
Isto E, 12/12/85). Visando alcangar esse resultado, nas suas preparacdes “os atores sentavam de
cocoras, jogavam truco, usavam girias do sertdo e fumavam cigarro de palha” (cf. O Globo,
13/11/85).

Como o roteiro final em trinta capitulos foi elaborado por Avancini posteriormente ao tra-
balho de Durst e de Souza, ndo € possivel precisar quais foram as escolhas lexicais adotadas — se
de Rosa, de Durst, de Souza, ou do préprio Avancini. Ja as alteracdes na fala concreta dos atores

na minissérie, em relacdo ao texto do roteiro, podem ser parcialmente atribuidas ao processo de

(1984). A construcdo do glossdrio de GS:V por Durst fo1 mencionada em meu encontro inicial com o roteirista, do
qual disponho apenas de notas de campo.

' Sobre o efeito atingido, a filha do escritor, Vilma Guimaries Rosa, declarou: “Eles captaram a esséncia roseana
de uma mineiridade intensa. [...] Acho que eles captaram o jeito mineiro, lento e desconfiado. Captaram também seu
jetto de falar” (O Globo, 23/11/85).
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adaptagdo da prosédia iniciado por Costa, € manifestam-se na inclusdo de expressdes como “an-
tdo”, “océ”, “ a cumo?”, “a pois”, etc., além do tratamento de prontincia e prosédia propriamente
ditos. A isso pode-se acrescentar a improvisac@o do ator in loco. Nota-se, por exemplo, que Tar-
cisio Meira (Hermégenes) fala seu texto de forma mais préxima ao roteiro do que outros atores,
como Tony Ramos (Riobaldo) e Bruna Lombardi (Diadorim).

Apesar de todo esse esfor¢o de autenticidade, a fala da minissérie foi considerada impropria
por muitos, refletindo uma resisténcia a aceitagdo de uma maneira de falar “nao adequada ao
GS:V” — segundo os pardmetros desses criticos. Vejamos alguns exemplos. Em depoimento dado
a O Globo (23/11/85), a pesquisadora Maria Célia M. Leonel considera “um deslize” a utilizagdo
de “um sotaque tipicamente caipira-paulista, caracterizado pela proniincia ‘Riobardo’, para a
qual nio haveria nenhuma indicagio no livro. Em Isto E (12/12/85), Autran Dourado afirma que
“nao sobrou nada de Guimaraes Rosa nesse seriado. [...] As personagens falam caipira paulista ao
invés da lingua de Rosa, as roupas sdo de cangaceiro nordestino e ndo de capanga do sertdao™."
Na propria Cordisburgo, cidade natal de Rosa, o piblico parece ter ficado dividido entre aqueles
que chegavam a se sentir “ofendidos” pela forma de falar nio condizente com a regiao, e outros
que afirmavam ser essa a prontincia “para o lado do sertdo mineiro do Sao Francisco” (cf. Afinal,
24/12/85). Bem mais tarde, Antonio F. C. PASSOS (1997a) descreveu como “caricata” a fala utili-

zada na minissérie GS:V e em outras versdes audiovisuais da obra de Guimaries Rosa:

Quem viu as adaptagées feitas para TV e cinema de Grande sertd@o: veredas sentiu o impacto cari-
catural das falas de Riobaldo, Diadorim, Joca Ramiro e outros. Ser fiel ao texto dos dialogos, ou
procurar férmulas para que os atores cheguem ao que estd escrito, € um equivoco. (p.171)"

Fica evidente que, além dos diferentes “originais” existentes na leitura de cada membro da
equipe de producdo, hd em cada telespectador, em cada leitor do livro, em cada critico, um outro
“original”, a clamar por uma “outra fidelidade”, ou pela maneira “mais adequada’™ de ser traduzi-
do para o audiovisual. De todo modo, creio que, a cada novo tratamento dado a linguagem, o res-

ponsével por esse trabalho tentou realizar aquilo que seria, no seu entender, se ndo o “original” de

"' Quanto a questdo dos figurinos, os mesmos foram elogiados por muitos devido a sua originalidade, e pela preo-
cupagio em se “evitar o couro”, marcando dessa forma uma nitida diferenga entre “jagungo mineiro” e “cangaceiro
nordestino”™ (cf. Afinal,19/11/85; Isto E 20/11/85 e 18/12/85: JB, 10/11/85). Tais comentarios vio em direcdo dia-
metralmente oposta 2 leitura proposta por Autran Dourado.

2 Termos como “falso” e “caricato™ ressurgem em matéria jornalistica sobre os sotaques regionais dos atores da
Rede Globo, ainda sob a orientagéo de Iris Gomes da Costa (cf. Veja, 11/11/98).



107

Rosa, a maneira “mais adequada” de apresentd-lo ao publico televisivo. A “fidelidade ao livro”
mudou, portanto, vdrias vezes, e enquanto traducdo se cristalizou a cada novo momento numa
forma diferente. Essas formas assim provisoriamente fixadas, refletindo as diferentes etapas a
cargo de cada um dos especialistas que compdem a equipe responsavel pela “producao artistica”,
ou pelo “trato da palavra”, constituem algo semelhante a uma exibi¢do em camera lenta da tradu-
¢do enquanto transformagdo, no sentido discutido mais acima (p. 32), a partir de DERRIDA
(1972/1975; 1985b). Como as pessoas na epigrafe de Rosa, a leitura, o texto nunca estd termina-

do — ele vai sempre mudando, sempre se transformando.

7.3 Imagens de Rosa

Enfim, cada um o que quer aprova, o senhor sabe:
pdo ou paes, € questdo de opinides... (GS:V, p.1)

Se ja no tocante a palavra, ou mais especificamente a prosédia “adequada” ao romance de
Rosa, n@ao ha consenso entre os especialistas, tal dificuldade se estenderd certamente a outros as-
pectos do livro, solapando a base logocéntrica sobre a qual se apoia a discussdo da “fidelidade”
da minissérie GS:V face a sua referéncia literdria, cuja condi¢do de romance candnico ja € por si
s6 indicio de legibilidade infinita. Uma evidéncia nesse sentido é certamente a enorme bibliogra-
fia de pesquisa ja existente sobre a obra do escritor mineiro, a qual se agregam a cada dia novos
titulos, dentre os quais destacam-se diversas edigdes tematicas de periddicos académicos, como
as recentes Revista do Instituto de Estudos Brasileiros n.41, o primeiro nimero de Nonada: Le-
tras em Revista e o “Dossié 30 anos sem Guimardes Rosa” (Revista USP n.36), titulos publica-
dos, respectivamente, em 1996, 1997 e 1997-98. Ha também encontros académicos dedicados
exclusivamente a obra do escritor mineiro, como o recente Semindrio internacional Guimaraes
Rosa, realizado Universidade Catdlica de Minas Gerais, em agosto de 1998. Dentre as compila-
¢Oes mais antigas, tem grande relevancia para a presente pesquisa o ja citado volume organizado
por Eduardo F. COUTINHO (1983) para a coleg¢do Fortuna critica (n.6), por trés motivos: (1) a
func@o dessa publicacdo enquanto espelho da critica, com o objetivo explicito de arrolar os tra-
balhos de maior repercussdo sobre o tema (transcritos na integra ou em parte, como capitulos de
livros); (2) a co-edicao do Instituto Nacional do Livro, garantindo sua inclusdo no acervo de bi-

bliotecas publicas em todo o territério nacional, de forma condizente com o0s mecanismos de atri-
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buicdo, valorizacdo e distribuigdo do saber a que se refere FOUCAULT (1971/1996, p.20-21); (3) a
data de seu langamento, concomitante com a preparagdo do programa televisivo.”

A multiplicidade de leituras que caracteriza a discussdo da obra de Rosa ndo significa, no
entanto, que sua recepc¢ao seja aleatdria, pois tais leituras se organizam em torno das diferentes
tradi¢des que formam as comunidades interpretativas, nos termos de FISH (1980), espelhando os
proprios itinerarios da reflexdo contemporanea no Brasil e guardando relagdes com algumas das
polémicas mais evidentes acerca do que viria a ser o “literdrio”, o “poético”, ou mesmo a “essén-
cia” do GS:V. Faco, a seguir, uma sintese de como esse romance vem sendo discutido pela criti-
ca, de modo a delinear os pardmetros utilizados pelas vdrias tendéncias e em distintos niveis de
especializac@o. Espero, com isso, apontar para os tOpicos mais propensos a serem considerados
relevantes nas discussoes sobre a “fidelidade™ em tradugdo, sobretudo no tocante as transforma-

¢Oes decorrentes da adaptagao televisiva.

1.3.1 O Grande sertao: veredas na critica especializada

Para efeito de economia, recorro aqui a prépria literatura de pesquisa como forma sintética
de abordar a recepg¢do mais evidente da obra de Rosa. Em trabalho contemporaneo a elaboragao
da minissérie, mas que ndo deixa de refletir horizontes de certa forma ainda vigentes, Jodgo Adol-
fo HANSEN (1983) passa em revista as mais diversas vertentes criticas, que véem em Guimardes
Rosa desde um “revolucionario™ até um “reaciondrio” da lingua (p.9-18). Um dos “leitores ide-
ais” apontados por Hansen seria aquele que vé no escritor mineiro um “reaciondrio” e “formalis-
ta” (p.12). No pdlo oposto estaria um outro tipo de leitor, qual seja, aquele que consagra Rosa
como “revoluciondrio”, proclamando “sua ‘metalinguagem’, sua ‘novidade’, sua ‘alta taxa de in-
formagdo estética’, seus efeitos de ‘ostranénie’, sua ‘ruptura’ como padrdes de exceléncia”
(p.13). Julgo que nesse segundo grupo € maior a probabilidade de serem feitas exigéncias relati-

vas a uma “fidelidade ao original”, em decorréncia de sua propria avaliagao positiva da obra do

¥ Um maior detalhamento da bibliografia de pesquisa pode ser obtido através dos varios levantamentos jé feitos
sobre a obra rosiana. UTEZA (1994) faz referéncias a selecdes que contemplam de 250 a 350 titulos sobre GS:V. con-
siderando-se apenas os mais significativos. Uma atualizagio recente dessas listas mais antigas € fornecida por
Covizzi e VERLANGIERI (1996). J4 a pesquisa para a dissertagdo de mestrado de André Luis de Campos, no Depar-
tamento de Teoria Literdria do IEL/Unicamp, contabilizava no inicio de 1998 aproximadamente 2.500 trabalhos so-
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escritor mineiro. Dentro dessa tendéncia geral, Hansen aponta para “trés orientagdes criticas do-
minantes”. Uma delas seria a que procura abordar os textos de Rosa “a partir daquilo que eles nao
devem ser: o texto linear, suposto existente”, submetido a um “interpretante ideal, aprioristico,
crivo: a ruptura” (ib.). Nessa linha estariam tentativas de se explicarem “desvios™ lexicais e rup-
turas sintatico-semanticas, como os diferentes “vocabuldrios” de GS:V, e andlises semidticas que
levam a inser¢@o de Rosa no mesmo paradigma de Joyce e Mallarmé (p.12-13). Outra vertente
seria aquela que procura no texto arquétipos para explicar o “Espirito humano”, atribuindo uma
causacao mitica para personagens e sequiéncias narrativas, sendo o mito hipostasiado como ver-
dade, vinda de uma “fonte original, inicio absoluto in illo tempore revelado no texto e que uma
profunda anamnese hermenéutica reinstaura para a ascese do leitor instante” (p.15). Segundo
Hansen, esse tipo de critica, que “'se faz como parti-pris contra o formalismo semiético”, acaba
por postular os jaguncos de Rosa como natureza, presumindo o mito como substancialidade
(p.16). A terceira modalidade do grupo “revolucionario™ seria a critica preocupada com a “liber-
tacdo através da palavra”, que cobra do autor uma “representagdo testemunhal” que desvende os
valores contraditérios da sociedade de classes, ou seja, uma critica politizada e cienticista, assen-
tada no pressuposto de “uma representagao objetivamente verdadeira do ja constituido”, reduzin-
do a literatura a dicotomia conservador vs. progressista (p.16-17).

Um tal conjunto de “orienta¢des criticas dominantes™, como definido por Hansen ou em
eventual discordancia com ele, constitui certamente um fator significativo na formagao das dife-
rentes comunidades interpretativas com a qual a Rede Globo entra em didlogo para levar a cabo
seu projeto de “tradutora fiel de Guimaraes Rosa™. Para efeito do presente trabalho, julgo nédo ser
necessario entrar em maiores detalhes sobre o mérito da classificagao proposta (falivel, proviséria
qua classifica¢do), sendo o essencial apenas a constatagdo da existéncia de certas vertentes criti-
cas na recep¢ado do GS:V, as quais serao mais ou menos evidentes em determinados momentos
e/ou contextos. Na verdade, a filiagdo do critico a esta ou aquela tradi¢do serd determinante até
mesmo no estabelecimento dos préprios pardmetros que delimitam os contornos de cada grupo,
i.e., dos elementos utilizados para distinguir uma tradi¢ao da outra.

Francis UTEZA (1994), por exemplo, também se aventura a uma classificagdo da literatura

de pesquisa existente, e aponta para um grande nimero de trabalhos centrados na questao da lin-

bre a obra de Rosa, dos quais cerca de 1.300 tratam especificamente de GS:V.
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guagem, dividindo-os em dois subgrupos: por um lado, aqueles cujas respostas “ndo permitem
ver a criacdo de Rosa numa estratégia outra que nao a de um puro ‘jogo literdrio’”, limitando-se
freqiientemente a “exegese dos neologismos, os quais [...] constituem apenas a parte visivel de
um iceberg de outra dimensdo” (p.20); por outro lado, “os criticos que além da anélise formal se
preocupam em perseguir a sobre-coisa”, i.e., 0 substrato filoséfico da obra (ib.). Um segundo
grupo seria aquele dos estudiosos preocupados em “explora[r] o regionalismo e o substrato fol-
clérico presente, sem divida, em toda a obra do escritor mineiro” (ib.). Dentre eles, Utéza consi-
dera a contribui¢cao de Leonardo ARROYO (1984) tao significativa a ponto de “se pode[r] conside-
rar a questdo praticamente elucidada, salvo raros detalhes que este [sic] analista teria eventual-
mente deixado na penumbra e que poderia ser objeto de futuras retomadas” (ib.). Uma terceira
vertente citada por Utéza € a dos estudos voltados para a andlise da dimensao épica no GS:V, as-
sunto que esse autor considera ja inteiramente “apurado” (ib.). Restaria entdo o estudo do “fun-
damento metafisico propriamente dito”, o qual, apesar de ter sido abordado por “um mimero res-
trito de pesquisadores”, constituiria ainda um campo onde “os dados decisivos que permitiriam
compreender a criagdo de Rosa [...] s@o ainda precdrios™ (p.20-21).

Mais recentemente, Willi BOLLE (1997-98) chegou a conclusdo de que “o que se constata
como sendo a caracteristica mais marcante da recep¢ao do Grande sertdo: veredas é a oposi¢ao
entre as interpretactes historico-sociolégicas e as esotérico-metafisicas™ (p.28)."* Para Bolle,
poucos teriam sido os pesquisadores que “souberam decifrar no romance a dimensio da historia a
partir de categorias estéticas”, ao passo que grupo maior consistiriam os trabalhos que “proporci-
onaram informagdes lingiiisticas, estilisticas e estruturais [...] basicas para investigacdes futuras”.
Nos anos 90, haveria “um claro predominio das interpretagdes esotéricas e metafisicas”, nas
quais “a historia, via de regra, € eclipsada” (ib.). Bolle cita Kathrin ROSENFIELD (1993) e Francis
UTEZA (1994) como representantes dessa ultima vertente, e alinha sua prépria contribuigdo na
mesma tradi¢cdo de trabalhos como o de Walnice Nogueira GALVAO (1972), com foco privilegia-
do sobre a dimensdo sécio-histérica do romance.

Se chamados a opinar sobre a minissérie GS:V, sobretudo no tocante a uma eventual “fide-

lidade” face ao livro, e pressupondo-se que aceitassem como vilida a pergunta, os representantes
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dessas vdrias vertentes criticas — agrupadas de maneira parcialmente diferente pelos autores su-
pracitados — tenderiam provavelmente a procurar no texto televisivo as mesmas qualidades e ca-
racteristicas que véem na base literdria, salvo uma ou outra “concessdo” as “limitagdes do meio”
ou “da linguagem™, de forma condizente com a tradicional dicotomia traduzir vs. adaptar que dis-
cuti no Capitulo 2 desta tese. Veremos no proximo item que € isso o que de fato ocorre nas diver-
sas ocasides em que essa critica especializada € consultada pela midia impressa, quando da prepa-
ragao de matérias sobre a minissérie GS:V. Posto que o piiblico telespectador € composto nio sé
dos iletrados a que se refere Avancini na apresentagdo do programa, mas também dos que sabem
ler e talvez até mesmo ja conhecam o livro € se movimentem num universo culturalmente dife-
renciado, sem no entanto se constituirem em “especialistas” em teoria literdria ou Guimaraes
Rosa, tais paratextos publicados na midia ganham uma dimenséo privilegiada na recepcio da mi-
nissérie, pois sio eles que estardo concorrendo de forma direta com a televisdo na formagio da
imagem do texto, nesse novo momento de seu crescimento.

Contribui para a importéncia dos paratextos jornalisticos na discussdao da minissérie o nu-
mero geralmente reduzido de estudos académicos sobre programas televisivos, fato esse que pode
ser explicado através de varios fatores, sendo os principais deles a voracidade da TV e a efemeri-
dade de seus produtos. Ana Maria BALOGH (1996) considera tal efemeridade uma das maiores di-
ficuldades a serem enfrentadas pela critica académica na anélise de produtos televisivos, argu-
mentando que “o ritmo temporal de reflexdo na universidade exige uma maturacdo intelectual
que, em geral, € demorada e entra em choque com a celeridade caracterizadora do ritmo de pro-
dug¢@o industrial da TV” (p.139). Quanto a questdo da voracidade televisiva, € ilustrativa a infor-
magdo apresentada por essa mesma autora via Omar CALABRESE (1984), através do registro de
que as emissoras privadas de televisdo na Itélia consumiram, em cinco anos de existéncia, o pa-
trimonio de noventa anos do cinema de fic¢ao, fazendo com que se passasse muito rapidamente
“do consumo televisivo de produtos novos a releitura cada vez maior de produtos velhos” (cf.
CALABRESE 1984, p.88; apud BALOGH, 1996, p.133).

A parte esses dois fatores, hd ainda o fato de que a televisdo, diferentemente do cinema,

costuma ser vista pela critica como um veiculo menos nobre, em virtude de aspectos como o

" Em nota, o autor remete a seu “estudo Sobre a Recepcao de ‘Grande Sertdo: Veredas', concluido em margo de
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contexto “doméstico” de sua recepgio, a baixa defini¢do de sua imagem, sua comercialidade ex-
plicita e o cardter eminentemente serial de sua produgéo (cf. BALOGH, 1996, p.35). Além disso,
nem sempre serd possivel ao pesquisador obter o material empirico para sua andlise, e as dimen-
sdes do objeto de estudo por si s6 ja representam uma dificuldade a parte. Produto tipico da tele-
visdo brasileira, uma telenovela tem em média 150 capitulos, o que implica cerca de 90 horas de
gravagdo (fora os comerciais) e algo como 3.000 paginas de roteiro. Embora menores, com médi-
as de duragdo que variam entre 25 e 10 capitulos, respectivamente nas décadas de 80 ¢ 90, as mi-
nisséries sé estdo acessiveis ao publico, nos acervos das emissoras, através de copias condensadas
para comercializacdo em fitas VHS."” No caso especifico de GS:V, nem mesmo uma versdo con-
densada estd disponivel aos pesquisadores, posto que a cessdo dos direitos autorais previa apenas
uma unica exibicao no Brasil, segundo informagoes fornecidas pelo Arquivo Globo, no Rio de
Janeiro. No entanto, treze anos apés sua emissao original, a minissérie GS:V foi finalmente rea-
presentada no final de 1998, desta feita no programa didatico Faixa Comentada Especial, do ca-
nal Futura, TV educacional por assinatura da Fundacdo Roberto Marinho (sistema Net). Para o
pesquisador que porventura estivesse informado a priori sobre essa programagao e tivesse acesso
a uma assinatura, a Faixa Comentada Especial representou, nesse sentido, uma rara oportunidade
de gravar o programa.

Dado tal contexto, chega a surpreender o nimero de trabalhos académicos ja realizados so-
bre a minissérie GS:V, ainda que uma compara¢ao com a exuberancia da literatura de pesquisa
sobre o romance seja absolutamente impensavel (cf. BALOGH, 1991; 1992; 1996; MORAIS 1997,

OLIVEIRA 1997a)." Por outro lado, esses trabalhos s6 vieram a piblico muito tempo apés a emis-

1996, a ser publicado na edigido critica do romance, org. por Walnice N. Galvio, na colegdo Archives, Paris” (ib.).

5 Paraesse dimensionamento, tomo por base os nimeros citados por BALOGH (1996, p.135) e as notas de campo de
meu primeiro encontro com o roteirista Walter George Durst. Mais recentemente, foi criado pela Globo o formato
“microssérie”, de apenas quatro capitulo (cf. FSP, 05 e 07/08/98; 03 e 07/01/99). Cada capitulo do roteiro da minis-
série GS:V tem cerca de 20 pédginas. Cf também citagdo de Durst em BALOGH (1991): “O livro tem de 200 a 300 p4d-
ginas, uma novela, especialmente a das seis, que recorreu muito a adaptagao, tem 5.000 paginas em média” (p.250).
Vera ainda Renata PALLOTINI (1998), que em sua recém-lancada Dramaturgia de televisdo discute como se interre-
lacionam a macro e a microestrutura na ficgio televisiva (cf. p.61-64).

'® Nas pesquisas que subjazem aos titulos arrolados, o acesso aos materiais empiricos foi viabilizado antes por cir-
cunsténcias fortuitas do que pela disponibilidade institucional dos mesmos. Ana Maria Balogh jd vinha realizando
estudo sistematico sobre as minisséries ¢ pode programar uma gravagio de GS:V através de sua emissao televisiva,
tendo contado também com a colaboragdo do roteirista Walter George Durst para obtengdo do texto do roteiro. Ja
Osvando de Morais ¢ eu mesmo sé chegamos ao roteiro e ao programa (gravado em fitas VHS) através do arquivo
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sdo do programa, confirmando a dificil relagdo entre reflexdo académica e pratica televisiva ca-
racterizada acima via BALOGH (1996). Levando isso em conta, centrarei minha atengao, por ora,
nos principais topicos apontados pela midia impressa como constitutivos do GS:V, de modo a
contemplar sua evidéncia no momento da recepgdo do texto televisivo e seu papel formador junto
ao publico nao-especialista. Jd o papel da critica especializada serd observado de forma mais lo-

calizada, quando da andlise de alguns tépicos especificos nos préximos capitulos da tese.

7.3.2 O Grande sertao: veredas na midia

O exame dos materiais publicados na imprensa, sejam eles sobre a minissérie, sobre o ro-
mance ou sobre a obra de Guimaraes Rosa como um todo, evidencia dois grandes fatores consti-
tutivos do debate piblico sobre o GS:V e sua releitura televisiva. Por um lado, as diferentes ver-
tentes interpretativas entdo em evidéncia, as quais tendem a destacar este ou aquele aspecto do li-
vro e apontar, quando for o caso, para sua presenca (ou auséncia) na televisao. Por outro, a atua-
¢do da Rede Globo, através de seu Boletim de programagdo e de outras interferéncias na midia
impressa e televisiva — ai inclusa a apresentagdo de Avancini antes do inicio do programa (cf. p.
101, acima). Posto que exerce uma funcao de mediadora entre as diversas comunidades interpre-
tativas que constituem o universo dos especialistas em Guimaraes Rosa e um piblico mais amplo,
a critica jornalistica presta-se também a detecgao dos diferentes pardmetros subjacentes a contro-
vérsia sobre a “fidelidade™ da minissérie da TV face a sua referéncia literdaria. Tendo isso em
vista, 0s tépicos interpretativos em destaque na midia impressa serdo constitutivos para a andlise
desenvolvida nos préximos capitulos desta tese. Isso ndo significa que a otica adotada seja a Gni-
ca possivel. Outros caminhos seriam certamente vidveis, mas, sobretudo se colocada a questdo da
“fidelidade™, eles provavelmente se subordinariam a mesma légica que cria a posteriori dois ori-

ginais: por um lado, o livro, o sistema literdrio, visto dentro de uma determinada tradi¢do de leitu-

pessoal de Durst, sem cuja colaboragdo nenhuma dessas duas pesquisas teria sido vidvel. Indicagdes a esse respeito
foram-me fornecidas nos contatos pessoals com o roteirista e podem ser confirmadas via referéncias nos trabalhos
citados (cf. BALOGH, 1992, p.16, 36, 244-245; 1996, p.140, 143, 146; MORAIS, 1997, p. v, 19, 26, 27, 171, 172, pas-
sim). Atualmente, a comunidade académica pode ter acesso ao roteiro “definitivo™ em trinta capitulos através de
anexos a dissertagio de MORAIS (1997). Nesse sentido, compreendo que a versdo do programa que acompanha esta
tese (Anexo 7) € um instrumento que torna a minissérie acessivel para pesquisas futuras também no formato final de
imagens e sons, apesar de toda a precariedade advinda do processo de reprodugé@o necessariamente nao profissional
(copias de terceira geragio, em gravagio econdmica, a partir de matrizes com alguns problemas técnicos, etc.).
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ra; por outro lado, a minissérie, o sistema televisivo, avaliado segundo uma 6tica que confronta as
qualidades atribuidas ao livro, e 2 literatura, com as expectativas face a sua tradugao em imagens
e sons.

Isolar temas e topicos em GS:V ndo é tarefa ficil ou mesmo exeqiiivel, posto que eles se
disseminam por praticamente todo o texto, nos mais diversos niveis. O que podemos fazer €
apontar para motivos que se entrelagam, de modo a formar certos padrées mais evidentes no in-
tricado tecido textual que, por sua vez, s6 se cristalizam em fungdo da otica segundo a qual o
texto for abordado. Para possibilitar uma exposicao ordenada, recorrerei aqui a uma diferenciacio
sugerida por Sonja TIRKKONEN-CONDIT (1993). Para essa autora, haveria na literatura de pesquisa
sobre traduga@o duas tendéncias bdsicas, sendo a primeira dividida em duas variantes. De um lado,
encontrariamos trabalhos cujo foco de interesse recai sobretudo no texto-fonte (source-oriented),
com uma variante voltada para o processo de “transferéncia” (transfer-oriented); do outro lado,
encontrariamos andlises voltadas para o sistema de chegada (target oriented), sendo sua principal
referéncia a fung@o do texto-alvo nesse sistema (cf. p.6). Para efeito da presente pesquisa, tratarei
as duas variantes do primeiro grupo como tendéncias a parte, o que nos levard a trés categorias
distintas. Considerarei como compativeis com a variante basica do primeiro grupo descrito por
Tirkkonen-Condit as matérias em que hd um tratamento direto do tépico “fidelidade da
minissérie” em relagao ao livro (FSP, 20/11/85; O Globo, 23/11/85), assim como 0s comentarios
voltados exclusivamente para o romance (FSP, 05/09/85; OESP, 12/06/94; JB, 19/11/97). Ainda
que nesse ultimo caso certamente nao se possa falar strictu senso de “tradugao”, tais comentarios
nao deixam de espelhar uma imagem corrente do livro, e s3o, nesse sentido, relevantes para a dis-
cussio de sua transformagio pela TV. E nessa primeira tendéncia, voltada para o texto-fonte, que
se fazem notar mais claramente as diferentes vertentes criticas detectadas por HANSEN (1983),
UTEZA (1994) e BOLLE (1997-98) na recepc¢io de Rosa pelos especialistas. Além dessa variante
bésica, encontram-se ainda, dentre aqueles que se pronunciaram na midia, analistas que discutem
as operagdes textuais da minissérie do ponto de vista das transformacgodes, i.e., das solugbes en-
contradas para traduzir o romance ao veiculo televisao, podendo, portanto, ser agrupados sob o
rétulo de “orientagdo para o processo”. Um terceiro grupo € formado pelas matérias que versam
também sobre o sistema textual televisivo e as eventuais diferengas entre o texto da minissérie € a

tradigdo dominante na TV, ao qual atribuirei o rétulo de “voltado para o texto-alvo”. Em muitos
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casos, a discussdo ndo se restringe a apenas um dos aspectos citados, sobretudo nos dois dGltimos
grupos.

Levando em conta esse quadro geral, saliento que minha exposi¢ao ndo visa “classificar” a
critica jornalistica de forma rigida, de modo a impor-lhe a camisa de for¢a de categorias clara-
mente distintas e estanques, sendo meu objetivo principal delinear os tépicos mais evidentes, de
modo a possibilitar uma sele¢do de temas relevantes para posterior andlise. Nao obstante essas
restricdes, creio que a utilizagdo dessas trés categorias levard a uma sintese adequada do amplo
acervo jornalistico coletado para a presente pesquisa, sobretudo porque elas permitem incorporar
desde jd a minissérie a discussao, estabelecendo um elo plausivel entre andlises que versam sobre
sistemas textuais bastante distintos. Tal procedimento permite também a detecg¢do de eventuais
liames entre diferentes aspectos do “original” abordados numa sé critica, assim como o escrutinio
da maior ou menor €nfase dada nas diversas matérias aos aspectos eminentemente “tradutolégi-

cos” envolvendo o livro e a minissérie.

7321 O texto-fonte

Comecemos nossa resenha pelos textos publicados no Caderno Especial de OESP
(12/7/94). De modo geral, os articulistas que ali escrevem tém vinculo com institui¢des de ensino
superior, pertencendo, portanto, ao grupo dos “especialistas” descritos por André LEFEVERE
(1990, p.14-15; supra, p. 57). Suas matérias, por sua vez, publicadas em veiculo nao-especia-
lizado, configuram o tipo de reescritura destinada a um leitor que ndo € “estudante profissional”,
no sentido proposto por BASSNETT e LEFEVERE (1990, p.9-10; supra, p. 59). Em praticamente to-
das as matérias, os articulistas levam em conta mais do que um aspecto especifico do livro, em-
bora haja sempre algum tépico em maior evidéncia. Flavio Aguiar, por exemplo, tece considera-
¢Oes sobre a constru¢do da narrativa, argumentando que o relato € desordenado apenas na aparén-
cia, pois se desdobraria, “como uma carta geografica”, nos temas sucessivos “da chefia, do amor,
do acesso a palavra, da execucdo da vinganca e do reconhecimento final” (OESP, 12/7/94, p.
D4). Em sua andlise do principio articulador dessa sucessdo de temas, Aguiar privilegia o aspecto
social de uma “mudanca de tempos”, da era jagun¢a a moderna. Um segundo elemento destacado

por Aguiar € a questdo do desejo, da dificuldade enfrentada pelo narrador Riobaldo em distinguir,

“em seu mundo interior”, o universo masculino do feminino, fazendo do relato “‘a construcio e o
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reconhecimento de uma identidade e sua reafirmag¢ao” (ib.). Francisco Alambert também sublinha
o procedimento narrativo descontinuo, ndo linear, e caracteriza o romance como modernista, ndo
s6 por ser “uma enciclopédia onde podem ser localizados quase todos os géneros literarios co-
nhecidos”, mas também por “ficcionaliza[r], suspendendo o contexto e a época, a passagem da
narrativa antiga para a moderna, no corpo do mesmo livro” (p.D3). Jodo Adolfo Hansen, por sua
vez, retoma pontos que ele mesmo discute de forma mais aprofundada em publicagdes académi-
cas (cf. HANSEN, 1983; 1996), e trata, dentre outros topicos, do suposto neoplatonismo em Rosa,
ou da dimensao filoséfica de GS:V, onde o “questionamento da logica racional” se daria através
da recorréncia positiva dos paradoxos (OESP, 12/7/94, p.D3). Ja o comentario de Kathrin H. Ro-
senfield na mesma pagina permite agrupar alguns dos diferentes “leitores ideais de Rosa” sugeri-
dos por HANSEN (1983). Além de ressaltar “a musicalidade insélita do portugués sertanejo”, a
autora compara a obra rosiana aquela de Joyce e Proust, aludindo também & erudi¢do subjacente
ao regionalismo aparente, a qual suscitaria questdes de fundo ético. Rosenfield também comenta
os “jogos fonossemanticos™ que mereceram especial destaque em seus trabalhos mais extensos e
que formam a base de uma interpretagdo onde a abordagem mitico-psicanalitica (¢f. ROSENFIELD,
1992a: 198-209; 1993) se alterna com preocupagdes estilisticas (1997).

Dentre as diversas matérias publicadas no Caderno B do Jornal do Brasil por ocasido do
trigésimo aniversario da morte de Guimaries Rosa (JB, 19/11/97), merece destaque a sintese que
Bruno Liberati se propde a fazer do GS:V e de sua recepgdo pela critica (p.B4). No espago de
uma tnica pagina de jornal, Liberati cita a opinido de nada menos do que dezessete comentaris-
tas, procurando contemplar o largo espectro que caracteriza a recepgao da obra rosiana pela criti-
ca especializada. Nesse mosaico da critica, Liberati aborda basicamente os mesmos topicos trata-
dos pelos articulistas de OESP trés anos antes, a saber: o substrato oral do relato, e suas caracte-
risticas regionalistas; o carater ndo-realista desse regionalismo, e a dimensdo metaforica dos aci-
dentes geograficos, ligada a dualidade entre o bem e o mal, entre a ordem e o conflito, entre Deus
e 0 demo; a universalidade desse mesmo regionalismo, e suas implicagdes filosoficas. Além dis-
so, Liberati procura isolar os topicos centrais no desenvolvimento da narrativa, apresentada como
o itinerario do protagonista Riobaldo da condig¢do jagunga a chefia do bando, deixando de ter
como arma apenas a pontaria certeira e assumindo entfio a palavra como principal instrumento de
persuasdo. Por fim, Liberati destaca também o papel de Diadorim enquanto icone da contradigdo,

em diversos niveis: 6dio/amor, vontade/destino, cegueira/visdo, masculino/feminino, etc. Alguns
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dos criticos citados por Liberati admitem a importancia do leitor na construgdo do sentido, embo-
ra continuem a atribuir ao autor onisciéncia sobre seu processo criativo, como evidencia o trecho
transcrito a seguir:

Nao é possivel entender tudo o que estda na obra de Rosa. Afonso Casais Monteiro afirma: “Evi-
dentemente, ha coisas que s6 entendera em Grande sertao: veredas o sertanejo, precisamente o me-
nos provavel de seus leitores”. E Paulo Ronai [sic]: “Acrescentaria que ha outras coisas que s6 o di-
aletologista, outras que s6 o filosofo, outras ainda que s6 o psicanalista entendera — o que equivale a
dizer que nenhum leitor entendera a obra na integra”. O unico detentor de todas as chaves da obra
seria o proprio autor. E cita Afonso Arinos: “Rosa nao entrega nem a pau o mapa da mina”. (ib.)

Se por “entender a obra” compreendermos a constru¢c@o de um sentido compativel com a
experiéncia e o referencial de mundo do leitor, tal como preconizado pelos referenciais tedricos
da presente pesquisa, as duas primeiras afirmag¢des citadas no trecho transcrito sao perfeitamente
plausiveis. E certo que o sentido construido por um sertanejo serd diferente daquele acessivel ao
dialetologista, ao psicanalista, ao filésofo, etc. — com a ressalva de que essa diversidade na cons-
trucdo do sentido ndo tem por base apenas “coisas” diferentes, mas sim percepcdes diferentes da
mesma “coisa”, ou palavra, ou trecho, etc. Ja a afirmagdo de que o autor seria o “detentor de to-
das as chaves da obra” é mais problematica, pois tal premissa equivale a dizer que a compreensdo
“na integra” seria uma somatéria de todas as “compreensdes parciais” — as quais, por sua vez,
podem ser, € sdo, ndo raro, mutuamente exclusivas. Qual seria, por exemplo, a “compreensdo
psicanalitica” de Guimardes Rosa sobre o GS:V? Seria ela uma leitura freudiana? Jungiana?
Lacaniana? A principal dificuldade tedérica de grande parte das discussdes em torno da
“fidelidade™ em traducdo parece residir exatamente na determinagao dos contornos do “original”,
da apreensdo de sua “esséncia”, como bem ilustra a inviabilidade de se reduzir a “fortuna critica”
de GS:V a um tnico denominador comum, aceitdvel por todos os intérpretes, independentemente
de sua insercao sécio-histérica.

Nas demais matérias jornalisticas, contempordneas a preparacdo e exibicdo da minissérie,
as referéncias ao texto fonte vém quase sempre acompanhadas de comentdrios sobre a viabilidade
de sua “representacio” no sistemna televisivo, o que de certa forma reflete o paradigma tedrico
mais evidente nas andlises sobre adaptagOes de textos literarios para cinema e televisdo, conforme
ja discutido mais acima, no Capitulo 2. De modo geral, tais referéncias ao texto-fonte retomam os
mesmos tépicos apontados por HANSEN (1983), UTEZA (1994) e BOLLE (1997-98) e/ou discutidos
nas matérias de OESP (12/7/94) e do JB (19/11/97), ainda que por vezes sejam propostas énfases

distintas. Ledo Serva (FSP, 19/11/85), por exemplo, descreve o romance de maneira sucinta, sali-
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entando tanto a forma narrativa quanto a dimensdo sécio-historica, sendo essa Gltima vista como
pano de fundo para os planos do amor e da metafisica. Um dia mais tarde, 0 mesmo articulista faz
uma sintese das opinides de vérios intelectuais consultados sobre a questdo da “fidelidade™ na
minissérie (FSP, 20/11/85). No tocante ao livro, tém destaque nessa reportagem: (1) a narracdo
nao-linear, que organiza o relato em forma de didlogo/mondlogo; (2) a ambigiiidade do persona-
gem Diadorim; (3) a dimensdo metafisica, ligada ao tema do bem e do mal; e, finalmente (4), os
elementos épicos da histéria — grandes combates e grandes territorios."” Ledo Serva voltaria mais
duas vezes ao mesmo tema no més seguinte, primeiro para salientar as defini¢oes dadas por Rosa
ao sertdo e as inimeras denominagdes do demonio em GS:V (FSP, 01/12/85), e depois para dis-

-y

cutir a importancia do tema “sertao” na producao literdria e cinematografica brasileira (FSP,
07/12/85). Praticamente todos esses topicos estao também em evidéncia em matéria contempora-
nea de O Globo (23/11/85), com especial atengao para: (1) o cardter oral e regionalista do relato;
(2) a narrativa em primeira pessoa; (3) a ambigiiidade intrinseca dos personagens; (4) a importan-
cia da cena do pacto com o diabo, com sua dimensao metafisica, e (5) o conflito interior de Rio-
baldo, ligado a questdo do homossexualismo. As demais matérias seguem padroes temadticos se-
melhantes, de modo que, a partir dos cerca de quarenta titulos coletados com relagao direta ao li-
vro ou a minissérie (alguns englobando varios pronunciamentos, e excluindo-se entrevistas sobre
a preparagao dos atores), € possivel estabelecer a seguinte lista de recorréncia: em primeiro lugar
vem o topico da linguagem, presente em dezessete matérias; seguem, por nimero de ocorréncias,
a forma narrativa (doze), a sexualidade (nove). a metafisica (oito) e o sertao (seis), havendo ainda
intimeros pontos com destaque diferenciado por um ou outro autor, como a questdo do poder,
discutida ora em relac@o a palavra/retérica, ora do ponto de vista sociolégico, ora segundo um vi-
és mitico, etc. E certo que tal apanhado “estatistico” é insuficiente para dar conta das nuancas e
diferenciagOes existentes nas comunidades interpretativas face a recepcao da obra rosiana, como
evidencia a possibilidade de miiltiplas abordagens a cada tépico citado, ou até mesmo porque os
topicos “em destaque™ sdo produtos de minha leitura pessoal dos materiais coletados, de modo
que a prépria contabilidade das recorréncias ndo passa de uma aproximagdo. Por outro lado, a re-

corréncia de certos temas nao deixa de apontar para questoes em torno das quais parecem girar as

'7" Esses aspectos, acrescidos de uma discussdo sobre a questdo da linguagem. estio também presentes em matéria
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interpretacdes mais evidentes, mais propensas a influenciar o leitor/telespectador, abrindo desta
forma uma porta para a selec@o de topicos especificos a serem aprofundados nesta tese — possibi-

lidade essa que norteara a discussdo dos pontos a seguir.

7.3.22 O processo tradutério

As matérias voltadas para o debate sobre a “fidelidade™ da minissérie (FSP, 20/11/85; O
Globo, 23/11/85) fornecem um bom ponto de partida para a averiguagdo das questdoes mais sali-
entes na discussdo do processo tradutério, a saber: (1) o procedimento de linearizagao do enredo
na televisao; (2) a reducdo da ambigiliidade atribuida ao livro, sobretudo em rela¢io a Diadorim;
(3) o desdobramento dos grandes temas do romance; (4) os aspectos lingiiisticos, ja abordados no
Cap. 7.2, sob o titulo de A Fidelidade Mutante. Na medida em que as transformagdes que englo-
bam esse ultimo ponto ndo transcendem o aspecto “verbal”, i.e., ocorrem dentro de uma “mesma
lingua” e ndo implicam as mudancas de “meio” ou “veiculo” em foco no presente trabalho, nao
darei maior aprofundamento a tematica, centrando minha aten¢do em alguns aspectos especificos
dos trés primeiros topicos.

Vejamos, primeiramente, a questao da eliminagdo do narrador, com a conseqiiente lineari-
zagao do enredo, procedimento “admitido” por todos os especialistas consultados por Ledo Serva
(FSP, 20/11/85) e mesmo elogiado por alguns, como Paulo Rénai (ib.). Embora considerem a
narracao “nao-linear” constitutiva do romance, como evidenciam diversos comentérios resumidos
no ponto anterior, os especialistas parecem ver nessa “linearizagao” uma concessao inevitdvel ao
processo televisivo. Cecilia de Lara coloca a questdo nos seguintes termos: “Um elemento essen-
cial de ‘Grande Sertdo’, enquanto obra literaria, € a narrativa em primeira pessoa, que o diretor,
na televisio, foi obrigado a suprimir em favor da compreensao do espectador. Essa linearidade
emprestada a versao para a TV sem ddvida empobrece um pouco a obra, mas era indispensavel”
(O Globo, 23/11/85). Na mesma fonte, Consuelo Albegaria afirma que “foi sensacional a disse-
minacdo da fala de Riobaldo. de seu discurso, pelos outros personagens. Nio podia ser de outra
forma™. A nota critica fica por conta da tentativa de se argumentar em termos de “fidelidade™, ao

mesmo tempo em que se operam transformagdes tao radicais, como argumenta Dirce Cortes

assinada por Nelson Ascher no mesmo jornal. dois anos mais tarde (FSP, 05/09/87).
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Riedel: “Somente uma narrativa que tenha os vaivéns do tempo, das vacilagdes existenciais do
jagunco aposentado [...] é que pode ser fiel ao livro. Se o caso € ser fiel...” (ib.). Essa divida so-
bre a “fidelidade narrativa™ paira como uma sombra sobre a nogdo de linearizagdo do enredo, na
medida em que (1) estd implicita quando a critica enfatiza o papel do narrador no romance; (2)
aparece de forma explicita em virias colocagdes no material jornalistico, com sete ocorréncias; €
(3) chega a ser titulo de uma matéria: Vereda Linear (Veja, 20/11/95). Por ser uma operagao rea-
lizada em um nivel bdsico, com implicagdes para toda a constru¢ao da minissérie, € por envolver
questdes centrais para a compreensdao que temos do “cinematogrifico™ ou “televisivo” face ao
“literdrio”, tal processo de linearizagdo do enredo € objeto de um estudo com certo nivel de deta-
lhe, levando em conta tanto a constru¢@o do livro quanto a da minissérie (Capitulo 9: Traduzindo
a Perspectiva, ou Como Narrar o Narrador). As questdes em pauta ndo se restringem ao aspecto
puramente cronoldgico do relato, mas envolvem também o papel do didlogo e da ag@o no cinema
e na TV, em sua forma mais evidente. E talvez por isso que os comentaristas opinam no sentido
da “inevitabilidade” de uma estrutura narrativa linear no seriado — caracteristica que discuto no
Capitulo 8 (O Formato Minissérie na Rede Globo).

Menos formais que o tépico da linearizagao do enredo, as questdes da ambigiiidade e do
desenvolvimento temético se entrelagam de tal modo que é dificil tratd-las de maneira isolada,
sem referéncias miituas. Afinal, sdo os conflitos internos de Riobaldo que estabelecem a relagido
entre a metafisica e o amor (proibido/diabélico), sdo suas indecisdes que o levam pelo tortuoso
itinerdrio jagunco, como j4 se percebe em algumas das interpretagdes apresentadas anteriormente.
Em alguns casos, os préprios comentdrios sobre a minissérie publicados na midia deixam clara
essa relacdo. Cecilia Lara, na avaliag@o ja parcialmente citada acima, resume: “A ambigiiidade
intrinseca dos personagens permanece, € certo — a ambigiiidade homem/mulher de Diadorim, a
ambigiiidade bem/mal de toda a obra e do préprio Diadorim, que é a0 mesmo tempo angélico €
demoniaco — na transposi¢do para a TV, mas empobrecida: o suspense diminui, na TV, em rela-
¢ao ao livro” (O Globo, 23/11/85, cf. também Veja, 20/11/85; Isto E, 20/11/85; JB, 29/11/85). No
entanto, talvez por ser mais evidente a primeira vista, ¢ em torno da atribui¢ao do papel de Diado-

rim a uma atriz conhecida, em evidéncia também por sua condi¢do de modelo, que se organiza a
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discussdo mais recorrente na midia, com nada menos do que dezoito citagdes.'* Diante de um
processo mais genérico de explicitacdo que caracteriza a minissérie GS: ¥, creio que a critica jor-
nalistica tende a supervalorizar a ambigiiidade homem/mulher face as outras dimensdes mencio-
nadas por Cecilia Lara (ib.), e por isso dedico a essa questdo um estudo em maior profundidade
(Capitulo 10: A explicitagdo como estratégia tradutoria). Menos redutoras sdo as observagdes
feitas a respeito do desenvolvimento tematico, havendo em treze matérias comentarios sobre as
solugdes adotadas na minissérie, algumas das quais também deverdo ser averiguadas em maior
detalhe mais adiante, pela sua importancia para a ampla aceitagdo do programa como uma tradu-
¢do bem sucedida do romance — apesar das eventuais criticas e restricdes apresentadas na midia.
Transcrevo a seguir dois trechos de artigos publicados no Jornal do Brasil que ilustram bem, e de
modo sintético, essa postura geral da critica jornalistica:

Avancini preferiu explicitar, utilizando para o papel [de Diadorim] uma mulher que, embora camu-
flada, correspondesse a descrigdo. No caso, Bruna Lombardi. O resultado que chega no video ndo
poderia ter sido melhor. A atmosfera, carregada de tons marrons, encharcada de sol, as vezes aspera
e dificil. foi fielmente copiada por Avancini. Mas ele ainda foi mais longe: ao invés de buscar ape-
nas a forma, Avancini aprofundou na esséncia, no conflito das relagoes, transportando com imagens
a estética rosiana. (Walter Contréra, JB, 29/11/85)

O enredo se tornou linear, o monélogo de Riobaldo foi substituido pela narragido de um seu compa-
dre, o velho Quelemém. Perdeu-se em poesia, na constru¢do dos didlogos e sequer a prosédia €
equivalente a que se insinua no livro. [...] Em compensagdo, ficou-se com o ritmo nervoso, alerta,
fugiu-se dos didlogos redundantes em relagdo a imagem [...]. E um visual de prender o olho, num
tom de terra, onde ndo se economizam fusdes, longas tomadas sem corte, cimaras rastejantes em
horas de perigo, enfim, produz-se no video uma narrativa inquieta, onde a cdmara nio se limita a
descrever, mas também comenta a agéo [...], tenta traduzir na TV as ambigiiidades e vacilagdes do
texto, nos primorosos jogos de claro-escuro quase cena a cena, na tensdo dos didlogos em transito,
no suor constante dos jaguncos. na excelente mistura de sons estranhos (de instrumentos da regido)
¢ cantigas populares e principalmente no exercicio de contengdo dos atores. (Redagdo, JB,
11/12/85)

Os dois comentarios tém estruturas semelhantes, comegando com caracteristicas do livro
em evidéncia na critica e descrevendo, na seqiiéncia, alguns aspectos da minissérie que, ao “tra-
duzir bem” outros elementos considerados fundamentais no romance, acabam por contrabalangar

as “perdas”™ em relag@o aos primeiros topicos. Quando sublinham elementos peculiares a narrativa

'8 Vide FSP, 2/7/85, 13/11/85, 20/11/85, 01/12/85, s.d. (Arquivo Globo 14071); FT, 4/6/85; O Globo, 23/11/85, s.d.
(Arquivo Globo 14071); Isto E, 20/11/85, 18/12/85: JB, 10/11/85, 29/11/85, 01/12/85; JT, s.d. (Arquivo Globo
014071); Leia, Nov./85; Pasquim, 28/11/85; Veja, 20/11/85; Visdo, 20/11/85. Ver também BALOGH (1991, p.276-
280; 1996, p.160-165) e MORAIS (1997, p.15).
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audiovisual, como ritmo, composi¢do da imagem, procedimentos de edi¢do, musica e ruidos, etc.,
esses comentarios ndo sd abandonam a preocupagdo exclusiva com o “original”, mas também
deixam implicita a estética dominante na TV, tratada de forma aberta nas matérias resenhadas no
préximo ponto, a seguir. Nao havendo nesta tese espaco para desenvolver todos os temas aponta-
dos na midia, darei prioridade a dualidade bem/mal, ligada & questdo do demoniaco — tépico que
subjaz a tantas falas e situagdes e € personificado na figura do chefe jagungo Hermédgenes — e
abordarei outros temas de forma menos sistematica, complementar a anélise desse topico central
(Capitulo 11: 4s formas do mal). Creio que, com isso, estarei focalizando um aspecto menos 6b-
vio para uma narrativa na tela pequena. O carater folhetinesco da relagdo Riobaldo/Diadorim e a
dimens@o €pica, inerente ao desenvolvimento das guerras jagungas, encontram-se mais proximos
dos padrdes narrativos da televisdo, estando de certa forma implicados no processo de lineariza-

¢d0 do enredo.

71.32.3 O texto-alvo

A atencdo dada ao “sistema de chegada”, em torno do qual se aglutina o segundo tipo de
literatura de pesquisa sobre tradugdo de acordo com a classificagdo de Sonja TIRKKONEN-CONDIT
(1993), constitui a ultima das trés categorias que adotei para abordar o material de imprensa na
presente pesquisa. Subjazem a essa tendéncia preocupagdes semelhantes as de Patrick CAT-
TRYSSE (1992) em sua proposta de um programa para o estudo de textos literarios adaptados para
cinema (e/ou televisdo), conforme ja exposto no Capitulo 3 desta tese (p.51). No material de im-
prensa consultado, a tendéncia a se discutir o texto traduzido se faz presente ja no Caderno Espe-
cial de OESP (12/7/94), onde ha um breve comentario de Leo Gilson Ribeiro sobre as tradugoes
de GS:V para outros idiomas, além de uma nota de Luiz Zanin Oricchio sobre as “adaptagdes ci-
nematograficas” da obra de Rosa."” Foco semelhante no texto audiovisual faz-se notar em ndo

poucos comentarios da critica jornalistica sobre a minissérie GS:V, os quais sublinham sobretudo

" Oricchio menciona todos os titulos realizados originalmente em 35mm que constam da filmografia desta tese, &
excegdo de Cabaret Mineiro. A minissérie da Globo ndo merece nenhum comentario, além da foto que acompanha o
texto de Flavio Aguiar na mesma publicagdo. De qualquer forma, a inclusio desses elementos no Caderno Especial
de OESP (12/7/94) ndo deixa de dar suporte a hipotese de BASSNETT e LEFEVERE (1990) sobre seu papel na forma-
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aqueles pontos em que o programa se afasta das produg¢des mais convencionais da TV. Tomando
esse “sistema” como um todo, vdrias matérias tratam do lugar da minissérie na televisdo e do pa-
pel ocupado por Avancini na evolugao desse “género” ou “formato” no Brasil, tépico que apro-
fundarei no dltimo item do presente capitulo.

Quando comparam a minissérie com a estética televisiva dominante, os comentarios da cri-
tica sdo invariavelmente favordveis a primeira, vista de modo geral como liberta de varios “vici-
0s” da TV. Tomemos como exemplo a questao da montagem, caracterizada por José Castello
como “agil, o oposto dos longos planos que fazem a cadéncia modorrenta das telenovelas™ (Isto
E. 18/12/85, p.44). Note-se que, ao falar de “longos planos” e de “cadéncia modorrenta” na tele-
visdo, Castello se refere a quadros sem grandes variagdes de contetido ou movimentos de camera,
editados em alternancia para sugerir uma maior dinamica. E esclarecedora a comparagio de duas
seqiiéncias com os mesmos quinze segundos de duragdo, onde ocorre alternancia de apenas dois
planos na novela Rogue Santeiro, contra quatro planos diferentes na minissérie GS:V. Espécie de
paradigma do “ritmo externo™ da minissérie, descrito por Avancini como “agil” (Boletim, p.5; JB,
18/11/85), a sequiéncia do combate na fazenda Tucanos a qual alude José Castello (ib.) certa-
mente apresenta um ritmo ¢ uma forma de montagem incomuns para a producéo televisiva brasi-
leira. No contexto do padrao estabelecido pelas telenovelas, ndo surpreende o comentdrio de José
Lino Grunewald: “Um dia [Avancini] explicou que a galera, ou seja, o telespectador de classe D
ou E nao assimila o long-shot — mais de um significado dentro do quadro é demais. Que dizer do
plano-seqiiéncia — aquele de Welles e Wyler?” (FSP, 01/12/85). A questao do ritmo engloba,
portanto, nao somente o nimero de planos utilizados numa seqiiéncia, ou seja, a média de dura-
¢ao dos planos, mas também seu nivel de satura¢do, a quantidade de elementos que fornecem
para a interpretacdo. Nesse sentido, ndo ha contradi¢do quando José Castello alinha uma “narrati-
va inquieta” a “utiliza¢do de longas tomadas sem corte”, i.e., de planos-seqiiéncia (ib.). Pelo con-
trario, a utilizacao sistemdtica de planos-seqiiéncia pode realmente significar uma grande agilida-

de narrativa. E, de fato, a minissérie langa mao desse recurso em virios momentos, havendo

¢d0 da “imagem de um texto”. A minissérie da Globo também ¢ citada en passant por Bruno Liberati em seu calei-
doscépio da critica (JB, 19/11/97).
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mesmo uma seqiiéncia inteira estruturada em apenas quatro planos externos, com duragdo média
de cingiienta e dois segundos, quando Zé Bebelo passa em revista sua nova tropa.”

Por outro lado, a prépria “lentiddo™ da narrativa, nos momentos em que corresponde ao
“ritmo interno dos personagens”, conforme descricio de Avancini (cf. Boletim, p.5; JB,
18/11/85), também € vista de forma positiva na critica, como fica evidente no comentario de
Artur da Tavola: “os tempos sdo longos, o clima ‘rosiano’ do tédio, do cansaco, da ambigiiidade
dos espagos de siléncio, respeitado” (O Globo, 21/12/85).*' Colocando o ritmo em relag@o a es-
tratégia narrativa geral, Artur da Tdvola argumenta que a minissérie GS:V teria conseguido pren-
der a atencédo do telespectador a partir das proprias questoes levantadas no romance, como a di-
vida sobre 0 mal e o arrependimento do narrador Riobaldo, escapando com isso da necessidade
de utilizar os “ganchos e truques do folhetim”, de modo que consegue se liberar, “como obra de
televisdo, da estrutura narrativa televisual e conteudistica da telenovela, que tem por base o fo-
lhetim romantico-realista” (ib.). Tal argumento se assemelha ao apresentado no ja citado artigo de
José Castello, que, tocando por outro dngulo a relagao imagem/didlogo, afirmara que “Grande

Sertdo rompe, de saida, com a tradi¢do radiofénica que ainda dé a ténica das novelas” (Isto E,

* Por segiiéncia entende-se uma série de planos que desenvolvem a mesma temdtica. Quando a sequéncia preserva
a continuidade de tempo e espago, fala-se também em cena. Por plano-segiiéncia se entendem tomadas mais longas,
sem cortes — ¢, portanto, sem montagem — para desenvolver temas que seriam usualmente tratados através de varios
planos (cf. sobretudo METZ, 1977, p.129-170; vide ainda, dentre outros: PEREIRA, 1981; OLIVEIRA, 1984; MACHADO,
1997). Na linguagem jornalistica, normalmente ndo se distingue entre cena e segiiéncia, ou entre plano e quadro.
Tecnicamente, um guadro € o espago delimitado pela abertura da cimera, mas o termo também € usado como equi-
valente de fotograma (projegao em vinte e quatro quadros por segundo no cinema, vinte e cinco na televisdo). Ja o
termo plano também € usado para se referir & localizagdo do objeto no espago de um quadro (primeiro vs. segundo
plano). No episédio em questdo, Zé Bebelo, chefe jagunco ligado ao governo e com pretensdes politicas, vencido em
combate, “julgado”, poupado de uma execugéo e expulso da regido pelo chefe maior Joca Ramiro, voltara para vin-
gar a morte desse utltimo, assumindo a chefia de um bando momentaneamente acéfalo. Nesse trecho, situado relati-
vamente no meio da narrativa, o personagem se movimenta por todo ¢ acampamento, conhecendo um a um seus no-
vos comandados (Capitulo 14, 1° bloco narrativo; cf. Anexo 4). Os dois planos em que Zé Bebelo € escoltado pelos
protagonistas Riobaldo e Diadorim tém, respectivamente, oilenta e dois e oitenta e cinco segundos, dimensdes com-
pardveis aos planos-seqtiéncia dos grandes mestres do cinema citados por Grunewald. Note-se que, por detrds de ob-
servagdes lapidares da critica jornalistica, hd ndo raro debates fundamentais para a histéria do cinema. Tomemos
como exemplo a questdo da “duracdo dos planos”. mencionada tanto por Grunewald como por Castello, a qual
remete a relagdo montagem vs. mise en scéne, discutida, dentre outros, por André BAZIN, Jean-Luc GODARD (cf.
MONACO, 1977/1980, p.159-160) e Andreij TARKOWSKU (1985, p.131-143).

' Nesse artigo, cunha-se o termo “editadura” — ditadura da edigZo — para designar o procedimento de alterndncia de

quadros comentado por José Castello (Isto E, 18/12/85). Tal técnica é normalmente utilizada em fungdo do papel
preponderante da palavra como suporte narrativo da telenovela, sobretudo quando essa abusa da técnica cldssica de
campo/contracampo nos didlogos. O mesmo principio de dinamizagao de quadros em si estdticos subjaz também a
relativamente recente multiplicidade de cdmeras focando os apresentadores nos telejornais.
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18/12/85, p.44). Dessa forma, tanto Artur da Tavola como José Castello parecem ter avaliagio
semelhante a da matéria de redag@o do Jornal do Brasil, onde se fala de uma tradigao televisiva
que trata a imagem como mero suporte de um discurso verbal tido como auto-suficiente para o
desenvolvimento da trama (cf. JB, 11/12/85; supra. p. 121).

Para fechar o presente apanhado sobre a recepgio assaz positiva da minissérie GS:V pela
midia, retomemos de modo breve a questdao da palavra, e especificamente da prosédia no pro-
grama. Mais do que uma simples reversdo de papéis entre imagem e didlogo, a critica que se ocu-
pou da relacdo da minissérie com a tradi¢ao televisiva viu no programa a possibilidade do teles-
pectador aprender “uma outra maneira, mais sonora, mais intuitiva de ouvir a lingua” (Castello,
Isto E, 18/12/85), ainda que a custo de perder uma palavra ou outra, no “tartamudeio funcional
dos didlogos” (Grunewald, FSP. 01/12/85). Yan Michalski chega a sugerir que haveria, “na pro-
sodia utilizada pelos atores, um equivalente sonoro do regionalismo verbal genialmente criado
[...] por Guimardes Rosa”, tornando o acompanhamento dos didlogos “quase sempre muito difi-
cil”, mas criando ao mesmo tempo “um novo canal de comunicac¢do, num plano nao verbal mas
quase musical” (Pasquim, 28/11/85).2

Ao defenderem a op¢do da Globo por uma tal “opacidade sonora™ que contraria seus pro-
prios padrdes habituais, criticos como Yan Michalski trazem a tona uma questao sistematica-
mente ignorada pelos advogados da leitura (e da traducdo) como processo de “resgate de signifi-
cados” supostamente “inerentes” ao texto”. Na primeira parte desta tese (sobretudo Capitulos 1 e
5). procurei apontar para a impossibilidade de termos acesso a significados “inerentes ao origi-
nal”, pois os mesmos sdo sempre € inevitavelmente resultado da interferéncia do leitor/tradutor
no texto. A partir dessa premissa, nao € dificil concluir que a argumentacdo de Michalski sobre a
prosédia da minissérie GS:V pde em jogo justamente essa inacessibilidade de significados en-
quanto algo imediato, “presente na coisa”. Creio que as restricdes feitas por outros comentaristas
a prosddia do programa tém por base a expectativa de “legibilidade plena™ caracteristica do dis-

curso cinematogréfico e televisivo hegemdnico, tendéncia essa descrita por alguns teéricos como

* Tal procedimento € levado ao extremo na encenagio de No vau da Sarapalha pelo grupo paraibano Teatro Pio-
lim, que recebeu nove indicagOes e oito prémios no 13° Festival de Teatro de Sdo José do Rio Preto, SP, em meados
de 1992. Nessa adaptagdo do conto de Rosa, a personagem “velha Ceigdo” se comunica por sons semanticamente
mninteligiveis, porém perfeitamente apreensiveis para o espectador, via prosédia e gestual. Por sua interpretagio, a
atriz Soia Lira recebeu o prémio de melhor atriz no referido fesuval (cf. Correio Braziliense, 30/07/1992).
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uma busca pela “transparéncia” (cf. Robert STAM, 1981; Ismail XAVIER, 1984; Jesus GONZALEZ
REQUENA, 1988). De certo modo, teriamos aqui basicamente um desdobramento, no plano da re-
alizacdo actstica, de uma questdo mais freqiientemente discutida em termos semanticos. Como
na leitura e na tradugdo, também na “adaptagdo” de qualquer texto para outro veiculo nao se trata
nem de “reproduc@o” nem de “resgate”, mas antes — e sempre — de produgdo de significados. Por
quebrar com os padrdes usuais, a prosédia “opaca” (para ficarmos com um termo tomado de em-
préstimo da teoria do cinema) desautomatiza a recepgao, revelando seu carater produtivo.

Tal raciocinio também se aplica ao contato com o romance. Posto que o “leitor comum™ de
GS:V certamente ndo lerd o livro tendo ao lado um diciondrio ou um dos glossdrios especificos
escritos pelos especialistas, esse leitor terd muitas vezes de se contentar com a sonoridade da lin-
gua “de Rosa”, deixando-se guiar por essa musicalidade inusitada.” Nesse sentido, € significativa
a declaragao de Lenira Marques Covizzi: “Um fato me surpreendeu bastante, ao ver a minissérie:
a constatacao de que eu nunca havia, realmente, visualizado nada, ao ler ‘Grande Sertao: Vere-
das’. Eu me pautava muito mais pela oralidade do texto” (O Globo, 23/11/85). No Cap. 6.1, apre-
sentei um episédio relatado por Stanley FISH (1980), cujos alunos criaram sentidos miticos para
uma lista bibliogréfica que lhes fora apresentada como sendo um poema religioso (cf. p. 89-91,
acima). Da mesma forma que os alunos de Fish, o leitor do GS:V criard necessariamente algum
sentido para o livro, como um todo e em suas partes. Isso ndo significa, no entanto, que criard um
sentido qualquer, pois tal producio terd por base necessariamente algum critério, o qual terd mai-
or ou menor aspira¢do generalizante de acordo com os préprios objetivos da leitura. Se o leitor
em questdo estiver familiarizado com a linguagem utilizada ou a temdtica em questéo, criard um
sentido baseado nessa sua experiéncia prévia, ou no conhecimento mediado via especialistas.
Caso contrario, também criara algum sentido, rzambém buscara alguma qualidade a ser atribuida a
essa linguagem, sem que isso aconte¢a necessariamente de forma consciente, ou plenamente
controldvel, como evidencia o comentério de Covizzi (ib.).

Isso posto, podemos passar para uma sintese mais genérica da recepgdo da minissérie por

parte de um publico mais afeito a producgao literdria de Guimaraes Rosa, tarefa a qual se propde

3 Por outro lado, mesmo que lancasse mao desses recursos adicionais, o leitor ndo estaria resgatando as “intengdes
originais do autor”, mas apenas trocando seus préprios critérios, talvez intuitivos, por aqueles de uma parte dos espe-
cialistas. Jd que a critica nao é homogénea, tanto em termos de tempo como de espago, os critérios da critica também
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José Castello no j4 citado artigo da revista Isto E (18/12/85), ao constatar uma avaliagdo global
bastante favordvel, mesmo por parte de criticos mais conservadores. Para Moniz Sodré, por
exemplo, prevalece a impressao de um programa “feito com mais apuro, mais bom gosto”, porém
sem significar qualquer “revolu¢do na TV” (p.48). Ja Afrdanio Coutinho considera o programa
algo “as vezes meio caricato, outras quase ininteligivel”, mas mesmo assim “o ponto alto da TV
brasileira™ (ib.). Levando em conta a dificuldade da tarefa e o alto grau de cobranca face a tradu-
¢do de um texto canonizado, pode-se afirmar que a aceitagdo da minissérie GS:V pela critica,
conforme discutida neste ponto e no anterior, configura um éxito invejavel. Esse didlogo positivo
com a critica parece estar vinculado a dois fatores evidentes na leitura do Boletim de Programa-
¢ado da Rede Globo. Por um lado, ha uma aparente preocupagdo, dentro da TV, em apreender a
complexidade do romance, tal como expressa nas diferentes leituras de GS:V pelos especialistas.
Por outro lado, contribui para a recep¢do positiva do programa o préprio jornalismo de press re-
lease que, ndo dispondo de outros meios, ou eventualmente ndo se dispondo a procura-los, acaba
reproduzindo sem maiores questionamentos as informagoes institucionais repassadas pela indas-
tria cultural. Tendo isso em vista, analiso a seguir o papel desempenhado pelo Boletim na recep-

¢do da minissérie pela midia impressa, e aponto também para algumas estratégias de cunho mais

geral mobilizadas pela empresa.

7.4 Dominar a recep¢ao: o “padrao Globo”

O que mais chama a ateng@o no cotejo da midia com o Boletim de Programagdo da Rede
Globo € o peso que este parece ter tido na elaboragdo das reportagens, havendo nada menos do
que dezesseis matérias que o retomam de forma direta, seja com dados sobre a producio do pro-
grama ou via transcri¢ao de trechos inteiros, quase palavra por palavra. Um dos grandes desta-
ques nessas retomadas foi a forma de gravacao da minissérie, rodada 100% em locagdes externas,
o que constituiu de fato uma inovacéo radical numa €poca em que praticamente toda ficg@o tele-

visiva brasileira era produzida quase sé em estidio.** Se levarmos em conta outros aspectos,

ndo seriam garantia de “objetividade”.

* Vide Boletim, p.24: Afinal, 19/11/85; FSP, 18/11/85, 30/12/85; JB, 18/11/85; O Globo, 17/11/85. Posteriormente,
outras minisséries € mesmo novelas passaram a fazer uso sistemadtico de locacbes externas, na propna Globo, na
Bandeirantes ¢ sobretudo na Manchete.



128

como referéncias claras aos graus de “fidelidade ao livro” segundo a declaragdo de Avancini ja
transcrita nesta tese (Boletim, p.8; supra, p. 103), a incidéncia global de retomadas desse press
release pela imprensa sobe para cerca de vinte e quatro em quarenta matérias,” e subird ainda
mais se consideradas outras relagdes menos evidentes. Fica patente que a “imagem do texto de
Rosa” veiculada na midia no momento que antecede a apresentagdo da minissérie ja € de alguma
forma preparada pela televisdo, que interfere assim no “pré-texto” de seu proprio progra-
ma/produto.*

Tal preparagdo do publico para receber de forma favordvel o produto audiovisual tem por
base toda uma rede institucional, composta principalmente pela programagao do radio e da pré-
pria TV — i.e., pela “parasserialidade televisiva” descrita mais acima (p. 97), via BALOGH (1996)
e VILCHES (1984) — e recebe suporte adicional nas editorias de entretenimento e cultura da midia
escrita, e sobretudo nas revistas de variedades. Desenvolvida de forma paralela a evolucdo dos
meios de comunica¢ao e da chamada “cultura de massas”, essa rede institucional que prepara a
recep¢do nao € exclusiva da televisao, remontando, no cinema, ao estabelecimento das grandes
cadeias de exibi¢ao. Em artigo onde analisa a importdncia do som na passagem do cinema primi-
tivo para o sistema cldssico de produgdo e distribui¢do cinematogréfica, Rick ALTMAN (1995)
fala de uma verdadeira “campanha metatextual” feita pelos produtores com o intuito de “‘dominar
arecepgao”, ou seja, visando garantir que seus filmes fosses exibidos e recebidos de uma maneira
condizente com seus interesses. Tal “campanha metatextual” a que se refere Altman seria a ter-
ceira estratégia de uma série cujo primeiro passo fora inserir um ponto de vista na propria narra-
¢édo, e o segundo a ado¢do de uma maneira mais genérica, ndo personalizada de interpelar o pu-
blico — em contraste com o estilo direto do chamado “cinema primitivo” (cf. p.44-45). Segundo
Altman,

[a] terceira estratégia demorard mais a firmar-se. Por meio de uma campanha metatextual, a indis-
tria produtora procurard predispor o espectador a uma recepgao precisa. Em menos de dez anos ela
passa das conferéncias impressas, distribuidas por certos estidios com fins tanto publicitarios

B Vide FSP, 18/11/85; Isto E. 20/11/85; JB. 10/11/85, 18/11/85; O Globo, 17/11/85; OESP, 16/11/85; Visdo,
20/11/85.

% Por “pré-texto” entendo as condigdes que moldam a maneira como determinado texto pode vir a ser recebido por
diferentes comunidades interpretativas, envolvendo aspectos ideolégicos, a poética dominante, a existéncia ou dispo-
nibilidade de modelos semelhantes, etc., conforme discutido em relagdo aos estudos da tradugao por Palma ZLATEVA
(1990).
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quanto informativos, aos presshooks, destinados nao apenas a guiar a publicidade garantida pelos
exibidores, mas também a escolha e as reagdes do espectador médio. No inicio, sdo simples resu-
mos dos filmes a serem distribuidos; logo chegam os cartazes de dimensdes diversas, os artigos para
Jomais (sobre o filme, sua filmagem, suas vedetes), os spots para radio € mesmo jogos a serem pa-
trocinados. Se, antes de 1910, o espectador mal sabe o que verd no cinema, em 1920 ele nao entrara
em uma sala sem saber o que deve pensar, que atores verd, quais foram seus dltimos filmes, em que
historia esta atuando agora, o que todos estdao comentando, etc. (p.45)

Nao € dificil perceber que sdo esses 0s mesmos instrumentos que continuam ainda hoje em uso,
apenas aprimorados com a incorporacio de recursos tecnoldgicos mais sofisticados e de novas
formas de difus@o pela midia. A intervencado da Rede Globo no processo de discussao da minissé-
rie, seja organizando debates, seja fornecendo — via Boletim — material para a publicagao de maté-
rias em jornais, em parte controlados pelo mesmo grupo, ou ainda tecendo comentérios sobre o
programa antes de sua exibi¢do na TV, ou comentando 0 mesmo em spots no radio, etc., com
certeza também se enquadra nesse tipo de estratégia de “dominar a recepgao”, sendo provavel-
mente mais evidente apenas pelas dimensdes da empresa e seu peso na midia, e pela onipresenca
da televisdo no cotidiano do brasileiro.

No caso da Rede Globo, a intimidade do piblico com o elenco das produgdes de ficcdo é
ainda maior do que a sugerida por ALTMAN (1995) para o cinema, em fun¢do nado s6 das altas ta-
xas de audiéncia como também das préprias estratégias mercadolégicas adotadas pela emissora.
Para Ana Maria BALOGH (1991),

parece fundamental a estratégia [de] investir em atores conhecidos (Globo) ou investir em atores
desconhecidos (Manchete). Hd. neste sentido, o que se poderia chamar de “contaminacdo” da ima-
gem do ator pela atuacao constante nas novelas. Isto parece particularmente prejudicial no caso de
Tony Ramos (Riobaldo). Ainda neste aspecto podem se manifestar surpresas como a “revela¢ao” de
Tarcisio Meira compondo magnificamente o malvado de plantao: o Hermdgenes, inteiramente de-
mudado, em nada semelhante ao costumeiro gala das novelas. (Vol. Anexos, p. I/7)

Certamente também se enquadra na mesma estratégia de investir em atores conhecidos, privilegi-
ada pela Globo, a escolha de Bruna Lombardi para interpretar Diadorim, a despeito da hipétese,
aventada pelo roteirista Walter Durst, “da escolha de irmdos gémeos ou mesmo de um homem,
ou pelo menos de uma atriz desconhecida™ para esse papel (cf. BALOGH, 1996, p.164). Creio que,
no médio prazo, tal imagem do ator, “contaminada” em funcio dos papéis que lhe sdo tradicio-
nalmente atribuidos, tende inclusive a eclipsar uma eventual atuagao diferenciada nessa ou na-
quela produgdo especifica. Mais de uma década apés a exibi¢@o da minissérie GS:V, é pouco pro-
vavel que o “telespectador médio™ dissocie o desempenho de Tarcisio Meira como Hermdgenes

da figura de gala de novela que compde a imagem desse ator junto a um piblico mais amplo, ain-
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da que andlises como a de BALOGH (ib.), ou até mesmo opinides da critica jornalistica da época,
apontem para a necessidade de uma maior diferenciagio (cf. Isto E, 18/12/85; Veja, 20/11/85).
Tal tendéncia a identificar o ator ou o programa com os padrdes recorrentes na emissora € parti-
cularmente evidente no tocante a participagado de Bruna Lombardi na minissérie, posto que essa €
hoje talvez a principal referéncia na identificagdo a posteriori do programa, como pude constatar
repetidas vezes nos comentdrios de colegas, quando lhes falava de minha pesquisa sobre o tema.
A utilizagdo de um niicleo de atores conhecidos, a cujos nomes se associa automaticamente o
nome da empresa, faz parte daquilo que se convencionou chamar de “padrao Globo™ para se refe-
rir sobretudo a um nivel técnico apurado de producdo, mas que também se aplica a outras caracte-
risticas diferenciais da emissora. Segundo José Marques de MELO (1988),

[0o] chamado “padrao global”, na realidade, corresponde a uma planejada estratégia de marketing,
unindo eficiéncia empresarial, competéncia técnica e sintoniza¢do com as necessidades subjetivas
dos telespectadores. O segredo de seu éxito estd na criacdo de um habito de consumo, que mantém
o mercado potencial fiel a um tipo de programagao capaz de atender aos desejos de diferentes faixas
etdrias e s6cio-econdmicas. (p.18)

Se a produ¢do da minissérie GS:V teve como um de seus principais objetivos consolidar o presti-
gio da Rede Globo junto a um piblico diferenciado, como exporei em maior detalhe no préximo
capitulo, era importante ndo s6 que o programa fosse bem aceito, mas também que essa aceitagdo
fosse identificada com as caracteristicas “padrdao” da emissora. Generalizando, podemos dizer
que a estratégia de “dominar a recepg@o” pressupde facilitar ndo s6 que o publico goste do pro-
grama, mas também que essa aceitagio se dé enquanto produto caracteristico da Rede Globo, de

modo que o prestigio eventualmente angariado/consolidado possa se estender ao resto da pro-

gramacao.”’

-

O reverso dessa moeda sao as criticas feitas a posteriori, identificando a minissérie GS:V exatamente como
aquilo que ela ndo foi. Nesse sentido, ¢ paradigmatico o comentario de Sérgio Augusto: “Adapté-lo a outro meio?
Toleima, dizem. Que seja, mas obrem. Com o outro riachdo, o do irlandés, Joyce, tomaram risco — burros n'dgua.
Com 0 nosso mesmo, ensaiaram intimidades. A televisao nem a primeira foi. Bruna Lombardi de Diadorim, Tony
Ramos de Riobaldo, lembra? Glamour demasiado, globeleza.” (FSP, 5.d./1994; Arquivo do CEDAE). Aqui, o critico
identifica o ator com a emissora, ¢ se refere ao “padrao Globo” através de um chaviao (“globeleza™) muito posterior a
minissérie. Comentdrio semelhante € feito por Hugo Sukman: “O grande piblico conhece o escritor mineiro atraves
da minissérie Grande Sertao: Veredas, da TV Globo, com Tony Ramos vivendo Riobaldo e Bruna Lombardi como
Diadonim. A glamurosa [sic] adaptagdo centrou-se mais na agdo e no carisma de Bruna como mulher que age como
homem para sobreviver no sertdo” (JB, s.d./94; Arquivo do CEDAE). O que escapa a esse tipo de critica, ou nota pa-
ralela a outras adaptagdes do texto de Rosa. € exatamente o fato de que a minissérie ndo se caracterizava de modo
necessario, ou em primeira linha, pelo “glamour”. Pelo contrdrio: por ter sido rodada em locagdes, com recurso a po-
pulagdo local para compor o quadro de figurantes e uso concomitante de atores ndo-profissionais (procedimentos
inaugurados na década de 50 pelo cinema neo-realista italiano), e por trazer para a fic¢do televisiva imagens cruas
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No quadro geral tracado acima, ndo surpreende que os tépicos que resenhei a partir da mi-
dia nos tltimos subitens ja estejam de alguma forma articulados no Boletim de programac¢ao da
Rede Globo. E certo que o grande nimero de retomadas do Boletim pela midia impressa reflete
uma légica servilista inerente ao jornalismo de press release exercido no pais, exacerbada pelo
papel dominante de grupos como as Organizagdes Globo e a Editora Abril, como se depreende de
sua participacio no mercado editorial brasileiro.” Mesmo assim, tal caracteristica da midia nao é
o suficiente para explicar as dimensdes da repercussdao do programa — e do Boletim — na impren-
sa, posto que essa repercussao parece estar também ligada a uma estratégia complementar adota-
da na preparacao e divulgac¢do dessa minissérie especifica, qual seja, um didlogo explicito com a
tradicao de leitura de GS:V. Nas colocagdes dos atores. do diretor e dos roteiristas/adaptadores,
transparecem sempre dois aspectos fundamentais: (1) a complexidade do romance como fator de-
cisivo para suas multiplas leituras; (2) a preocupacao em realizar na televisao um produto de nivel
compativel com uma obra de tal porte. Esses dois aspectos, ja evidentes na estrutura da seqiiéncia
de apresentacdo do programa, com o discurso de Walter Avancini na Biblioteca Nacional (cf.
Anexo 1), vém a tona intimeras vezes no Boletim e na midia impressa,” sendo explicitados so-
bretudo pelo roteirista Walter George Durst, em trechos como o que transcrevo a seguir: “Devo
ter passado uns dois meses com medo, hesitando. ‘Sera que € possivel?’, eu me perguntava. Pas-
se1 a ler tudo o que fo1 escrito sobre ele, todos os livros de Guimaraes, em especial os que foram
escritos apos Grande Sertdo. principalmente Tutaméia, outra grande obra” (Boletim, p.10). No
material de imprensa, em meio a diversos comentérios sobre a preocupagao da equipe da Globo
com uma leitura adequada do livro e uma preparacao condizente dos atores, sobressai ainda uma

nota de redag@o sobre Bruna Lombardi: “Os preparativos e estudos para a interpretacao do perso-

que retratam a miséria existente no interior do pais. a minissérie GS:V € o avesso do glamour caracteristico da Rede
Globo e mesmo dos produtos de ficcdo de outras emissoras — 0 que lorna esse programa um caso a0 mesmo tempo
singular e inovador no trato do “Brasil real” pela TV (a respeito dos padroes correntes, cf. Veja, 05/08/98). Essa dife-
renciag@ao da minissérie GS:V face ao grosso da produgao televisiva da época certamente contribuiu para sua boa
aceitacdo pela intelectualidade quando de sua exibigao, a despeito de algumas vozes dissonantes quanto a alguns as-
pectos especificos, como atesta a sintese da critica jornalistica que fiz acima. Pode-se concluir que, nesse caso, a te-
levisdo se ressente da propria efemeridade de seus produtos, cuja memoria € contaminada pela imagem dominante do
veiculo.

O supracitado trabalho de MELO (1988) faz um apanhado geral da estrutura empresarial das Organizacdes Globo,
e de suas estratégias empresariais. Para um cotejo direto entre o alcance dos grupos Globo e Abril, vide FSP
(26/04/98).

¥ Cf. Boletim, p.1, 4, 12, 18, 20, 21, 22; Afinal, 19/11/85; Exame, Nov./85; FSP, 31/05/85, 19/11/85: O Globo,
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nagem comegcaram ha cerca de trés anos — como a leitura do romance de Joao Guimardes Rosa e
de todos os textos e ensaios sobre a obra — depois que Walter Avancini revelou a atriz que sé ela
poderia fazer Diadorim™ (Visdo, 20/11/85). Diante da amplitude da literatura de pesquisa exis-
tente sobre o GS:V, € no minimo improvavel que Walter Durst ou Bruna Lombardi tenham lido
“tudo” sobre o livro ou o autor. Por outro lado, a evidente familiaridade da equipe da Rede Globo
com o romance, e com as interpretacdes mais correntes do mesmo, parecem ter sido um fator nao
desprezivel para angariar uma boa receptividade por parte da midia, mitigando at€ mesmo algu-
mas das criticas a escolha “equivocada” de Bruna para o papel de Diadorim.*

Ainda que por outras vias, a postura por vezes defensiva de Walter Avancini diante das
provaveis expectativas face a minissérie também constitui um tipo especifico de didlogo com a
tradi¢do de leitura de GS:V. S@o ilustrativas algumas declaracoes do diretor ao longo do processo
de producdo e exibi¢do do programa, como as transcritas a seguir: (1) “Nao tenho nenhum tipo de
preocupacdo com a critica. Em empreitadas deste tipo, ou se faz ou nao se faz” (J7, 04/06/85);
(2) “Nao acho que seja um espetdculo para agradar a eleitos, nao tem essa intengdo. Faco o espe-
taculo para uma grande maioria que sé tem a televisdo como opgdo” (JB, 18/11/85); (3) “Eu sei a
distancia, sei o que é Rosa, e 0 que eu pude realizar’ (Isto E, 18/12/85). Nio obstante as diferen-
tes tentativas de Avancini de se desvincular de preocupacdes com a critica, seja pela autoconfian-
¢a expressa na declaragdo (1), seja pela aparente “modéstia” ou pela énfase no direcionamento do
programa a um publico ndo-elitizado das declaracdes (2) e (3), o tratamento dado ao diretor pela
dire¢ao da Rede Globo deixa clara a euforia da emissora com a criagdo de um produto diferenci-

ado, apto a agradar um publico mais exigente, como atesta a supracitada reportagem da revista
Isto E (18/12/85):

Na semana passada, numa festa-surpresa, a cipula da Globo se reuniu para homenagear a ousadia
desse diretor, que € hoje uma espécie de Stanley Kubrik da TV brasileira [...]. Mesmo sem se con-
verter num fendmeno de audiéncia, Grande Sertao firmou-se como emblema de uma virada de
qualidade da TV brasileira. Essa vitéria da qualidade, menos reluzente, mas mais consistente que a
febre dos niimeros, deixou a Globo euférica. (ib.)

13/11/85, 17/11/85; Isto E, 20/11/85,18/12/85: JB, 10/11/85; Jornal da Tarde (JT), 04/06/85; Visdo, 20/11/85.

* Avaliacdes eminentemente positivas sdo apresentadas em: Afinal, 19/11/85, 24/12/85; FSP, s.d./85; Folha da
Tarde (FT) 04/06/85; Isto E, 18/12/85; JB, 10/11/85, 18/11/85, 29/11/85, 11/12/85; JT, 5.d./85; O Globo, s.d./85,
17/11/85, 18/11/85; Visao, 20/11/85. Para comentdrios com alguma restrigdo 4 escolha dos atores, vide: FSP,
31/05/85, Isto E, 20/11/85; O Globo, 23/11/85; Pasquim, 28/11/85; Veja, 20/11/85.
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Essa euforia da Rede Globo com a “virada de qualidade” alcancada por GS:V € um claro indicio
de que o programa cumpriu plenamente a func@o estratégica geralmente atribuida as minisséries
na TV, a saber, conquistar um publico diferenciado, mais exigente, mais intelectualizado. Ainda
que possamos concordar com Avancini que nem por isso tal piblico se compde primordialmente
dos “iniciados”, ou seja, dos especialistas em Guimardes Rosa, certamente esse piiblico nao serd
tampouco composto “por uma grande maioria que sé tem a televisdo como op¢ao”. Advém dai
provavelmente a preocupa¢do em manter um didlogo com a critica, por vezes de forma explicita,
como no caso de Walter George Durst e Bruna Lombardi, por vezes de forma velada, como nas
declaragdes de Walter Avancini. Tendo em vista a relac@o especifica que o formato minissérie
mantém com o publico televisivo, discuto a seguir algumas das caracteristicas basicas desse tipo
de programa, a saber, sua génese “literdria”, seu lugar na grade de programacdo da emissora e as

implicagdes das regras desse formato para as transformagdes por que passa o GS:Vna TV.



Capitulo 8 O formato minisséerie na Rede Globo

Na documentagio jornalistica analisada no capitulo anterior, varias matérias apontam para a
minissérie como um produto diferenciado na televisdo, espago destinado a experimentagao e nao
raro vinculado a adaptag@o de textos literdrios, e destacam também o papel desempenhado pelo
diretor Walter Avancini na evolucdo desse “género”, ou “formato”, no Brasil.' Paulo
Vasconcellos, por exemplo, descreve Avancini como “mestre de uma linguagem televisiva em
cuja formula continua-se investindo pesado — a adaptagao de romances brasileiros em seriados
curtos” (FSP, 30/12/85). Nessa mesma edicao da FSP, Marcos Rey afirma que as minisséries,
“embora minis, representam o passo maximo no campo das novas ambigdes da televisdao” (ib.).
Esses dois comentdrios, publicados pouco tempo apos a ja mencionada homenagem da cupula da
Rede Globo a Walter Avancini, tocam na questao da fungdo reservada as minisséries na grade de
programacao dessa emissora, a saber, angariar prestigio e conquistar a audiéncia de um publico
mais exigente. No Capitulo 4, apresentei as categorias propostas por André LEFEVERE (1990,
p.14) para os estudos da tradu¢ao. Uma dessas categorias € a necessidade, ou demanda (need) do
publico a que se destina a tradugdo (ou reescritura), a qual o comissionador tenta vir de encontro.
No caso especifico da televisao, fica evidente que é a essa categoria da demanda caracterizada
por Lefevere que corresponde a fungao da minissérie na grade de programagao, onde cada for-
mato visa atingir um publico especifico e representa certas opgdes estratégicas do comissionador.
No primeira parte desta tese remeti também a reflexdo desenvolvida por Rosemary ARROJO
(1993b, p.24; supra, p. 33), para quem uma tradug@o sé pode ser “fiel” as condi¢des sociais, his-
toricas, culturais e ideoldgicas do tradutor, de modo que o produto final serd sempre e inexora-
velmente mediado pelos objetivos da traducdo. Se € a fun¢do da minissérie na grade de progra-
macao que define os objetivos da tradugdo/adaptagdo, serd entdo a essa func¢do que se subordina-
rd, em dltima instancia, o processo de tomada de decisdes na construgc@o do programa. Tendo isso
em vista, discuto na seqiiéncia as especificidades da minissérie a partir de diferentes éticas, le-
vantando alguns pontos que considero fundamentais para o aprofundamento da andlise nos pré-

ximos capitulos da tese.

' Cf FSP, 30/12/85; O Globo, 22/12/85; Isto E, 18/12/85; JB, 30/12/85; JT, 04/06/85; Pasquim, 28/11/85; Visao,
20/11/85.
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8.1 A dimensao empresarial

A necessidade, ou demanda do piblico, € detectada pela empresa via instrumentos de pes-
quisa de opinido, que podem em alguns casos até mesmo interferir no andamento de séries mais
longas (cf. MELO, 1988, p.50; FSP, 03/09/90, 28/06/98, 19/07/98; Veja, 01/07/98). A grade de
programagao procura se adaptar as diferentes demandas do mercado, dividindo o publico em di-
versos segmentos de acordo com sua faixa etdria e nivel sécio-econdémico, advindo dai a diferen-
ciag@o dos programas por dia da semana e faixa de hordrio. Em seu estudo sobre a produgao da
Rede Globo, José Marques de MELO (1988) propde a seguinte sintese:

Pode-se dizer [...] que a fic¢ao televisual produzida pela TV Globo procura corresponder a trés
niveis socio-culturais-econdmicos da audiéncia: o teletema ¢ dirigido para o segmento inferior, a
minissérie € voltada para o segmento superior, enquanto a telenovela se orienta para a faixa
mediana, abarcando na realidade os demais segmentos pelo consumo macigo que se constata nas
andlises do publico telespectador. (p.36)

O consumo maci¢o das novelas e sua alta rentabilidade, conseguida por sua longa duragao e pelo
uso sistemdtico de merchandising,® justificam sua condigdo de carro-chefe na programacio da
emissora. J4 os produtos destinados as outras faixas especificas de piblico sao mais susceptiveis
a flutuacdes sazonais, que explicam inclusive o adiamento da produgdo de GS:V de 1982 para
1985. Embora Avancini tenha atribuido esse adiamento ao fato de nao ter encontrado de imediato
as locacbes adequadas ao “sertdo magico de Guimardes Rosa” (cf. O Globo, 17/11/95; Visao,
20/11/85), € certo que a concorréncia acirrada com o SBT, em processo de franca expansio em
1982, fez com que a Globo investisse naquele ano prioritariamente na programacao destinada a
faixa “'mais baixa” da audiéncia, onde estava perdendo terreno para o concorrente, adiando a pro-
ducdo da minissérie para um momento mais propicio, quando a emissora comemorava seus vinte
anos de existéncia, e dedicou uma série de programas a faixa “mais alta”.?

Os fatores mercadoldgicos em jogo na construgao da grade de programas da Rede Globo

tém uma dimensao nada desprezivel, como evidencia o cotejo feito por MELO (1988) entre tele-

2

Segundo Melo, o merchandising constitui-se da “prética de se expor produtos comerciais no video ou mesmo de
promover seu uso pelas personagens, em troca de remuneragdo” (p.35). Cf. também Roberto RAMOS (1986), e Re-
nata PALLOTINI (1998, p.125-132). dentre os virios estudos existentes sobre o t6pico.

Foi essa a opimido de Durst expressa em meu primeiro contato com o roteirista, em maio de 1994 (notas de cam-
po). Ver também parte da documentagéo jornalistica (cf. JB, 18/11/85, por exemplo) e caracterizagio feita por
BALOGH (1996, p.140).
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novela e minissérie. A audiéncia da novela € trés vezes maior que a da minissérie; uma novela
que fica no ar por seis meses se paga nos trés primeiros, colhendo sé lucros no tempo restante;
com a minissérie, a produgdo € mais dificil de se pagar, e quase ndo existe merchandising; de
modo geral, um capitulo de novela tem custo equivalente a 1/3 do despendido num episodio de
minissérie. Ja o departamento de criagdo tem grande entusiasmo em relagdo as minisséries, pois
esse género possibilita uma maior realizagdo artistica, permitindo, a longo prazo, um maior ama-
durecimento tanto em termos de dramaturgia quanto em relagdo ao dominio da tecnologia televi-
siva (cf. p.33-34). Embora tendencialmente os interesses comerciais e a busca de prestigio e rea-
lizagdo cultural apontem em dire¢des diferentes, essas duas dimensdes podem levar a estratégias
conjugadas, no médio e longo prazo. Na medida em que aumenta a visibilidade da empresa, uma
produgdo de prestigio pode ter efeito positivo na venda de outros produtos, que passariam assim a
compensar o custo elevado de produgbes mais sofisticadas. Pelo menos € isso o que sugere a
analise feita por Pierre SORLIN (1977) em sua Sociologie du cinéma (Sociologia do cinema),
sobretudo no primeiro capitulo da segunda parte do livro (p.77-113). Ainda que o corpus especi-
fico de Sorlin tenha sido a industria do cinema italiana, € licito supor que suas conclusdes se apli-
cam também, com maiores ou menores ressalvas de caso a caso. a dinamica da televisdo comer-
cial, sobretudo a luz dos dados apresentados por MELO (1988). Interessa aqui principalmente a
relagdo custo de producdo vs. publico ou prestigio atingido, que parece seguir l6gicas semelhan-
tes na TV e no cinema. Segundo SORLIN (1977), poucos sdo os filmes que de fato “se pagam”, ao
passo que algumas realizagdes cinematograficas chegam a dar um lucro “de 15 a 20 vezes” o va-
lor da produc@o” (p.87). Por ser ao mesmo tempo objeto de consumo e bem cultural, o produto
audiovisual situa-se na intersec¢do de um intrincado sistema de financiamento, que prevé retorno
econémico, com outro sistema, ndo menos complexo, de visibilidade cultural, baseado nos valo-
res estéticos, éticos, ideologicos, etc. das comunidades as quais se destina tal produto. Para Sor-
lin, seriam trés as possibilidades abertas aos cineastas, nesse contexto: “Fazer um objeto de série,
aventurar-se a inovagdes ou relancar um género” (p.111).* Sorlin sublinha ainda que “a escolha

de uma dessas trés solugdes ndo ¢ uma questdo de gosto, ou de disposigdes: ela traduz uma es-

¥ Sobre a questio do “género” no cinema e suas implicagdes para a adaptagdo de textos literarios, vide Thais Flores

DmNiz (1994, p.192-209). Ver também James MONACO (1977/1980, p.266-273) e José Mario Ortiz RAMOS (1993),
que discutem a relagdo “filme de género™ vs. “filme de autor”. Sobre a dimensdo econdmica da produ¢do cinemato-
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tratégia, orientada, nos diferentes casos, por remuneracgdes financeiras ou honorificas™ (ib.). No
tocante as grandes produtoras, ndo seriam incomuns produgdes ‘“de prestigio” que ndo cobrem
seu custo, cumprindo uma fungdo distinta de produtos serializados de retorno garantido. Desse
modo, os dltimos viabilizariam economicamente as primeiras, que, por outro lado, dariam as pro-
dutoras uma maior visibilidade, a ser explorada em suas estratégias de marketing (ib.). A menor
discrepéncia na relag@o custo/retorno da televisao (MELO, 1988) face a produgao cinematogréfica
(SORLIN, 1977) talvez possa ser explicada pela prépria dinamica dos dois veiculos, pois a produ-
¢ao e exibi¢do continua na TV opdem-se, no cinema, grandes periodos de gestacdo, sendo ainda
que a exibi¢@o de filmes nio € tdo limitada no tempo/espago quanto numa grade de programagdo
televisiva — embora haja certamente picos de audiéncia e um limite na “vida util” dos filmes, de
modo geral, e embora a televisdo também faca reprises (menos freqiientes, devido as prdprias
dimensdes dos produtos). De todo modo, creio que a dindmica que contrapde producdes com
func¢do parcialmente “de prestigio” a outras eminentemente comerciais exerce influéncia tanto em

um veiculo como no outro.

8.2 A dimensao historica

Uma segunda questdo que merece ser elucidada em relagdo as minisséries € seu vinculo
histérico com as adaptacdes de textos literdrios. Argumentei no Capitulo 2 que os tedricos que
estudam tais adaptacdes para cinema e TV tendem a centrar sua atengdo nos distintos modos de
funcionamento desses sistemas textuais, de modo que poderiamos caracterizar grande parte das
andlises existentes como sendo de natureza sincronica, pois nao levam em conta, ou pelo menos
nao dao maior énfase a dinamica de transformagdes as quais se submetem tanto a literatura
quanto o cinema e a televisdo.’ Por examinar precisamente a dimensao histérica desconsiderada
por boa parte dos estudiosos dessa temadtica, e por fazé-lo tendo por objeto a presenca da literatu-
ra na televisdo brasileira, a ja citada pesquisa de Hélio de Seixas GUIMARAES (1995, 1997) torna-

se altamente relevante para a presente tese. Segundo GUIMARAES (1995), os estudos sobre a rela-

grafica nacional, vide Randal JOHNSON (1993).

®  Uma pesquisa complementar ao corpus discutido no Capitulo 2 confirma essa tendéncia geral (cf. GARCIA, 1990;

JosT, 1987/1989; VANOYE, 1990).
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¢@o entre literatura e televisdo no Brasil sdo marcados por uma polarizacdo entre duas posi¢cdes
extremas. Por um lado, teriamos uma aproximagao nao questionada do universo televisivo com o
literdrio, expressa pela designagido novela literdria (termo cunhado por José M. O. RAMOS e Sil-
via H. S. BORELLI em Telenovela: histéria e produgdo [ORTIZ, 1989/1991]); no outro extremo te-
riamos uma tendéncia a “desqualifica[r] de imediato qualquer aproximacao entre o universo lite-
rario e o televisivo”, como no caso de Maria Rita KEHL (1986) em Eu vi um Brasil na TV (cf.
GUIMARAES, 1995, p.7). Guimaraes critica tais abordagens como inadequadas ao objeto de estu-
do, por pensa-lo “exclusivamente em funcdo da literatura e nao enquanto aquilo que é: um pro-
grama de televisdo que faz referéncia a um texto literdrio” (p.8). Tal postura estaria manifesta in-
clusive em trabalhos que “extrapola[m] o terreno especifico das adaptagGes”, através do uso ge-
neralizado de termos sincréticos como “folhetim eletrénico” e “melodrama televisivo™ (p.9).
Como metodologia mais adequada, Guimaraes propde uma abordagem comparativa, ou uma
“narratologia comparada” (p.10). Embora o método preconizado sugira, a primeira vista, um es-
tudo taxondmico, inclusive pela referéncia explicita ao trabalho de JOST (1987/1989), o corpus
analisado por GUIMARAES (1995, 1997) privilegia o aspecto diacrénico, oferecendo importantes
subsidios para a compreensao das relagdes tradutérias entre literatura e televisdo como um pro-
cesso de transformagdo de um texto pelo outro — sendo “texto” aqui compreendido no sentido
amplo de “texto da literatura™ vs. “texto da televisdo”, como discutido a partir de DERRIDA
(1972/1975) mais acima nesta tese (p. 32). Faco a seguir uma sintese da periodizagdo sugerida
por GUIMARAES (1995, 1997), centrando minha aten¢@o no papel desempenhado pelos sistemas
narrativos da literatura e do cinema nesses diferentes momentos pelos quais passou a televisdo no
pais.

Segundo GUIMARAES (1995), o primeiro periodo, que vai de 1952 a 1963, foi marcado pela
adaptagdo de classicos internacionais, utilizados como uma alternativa a tradi¢ao radiofénica dos
primeiros programas televisivos, que mantinham a palavra como um dos principais elementos
estruturais da narrativa (cf. p.25). O formato predominante nas adaptacGes pioneiras era o do te-
leteatro, tendo por base trés modelos: pecas teatrais, cldssicos da literatura universal e filmes de
grande sucesso (p.28). Nesse primeiro momento, o teleteatro angariou “prestigio entre o ptiblico
ainda restrito da televisdo, considerada nos anos 50 como veiculo de elite” (ib.). Premidos por di-

ficuldades de natureza técnica, assim como pela falta de uma tradig¢do prépria ao veiculo, os pro-
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fissionais da época lancavam mao sobretudo de modelos do cinema como via indireta para a lite-
ratura:

Quando a gente fazia uma transposi¢ao dos cldssicos da literatura mundial, tipo (...) Sinfonia pasto-
ral, de André Gide (...). no fundo a gente estava copiando algum filme (...). Ndo tinhamos outros
modelos e sé aos poucos fomos descobrindo o que se podia fazer mais especificamente, como se
podia utilizar com personalidade préopria uma camera de televisdo. (...) Na verdade — sem muita
consciéncia — estavamos criando as formas da televisao mais basica. (depoimento de Walter George
Durst ao IDART, Sao Paulo, em novembro de 1976; apud GUIMARAES, 1995, p.31)

Um pouco mais adiante, Guimaraes argumenta que, mesmo quando os adaptadores chega-
vam a TV através do teatro, mantinha-se o cinema como referéncia, nao raro por meio de scripts
radiofénicos que ja eram adaptag¢des de um filme. Estariamos, portanto, diante de um processo de
adaptacdo em segundo ou terceiro grau (cf. p.32-33). Mais longa e com abordagem tematica cen-
trada em autores da literatura nacional, porém sem abandonar o cinema como fonte de inspiragao,
a telenovela suplantou gradativamente o teleteatro e tornou-se o principal formato de ficgao tele-
visiva das etapas seguintes, sobre as quais me abstenho de fazer maior detalhamento, pois isso
fugiria aos objetivos do presente apanhado para esta tese. Mais relevante € a manutengao do ci-
nema como referéncia para a ficgdo da TV brasileira nesse periodo, seja na condi¢c@o de fonte de
textos ja decupados em cenas, ou modelos para caracterizagdao de personagens, ambienta¢do nar-
rativa, etc., seja como garante de prestigio via identificagdo com astros internacionais (cf. p.47-
50).

O segundo periodo da cronologia proposta por GUIMARAES (1995) vai de 1963 a 1975 e se
caracteriza pela popularizagao da televisao, contribuindo para a ado¢ao das telenovelas como car-
ro-chefe da programacao, desta feita sem maiores vinculos com a literatura (cf. p.63-77). Um im-
portante fator tecnolégico para esse desenvolvimento foi a introdugdo do videoteipe, que possibi-
litou a saida dos estidios e a ado¢d@o de novos procedimentos narrativos, tendo também outras
implicacOes para a estética do veiculo:

Gragas ao teipe foi que o teleteatro virou novela... O teipe € um instrumento de alta definigao [sic],
com foco profundo de fotografia, que usa muito a reticula e que por isso mesmo € mais adequado
aos primeiros planos e aos planos médios. Ele exigiu um outro enquadramento de cdmera, e conse-
qiientemente outra postura do ator. Com a cidmera quase que centrada s6 no rosto, foi preciso definir
a fala. Ela deixa de ser literdria. passa a ser mais solta, descontraida, no tom coloquial. (Décio
Pignatari, J7, 23/07/83; apud GUIMARAES, 1995, p.65)

Como principais implicagdes do videoteipe para a televisao brasileira, Guimaraes cita a exibi¢do
de séries e programas estrangeiros, de forma paralela a criagdo da telenovela didria, com capitu-

los previamente gravados, levando a introducdo da chamada “programacio horizontal™ (cf. p.67),
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i.e., de uma grade de programas segmentada de acordo com horérios destinados a piblicos espe-
cificos, inaugurando um sistema que mais tarde seria aperfeicoado pela Rede Globo (cf. p.80), e
que continua ainda hoje em vigéncia, conforme expus acima via MELO (1988, p.36; supra, p.
135).

Ainda segundo GUIMARAES (1995), o periodo seguinte, que se estende de 1975 a atualida-
de, seria marcado pela volta da literatura a programacao televisiva e pela consolida¢do da Rede
Globo como lider inconteste de audiéncia (cf. p.78-112). O inicio desse processo se da quando a
Globo contrata profissionais que atuavam em outras empresas, formando um nicleo destinado a
desenvolver as telenovelas como “produto de retorno certo”, e associando a esse produto, “de
maneira sistematica, o prestigio de grandes escritores e grandes obras e de profissionais associa-
dos ao teatro e a literatura” (p.79). Nesse terceiro periodo, a adaptacdo de textos da literatura bra-
sileira € utilizada dentro de distintas modulagbes nas estratégias empresariais da Globo. Um
ponto alto foi a criagdo da chamada “faixa nobre”, que destinava um hordrio exclusivamente
para as adaptagdes (18:15 h). Inaugurada em 1975, com a novela Helena, adaptada do romance
de Machado de Assis, a “faixa nobre” da Rede Globo teve inicio na mesma época em que Gabri-
ela, com base no livro de Jorge Amado, estava sendo exibida no final da noite na mesma emisso-
ra (22 h; cf. p.80). Posteriormente, no principio da década de 80, esse horério noturno deu lugar
ao formato minissérie, também destinado a adaptagdes de obras brasileiras, porém voltado para
um publico mais exigente, pressupondo a familiaridade desse piiblico com a literatura (cf. p.87,
p.109-112). E mais uma vez nas palavras de Walter George Durst que encontraremos uma sintese
da perspectiva adotada:

A minissérie tem uma pretensdao de ser uma coisa um pouco melhor, um pouco mais caprichada,
para um piblico mais exigente. Nao € um horario para aquele coitado que tem que se levantar as
cinco da manha no dia seguinte. Elas vao mais tarde. Entao em geral se usa um romance, um livro
brasileiro ja de certo nome. (apud GUIMARAES, 1995, p.109)

O padrdo sofisticado de produgao e os altos custos nele implicitos acabaram tornando a minissé-
rie um formato praticamente exclusivo da Rede Globo. Guimardes cita varias tentativas isoladas
de outras emissoras em reproduzir o modelo global, logo abandonadas em decorréncia da falta de
uma infra-estrutura técnica e financeira compativel (p.112). Nesse sentido, a minissérie confirma
sua condig@o de icone do “padriao Globo”, fator que considero de grande relevéancia para a no¢ao

de “fidelidade™ mobilizada pela empresa na discussdo de GS:V, conforme j expus mais acima.
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8.3 A questao da “linguagem”

Apesar de se dirigirem a um publico mais sofisticado, as minisséries ndo representam ne-
cessariamente uma quebra com a tradi¢do narrativa desenvolvida pela televisao brasileira ao lon-
go das décadas anteriores. GUIMARAES (1995) conclui seu apanhado historico com o comentario
de que “mesmo nas minisséries predominam o0s textos de estrutura narrativa cldssica, ‘do século
19°”, remetendo a uma caracterizacdo de Walter George Durst, para quem Agosto [1993] e GS:V
[1985] seriam o que de mais avancado jd se fez na televisdo (p.112). Se a estrutura narrativa clas-
sica € realmente dominante nas minisséries, e se o0 romance GS:V quebra com essa tradicao litera-
ria, como argumenta Francisco Alambert no jd citado artigo para o Caderno Especial de OESP
(12/7/94; supra, p. 116), haverd certamente uma tensao estrutural entre o modo narrativo privile-
giado pela TV e a construcdo do relato no livro de Guimaraes Rosa. O processo de “linearizacio
do enredo” mencionado pela critica jornalistica para se referir & adequacao do GS:V as necessi-
dades do veiculo televisdao constitui, nesse sentido, a transformacao de uma narrativa literaria
moderna em direcdo a um modelo televisivo comprometido com padrdes narrativos do século
anterior. Ou seja, um itinerario oposto aquele sugerido por Alambert (ib.) para o processo ficcio-
nal do romance de Rosa. Mais ainda porque a influéncia da estrutura narrativa classica nao se
restringe necessariamente apenas a televisao, sendo talvez uma das caracteristicas mais marcantes
do que entendemos hoje por “linguagem do cinema”, como sugere a “tese radical de Nogl
BURCH" (1978, 1979), segundo leitura de Arlindo MACHADO (1994, 1997).

Para termos uma nog¢do mais exata do grau de imbricagdo que existe entre a narrativa litera-
ria e aquilo que compreendemos atualmente como “linguagem” do cinema e da televisdo, é
oportuno voltar ao momento em que se deu a génese dessa “linguagem”, que € por mais das ve-
zes tratada na critica como se fosse algo “natural” e “inevitavel”, ou seja, quase como “inerente”
a materialidade desses meios. Noél Burch € um dos mais destacados pesquisadores do recente
boom de estudos sobre o chamado cinema das origens, cuja redescoberta pela critica estd na base
de boa parte das teorias narratoldgicas hoje em voga™.® Nio se trata aqui de retomar em detalhe

nem as pesquisas de Burch, nem sua ampla repercussdo na teorizagdo contemporanea, mas ape-

® Cf. Rick ALTMAN (1994); Mauro BAPTISTA (1994); Flivia Cesarino COSTA (1994, 1995); André GAUDREAUT

(1989); Tom GUNNING (1994); Arlindo MACHADO (1997); Ferndao RAMOS (1994); William ROTHMAN (1988). Sobre
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nas de destacar um aspecto cuja relevincia para a andlise da minissérie GS:V fica evidente no
cotejo com o itinerdrio da televisdo brasileira sintetizado a partir de GUIMARAES (1995), culmi-
nando com a supracitada referéncia de Durst as estruturas narrativas advindas do modelo literario
do século passado. Arlindo MACHADO (1992-93) lembra que aquilo que chamamos atualmente de
“linguagem do cinema”, a saber, “um tipo de narrativa baseada na linearizacdo do significante
iconico, na hierarquizagao dos recortes de camera e no papel modelador das regras de continui-
dade”, teve sua origem no inicio do século, quando os cineastas da gerac@o de Griffith, premidos
por pressdes econdmicas, e buscando elevar o szatus de uma atividade vista até entdao como mera
diversdo barata, optaram por reproduzir na tela os parametros estéticos das “artes nobres do peri-
odo, o romance e o teatro oitocentistas” (p.9). A operagdo teve tamanho sucesso que o cinema
viu-se, com o passar do tempo, elevado a condi¢ao de sétima arte. Se nos ativermos as dimensoes
amplas da nogao de tradug¢ao como transformagao regulada de um texto pelo outro, tal como pro-
posta por DERRIDA (1972/1975; supra, p. 32), poderemos concluir que a prépria génese do que
consiste o texto do cinema, ou seja, a maneira especifica como o cinema organiza o discurso, re-
sulta de um ato tradutério, pois

a “revolugdo” a que o nome de Griffith esta associado nao consistiu em outra coisa que um empe-
nho no sentido de traduzir para o cinema as estruturas narrativas do teatro ou do romance no século
XIX; daf a tese radical de Noél BURCH (1978, p.227), segundo a qual o que a geragdo de Griffith
promove € “a gestacao de um género literdrio no interior do cinematdgrafo”, e ndo a “descoberta”
de uma linguagem prépria para o cinema. Mas as conquistas obtidas por Griffith e por seus contem-
poréneos foram tao eficazes [...] que € dificil deixar de encard-las hoje como “naturais”, assim como

€ dificil imaginar como poderia o cinema ser praticado diferentemente, segundo uma “gramatica”
diversa. (MACHADO, 1992-93, p.9)

Remetendo um pouco mais adiante a outro texto de BURCH (1979, p.77-96), Machado lembra
ainda que “a escola soviética dos anos 20 (Dovjenko, Vertov, Eisenstein) foi capaz de construir
um grande cinema sem cumprir praticamente nenhum dos cdnones da ‘gramdtica’ griffithiana”
(zb.), atestando dessa forma a historicidade de algo que passamos a considerar, um tanto ingenu-

amente, como a “esséncia” do fazer cinematogrifico.’

Noél Burch, ver também entrevista concedida a Licia Nagib (FSP, 06/11/94).

7 Ao que tudo indica, as diferencas entre a tradig@o griffthiana e a escola soviética manifestam-se inclusive nos

filmes ndo realizados, como atesta uma pesquisa de Christian JANICOT (1995), resenhada em matéria de Sérgio Au-
gusto na FSP (27/08/95). Dentre os “filmes invisiveis” encontram-se inimeras adaptagdes literdrias e, dando suporte
a posteriori 3 argumentagdo de Burch e Machado, anotacdes de Serjei Eisenstein para a filmagem de O capital, de
Karl Marx (ib., p.5/9). Cf. também Serjei EISENSTEIN (1947/1990a: 1949/1990b) e Jorge Leitio RAMOs (1981). Nos
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Em Pré-cinemas e pos-cinemas, Arlindo MACHADO (1997) retoma o topico do trecho su-
pracitado com recurso a um amplo repertério de filmes do primeiro cinema e a sua discussao pela
critica especializada, abordando de forma quase diddtica o que expusera antes numa sintese que
beira o hermetismo, para um ptblico ndo especializado. Destaco a seguir 0s principais pontos da
argumentacdo apresentada nesse livro, ilustrando-os através dos exemplos mais salientes. Ma-
chado comeca sua exposic¢do tratando das diferentes experiéncias artisticas e cientificas com a
imagem em movimento, ou seja, daquilo que seria o “cinema antes do cinema” (p.13-76), para
lembrar, na seqiiéncia, que, quando surgiu o cinematégrafo propriamente dito, no inicio do século
XX, a proje¢do de filmes era “uma das atragdes entre as outras tantas oferecidas pelos vaudevi-
lles, mas nunca uma atrag@o exclusiva, nem mesmo a principal” (p.78). Com um publico consti-
tuido principalmente das camadas proletdrias dos cinturdes industriais, os vaudevilles apresenta-
vam espetdculos burlescos e “eram abominados pelas platéias sofisticadas e pelas pessoas de ‘boa

L1

familia™ (ib.). No inicio do processo de industrializagdo do cinema, os produtores logo percebe-
ram a necessidade de ganhar um piblico mais sério, mais sofisticado, e economicamente mais
solido. Para isso foram entdo utilizados, como modelos preferenciais, 0 romance e o teatro oito-
centistas. “O cinema tinha de aprender a contar uma histéria, armar um conflito e pd-lo a desfiar-
se em acontecimentos lineares, encarnar esse enredo em personagens nitidamente individualiza-
dos e dotados de densidade psicolégica™ (p.84). Tais modelos foram levados tao a sério que pas-
saram a ser a principal matéria-prima do cinema. Machado destaca como exemplo o cineasta
norte-americano David Ward Griffith, que levou para a tela “um pelotdo de escritores”, constitui-
do de nada menos do que dezesseis expoentes da literatura universal, numa listagem ndo exausti-
va (ib.)." A forma expressiva sobre a qual tal “importa¢do™ da literatura passou a incidir era mar-

cada pela descontinuidade de quadros alegéricos e auténomos, que se sucediam de forma arbitra-

ria, separados por imensas elipses temporais (cf. p.90). Era preciso domar essa multiplicidade de

escritos de Eisenstein, hda um texto fundamental sobre o cinema americano, em particular, e sobre a “linguagem do
cinema”, como um todo, com o significativo titulo de “Dickens, Griffith e n6s” (EISENSTEIN, 1949/1990b, p.173-
216).

¥ Segundo Joachim PAECH (1996), enquanto que na virada do século cerca de 80% da produgdo cinematogréfica

mundial constituia-se de variedades, essa relagao comegou a mudar em 1904, de modo que, jd em 1907, 90% da pro-
ducdo ja era de ficgao, representada em grande parte por “literatura” (cf. p.363). J4 vimos, mais acima, que a presen-
¢a da literatura na produgio cinematogrdfica mundial se manteve nas décadas seguintes, conforme atestam os dados
apresentados pela critica especializada (Cf. Capitulo 2, p. 63).
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sentidos paralelos, advindo dai a opgdo de submeté-la ao “discurso linear e organizado do teatro e
do romance romantico/realista” (p.91). Nesse primeiro cinema, a propria organizagdo da imagem
dentro de um unico quadro, que abarca a cena como um todo, ndo obedecia a nenhum principio
de hierarquizagdo — o olhar ndo era dirigido para o desenvolvimento da intriga, ndo havia “recur-
sos de individualizagdo que pudessem separar o significante do ndo significante” (p.96). Um
exemplo citado por Machado € um classico de Billy Blitzer, Tom Tom the piper’s son (Tom Tom,
o filho do gaiteiro), de 1905, em que a presenga de uma mulher fazendo acrobacias no primeiro
plano desvia a atengdo da intriga propriamente dita, o roubo de um porco ¢ a persegui¢io do la-
drao, desenvolvida na parte inferior do quadro. Segundo Machado, tal organiza¢do do enredo
num unico quadro seria provavelmente considerada confusa pelo espectador moderno, ou “alfa-
betizado” em cinema, posto que o mesmo ja se habituou a ter sua atengdo direcionada para os
elementos considerados fundamentais, de modo a ndo se perder na infinidade de detalhes exis-
tentes na imagem (p.96-97; cf. Anexo 2, p.302).

A tal simultaneidade caracteristica da imagem, e, por extensdo, a tendéncia do cinema pri-
mitivo a nao salientar nenhuma das varias informagdes de um mesmo quadro, o novo modelo
narrativo importado da literatura e do teatro opds o peso da tradigdo verbal, na qual “s6 pode en-
trar no dominio dos signos e ganhar sentido aquilo que se encontra linearizado, conforme o mo-
delo significante por exceléncia: a linguagem escrita” (p.101). Segundo Machado, tal processo de
linearizagdo seria “algo tdo ébvio para nos, espectadores modernos, que se torna até dificil deixar
de entendé-lo como ‘natural’ e inevitavel”, embora seja “resultado de uma convengdo que se
cristalizou ao longo de uma sucessao infinita de filmes™ (i5.). Temos aqui um processo de “natu-
ralizagdo” semelhante ao descrito por Nietzsche (1873/1987), em seu célebre ensaio Sobre a ver-
dade e a mentira no sentido extra-moral. Para o filosofo alemao, o conceito ocidental de “verda-
de” tem por base

um batalhdo movel de metiforas, metonimias, antropomorfismos, enfim, uma soma de rela¢des
humanas, que foram enfatizadas poética e retoricamente, transpostas, enfeitadas, e que, apds longo
uso, parecem a um povo solidas, candnicas: as verdades sdo ilusdes, das quais se esqueceu o que
s30. metaforas que se tornaram gastas ¢ sem forga sensivel, moedas que perderam sua efigie ¢ agora
sO entram em consideragdo como metal, ndo mais como moedas. (p.34)

Como a estética inaugurada pela geragdo de Griffith conseguiu se consolidar através de formas
narrativas que hoje sdo absolutamente hegemonicas na produgdo cinematografica mundial, torna-
se restrito 0 espago para se pensar o cinematografico de forma diferente, o que leva a se tratar o

modelo dominante como o tnico possivel, como aquele que corresponderia a propria “linguagem
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do cinema” (cf. posi¢ao de Edgar MORIN, 1958/1970, p.227; supra, p. 78). Nesse sentido, a pes-
quisa dos dltimos anos sobre 0 “cinema primitivo” tem contribuido para nos lembrar de que as
imagens em movimento ndo sdo apenas “metal”, pois trazem em si também uma efigie, ainda que
a mesma ja nao nos pareca perceptivel.

Isso posto, retomemos a argumentagao de MACHADO (1997), em busca da efigie perdida.
Para ilustrar a organizacio do espago/tempo no cinema moderno, em oposi¢ao ao chamado cine-
ma primitivo, Machado comenta a também célebre cena do atentado em O homem que sabia de-
mais (1956), de Alfred Hitchcock. Nessa cena, um embaixador deveria ser assassinado na épera,
no exato instante em que o percussionista batesse os cimbalos. No piblico, uma mulher que sabia
disso e nada podia fazer, porque seu filho estava nas maos dos assassinos, nao resiste e da um
grito de pavor no momento decisivo. No cinema primitivo, esse relato seria provavelmente des-
envolvido em um tunico plano geral, dificultando ao espectador a apreensao dos detalhes signifi-
cativos. Ja a decupagem adotada por Hitchcock se deu através dos seguintes passos: (1) close-up
da mulher gritando; (2) primeiro plano do assassino atirando, com a concentracio perturbada pelo
grito da mulher; (3) o percussionista batendo os cimbalos; (4) o susto do embaixador e de sua
comitiva. A construcdo dessa seqiiéncia representa uma forma linearizada de “escrever” a simul-
taneidade, tomando por modelo o sintagma de uma descri¢ao verbal. Segundo Machado, “isso €
exatamente o que chamamos a linearizagdo do signo icénico e a constru¢@o de uma seqiiéncia di-
egética pelo desmembramento dos elementos da acao em fragmentos simples e univocos, os pla-
nos” (p.102). A tal linearizacdo se agrega uma fungdo l6gica, demonstrativa: “foi porque a mu-
lher gritou que o assassino errou o alvo e foi porque este errou o alvo que o tiro ndo matou o em-
baixador” (p.103).

Para sistematizar a narragdo linear, cronolégica, introduziu-se aos poucos uma hierarquiza-
¢do dos planos, segundo seu lugar na estrutura légico-narrativa, com base principalmente na
quantidade de imagem recortada pelo quadro, permitindo um direcionamento da atencdo do es-
pectador para uma seqiiéncia temporal ou um mesmo caminho de leitura, como ilustra o exemplo
da cena de Hitchcock. Quadros maiores situam a agdo (plano geral), quadros médios apontam

para os elementos considerados relevantes (plano americano, primeiro plano), quadros reduzidos
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destacam detalhes fundamentais (close-up, primeirissimo plano).’ Se estruturado de acordo com a
decupagem cldssica, 0 exemplo do cinema primitivo Tom Tom the piper’s son, citado acima (p.
144), teria provavelmente a seguinte ordenagdo: (1) plano geral da feira, para situar a agdo; (2)
plano de conjunto sobre ladrdo se infiltrando na multiddo; (3) plano mais fechado, com o ladrao
agarrando o porco; (4) plano geral, com o ladrdo fugindo (cf. MACHADO 1997, p.97). Um exem-
plo real citado pelo autor é a célebre cena do tribunal em Intolerancia (1916), de David Ward
Griffith.

Hé um tnico plano geral, abrindo a seqiiéncia. A partir dai, a situacao € desmembrada em varios
planos aproximados de curta duragao que descrevem o ambiente: a audiéncia, o juri, os guardas, o
juiz, o réu... Comega a a¢ao: o promotor faz a acusagdo e mostra a arma do crime. O rapaz, em pla-
no americano, contesta a acusagao. Frisson na platéia. Um close-up do rosto da verdadeira assassi-
na, na platéia, flagra o sentimento de culpa e as reagdes de remorso. Qutro close: a mulher do acu-
sado faz pequenos gestos de encorajamento para o marido. Corte, contracampo, o marido, num ou-
tro close, descobre-a na multidao e retribui com o olhar o gesto de solidariedade. Primeirissimo pla-
no das mios aflitas da mulher, contorcendo-se diante da expectativa do pior. (p.112)

Machado salienta que, nessa seqiiéncia, “o todo € sugerido por uma habil selecao de detalhes,
gracas a disposicao dos dados essenciais na ordem que a instancia narradora considerou mais ex-
pressiva e mais significante” (ib.). A consolidacao dessa “instdncia narradora” veio com a desco-
berta da possibilidade de se manter a continuidade da acao associada a descontinuidade do ponto
de vista. A camera torna-se ubiqua, e com isso adquire a condi¢@o de narrador do filme, aceita
por grande parte da critica contemporanea, apesar das polémicas existentes a esse respeito (cf.
Mauro BAPTISTA, 1994; Fernao RAMOS, 1994; Ismail XAVIER, 1997). Note-se que, a0 mesmo
tempo em que a cdmara estd em toda parte e em parte alguma, o conjunto de todas as tomadas
cria o ponto de vista da narragdo, num sentido mais amplo, ideoldgico, ético, estético. A propria

obra de Griffith € notoriamente marcada por seu conservadorismo social ¢ um discurso franca-

?  Embora parega haver uma padronizagio da terminologia, a mesma muitas vezes estd em dependéncia direta dos

objetivos e da metodologia de cada trabalho. No dmbito da produgio. ha cineastas, como Alain Renais, que traba-
lham com scripts bastante detalhados, com descricdes precisas dos limites dos planos. Outros diretores, que se dei-
xam reger pelo principio “uma cimara na mao e uma idéia na cabega™, popularizado pelo cinema novo de Glauber
Rocha, relegam os scripts a um plano secunddrio, determinando os limites de cada plano ad hoc. Hé ainda os que dao
preferéncia a visualidade dos story boards, como Akira Kurosawa, que desenhava meticulosamente cada cena a ser
filmada. Na literatura critica também ha variantes. Tomemos como exemplo a cole¢iao Medienbibliothek, da editora
Gunter Narr (Tiibingen, Alemanha), reunindo transcrigdes de cldssicos do cinema mundial. Nos “protocolos do
filme” dessa colegdo, os recortes de planos foram alinhados em uma escala de sete niveis, confirmando uma
tendéncia genérica na Alemanha (cf. Werner FAULSTICH, 1978; Helmut KORTE e Werner FAULSTICH, 1988; Thomas
KUCHENBUCH, 1978). Num dos poucos trabalhos que sistematizam essa questao no Brasil, Paulo Antonio PERERA
(1981) propde uma escala ligeiramente mais detalhada, com oito niveis.
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mente racista, e suas opgdes estéticas muitas vezes batem de frente com outras tendéncias artisti-
cas que lhe eram contemporaneas (cf. MACHADO, 1997, p.112).

Embora Machado dedique todo um capitulo ao tema narrador (p.139-148), creio ndo ser
aqui o lugar adequado para um maior detalhamento dessa nog¢do, ja praticamente incorporada a
discussdo contemporanea, até para ndo estender por demais minha préopria exposi¢do. Para fechar
o presente item, interessa-me sobretudo frisar que o gesto primevo da constitui¢do do cinema, ou
de sua “linguagem”, tal como o descreve a “tese radical de Noél Burch™, foi iniimeras vezes reite-
rado na historia das relagdes entre literatura e televisao, como evidencia a posteriori o apanhado
que fiz do trabalho de GUIMARAES (1995) no item anterior. Se a literatura serviu de modelo ao
cinema e o alimentou com histérias, num momento em que o cinema buscava sua propria auto-
afirmagdo, a televisdo também langa mao da literatura para esse mesmo fim, seja de forma direta,
seja através do cinema ou do teatro. Levando em conta a génese “literaria” da propria “linguagem
cinematografica”, ndo ¢ exagero afirmar que a televisdo, ao adaptar o GS:V, traduz um romance
moderno para uma linguagem comprometida com o modelo do século XIX, como fiz acima. E
certo que nem todo o cinema moderno obedece rigorosamente aos ditames da decupagem classi-
ca, e essa € uma das restrigoes feitas pela critica ao livro de Machado e a propria pesquisa de
Burch.'® Por outro lado, a existéncia de um “outro cinema” ndo implica que 0 mesmo ndo guarde
nenhum débito com a heran¢a de Griffith, como atesta a forte presen¢a do elemento narrativo
mesmo em produtos considerados “ndo ficcionais™ da cinematografia contemporanea.'’ Além dis-
s0, se ha predominio de alguma “gramatica” do cinema nos produtos de ficgdo veiculados pela

TV, é certamente o modelo classico que mantém esse privilégio. Para caracterizar o diferencial

12 Cf. resenhas de Flavia Cesarino COSTA (1994) para revista Jmagem, e de Inacio Aratjo para a FSP (14/03/98).
Sobre um cinema diverso do hegemdnico, vide, por exemplo, Ismail XAVIER (1984) e Robert STAM (1981), além de
varios dos textos reunidos na coletinea A experiéncia do cinema, organizada por Ismail XAVIER (1983). Para uma
discussdo mais recente, cf. texto de Denis LEVY (1997), disponivel na internet. Ver também Joachim PAECH (1996)
para um breve historico dos movimentos estéticos que influenciaram tanto literatura como cinema. Contra a critica
de Araujo (ib.) a Machado, no sentido de que este estaria reduzindo o cinema apenas a dimensdo tempo, pode-se ar-
gumentar que a propria organizagdo do espago no cinema pds-griffthiano, sintetizada na nogdo de mise en scéne e
tendo por expressdo mais acabada o plano-segiiéncia, também obedece a uma organizagdo hierdrquica, entre as dife-
rentes camadas do plano, ou entre os recortes de quadro ao longo de um mesmo plano (ver MONACO, 1977/1980,
p.159-160, 175; cf. Anexo 2, p.300, com uma célebre imagem de Cidaddo Kane).

""" Vide analise de Flavia Cesarino COSTA (1995, p.175), que encontra suporte a posteriori em duas mostras recen-
tes, Tendéncias do Documentdrio e O Filme Experimental Alemdo dos Anos 90, realizadas respectivamente em abril
e maio de 1998, no CINUSP (cf. FISCHLI e FERBER, 1996/1998;: MOURAO, 1998).
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das minissérie em relacdo as telenovelas, GUIMARAES (1995) lembra que, nessas ultimas (carro-
chefe da ficgao televisiva),

predomina a camera fixa, em que a narrativa via de regra se estrutura de acordo com a seguinte se-
giiéncia: (1) plano geral, que define a ambientagdo da cena, seguida com um corte para (2) plano
médio, em que se véem os personagens envolvidos na cena, com corte para (3) alternancia pla-
no/contraplano, tomadas que acompanham as falas das personagens. (p.110)

Ou seja, as telenovelas utilizam a decupagem cldssica — de maneira extremamente ortodoxa, po-
deriamos acrescentar. J4 as minisséries, ao procurarem se diferenciar das novelas, buscariam uma
linguagem mais “cinematografica” (ib.), cuja principal caracteristica € talvez uma certa afinidade
com o “outro cinema” citado por Aradjo (FSP, 14/03/98), onde ha profundidade de campo, pla-
nos mais longos, movimentos de camera, etc. — 0 que nao implica necessariamente um abandono
radical da “gramadtica” griffithiana, como observei nas duas tltimas notas. Na verdade, as condi-
¢oes de recepgdo do produto televisivo e a propria dinamica empresarial do veiculo se encarre-
gam de ditar regras adicionais que, longe de criarem alternativas reais a tradicdo narrativa com
origem no inicio do século, apenas exacerbam os mecanismos de delimita¢do das possibilidades
de leitura. Tendo isso em vista, fago no préximo item um breve resumo desses mecanismos adi-

cionais, com foco especifico nas regras que regem a dramaturgia na TV.

8.4 As imposicoes do formato

O formato € uma convencdo televisiva em que se amalgamam as trés dimensoes discutidas
nos itens anteriores, pois resulta da equacao de necessidades empresariais, ligadas as demandas
do mercado, com formas expressivas desenvolvidas ao longo da histéria. Discorrer sobre o for-
mato implica um certo risco de parecer banal, tdo evidentes s3o suas manifestacdes, em parte
condensadas em matérias da midia impressa. Numa dessas matérias, jd citada, comenta-se a rela-
¢do entre dramaturgia e motivacoes econdmicas, e avaliam-se as implicagdes dai decorrentes para
a minissérie GS:V (JB, 11/12/85). O trecho em questio inicia-se com a observac¢ao de que o enre-
do foi linearizado e o monélogo de Riobaldo substituido por sumadrios entre um episédio e outro,
na voz de seu compadre Quelemém [Mairio Lago]. Em seguida, o articulista, ndo identificado,
lastima também a “perda” em poesia, na constru¢do dos didlogos e até mesmo na prosodia (cf. p.
121, acima), para depois constatar:

Tudo foi feito para facilitar a compreensao do telespectador. Mas n@o havia outro jeito, numa pro-
dugio desse vulto, numa grande emissora. Nao por impossibilidade do veiculo: seria factivel cons-
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truir uma narrativa subjetiva e desordenada [sic]. Mas afastaria do video o grande piblico. Como
estd, o seriado atravessou a primeira semana com 39,7 de média (IBOPE). (ib.)

De fato, a “linguagem da televisdo”, derivada em grande parte da “linguagem do cinema”, per-
mitiria uma narrag¢ao nao-cronolégica na organizagao de seus grandes blocos e também o uso de
uma perspectiva subjetiva, da qual ha inimeros exemplos na historia do cinema. Parece-me cor-
reto também o diagndstico da motivagio subjacente a opcao pela linearidade, por didlogos mais
acessiveis, pela preocupagao em facilitar a vida do telespectador: trata-se, realmente, de uma de-
cisdo dramaturgica tomada em funcdo de ponderagdes de ordem econdmica, posto que as taxas de
audiéncia sio fundamentais, at€ mesmo quando o programa se destina a um piiblico diferenciado
e tem como uma de suas func¢des angariar prestigio para a emissora, como € o0 caso da minissérie,
conforme jda expus acima. Quando indagado sobre os tépicos levantados pelo JB, o roteirista
Walter George Durst sempre chamou a atencao para as condi¢des de recep¢ao especificas da TV:
ambiente doméstico com todos os seus ruidos, concorréncia com outras atividades dentro da pré-
pria casa e com programas de outras emissoras, intervalos comerciais, etc.'”” Em relag@o a quebra
da cronologia, Durst € taxativo:

O linear na televisdo € também quase que uma lei imutdvel. Veja bem: o flash-back no cinema: o
tempo do filme nao faz vocé esquecer que aquilo € um flash-back, (...) agora, numa novela, numa
minissérie, vocé faz flash-back no primeiro capitulo, uma porgdo de pessoas nao vao [sic] assistir,
entdao desapareceu o flash-back: em TV € frio. Na TV se estd interessado fundamentalmente naquilo
que vai acontecer em seguida; s6 usamos flash-back para revelar um mistério e ai ndo perde a forga,
sendo € umI ;alcmcnto artificial, vai construir um ruido na cabega do publico. (apud BALOGH, 1996,
p-166-167)

Ja em relagc@o ao uso do narrador, opiniao semelhante foi expressa pelo roteirista mais de
uma vez, nos diversos depoimentos que concedeu. Durst fala das “diferentes leis dos dois veicu-
los”, o que tornaria uma técnica ja dificil em literatura insuportavel na TV, de modo que uma
“passagem para a acdo’’ seria imprescindivel: “escrever para uma pessoa ler sozinho € uma coisa
e escrever para uma multiddo € outra: tem que passar para a agao” (cf. BALOGH, 1996, p.158).
Perguntado “se havia algo escrito sobre as minisséries em termos de caracterizagao, normas do
formato etc., [Durst] disse que nado; como tudo em TV, tratava-se de algo muito empirico que vai

se cristalizando com o fazer” (BALOGH. 1996, p.135). Esse empirismo. no entanto, nao significa

12

Cf. depoimento concedido em maio de 1994 (acervo sonoro do autor). Ver também BALOGH (1996, p.353).

" Uma caracterizagio mais geral da nogio de tempo na TV pode ser encontrada na Dramaturgia de televisdo, de
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que nao haja regras ou expectativas definidas, mas simplesmente que elas ainda ndo foram for-
malizadas, diferentemente do caso das novelas, para as quais existe desde 1984 uma “oficina de
autores™ na Rede Globo, comentada em reportagem de Ricardo Valladares e Marcelo Camacho
na revista Veja (16/07/97). Dentre as orientacdes passadas aos alunos, a reportagem cita que o
roteirista precisa

inserir merchandising na trama, estar sempre em contato com a producao e se preocupar com o ator
que nao pode gravar tanto porque faz teatro. Além disso, tem de submeter os capitulos a algumas
peculiaridades da emissora. Os capitulos de quarta-feira e sibado tém de ser menores porque ha fu-
tebol na TV. O de sexta-feira precisa ter um bom gancho para o sdbado, dia em que a audiéncia cai.
(p.128)

A revista cita ainda algumas “dicas” sobre o desenvolvimento do enredo. Transcrevo-as na inte-
gra, para que se tenha uma idéia do grau de detalhamento a que chegam as regras desse formato,
que é o modelo da ficgao televisiva por exceléncia, face ao qual a minissérie se diferencia em al-
guns aspectos especificos, sem deixar de guardar muitos pontos em comum.

Romance: E recomenddvel haver beijo na boca em todos os capitulos. O par roméntico s6 pode
romper uma vez, € nunca deve mentir para o outro. N@o cabe a mocinha ficar dividida entre duas
paixdes — o piiblico entende como falta de cardter. O casal protagonista sé deve ficar junto no ulti-
mo capitulo. Casamento dd boa audiéncia. A Indomada tera pelo menos cinco. Adultério esta fora
de moda. (p.126)

Conselhos valiosos: Alternar cena romantica, de humor e a¢do em cada capitulo. Deixar a trama
central em fogo baixo e dar énfase as paralelas. Ligdo de Janete Clair: ndo ter medo do ridiculo. Se
vier a cabeca o gala dizer a heroina “Eu tirei vocé da lama”, passe para o papel. (p.127)

Morte: No 1nicio da trama, s6 se for seguida por uma longa passagem de tempo. Ja no meio da no-
vela, a morte cai bem. Dd novo rumo a histéria. Suicidio € proibido em novela. Uma tentativa pode.
Marca uma virada na vida do personagem. Mistério e vilées: Todo vilao deve ser engragado ou ird-
nico, e nao pode sofrer s6 no final. Precisa ser castigado antes também. Mais de trés mistérios numa
s6 novela embaralham a cabega do espectador. (p.128)

Frente a tal catdlogo de normas, regras e expectativas, ganha peso a jd citada ponderacdo de
GUIMARAES (1995), no sentido de que a adaptacio literdria nao deve ser avaliada a partir de crité-
rios literarios, mas pelo que de fato €, “um programa de televisao que faz referéncia a um texto
literario” (p.8). No mais, creio que a selecdo de candidatos a autores/roteiristas de telenovelas e
os cursos destinados exclusivamente para esse fim refletem uma preocupagdo da Rede Globo em
renovar seus quadros, evidenciando que hd especificidades e expectativas claras por parte da

emissora no tocante a sua ficgao televisiva (ver também FSP, 28/06/98).

Renata PALLOTTINI (1998, p.133-138).
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Se Durst argumenta que ndo ha regras escrifas para a minissérie, é certo que ha varias ca-
racteristicas do veiculo e do formato descritas com acuidade pela critica especializada. Renata
PALLOTTINI (1998), por exemplo, discute as caracteristicas estruturais dos diferentes tipos de fic-
¢do televisiva em sua ja citada Dramaturgia de televisdo, de forma quase didética e relativamente
detalhada (cf. sobretudo p.22-119). No entanto, creio ndo haver aqui necessidade de uma resenha
mais ampla da literatura de pesquisa sobre a televisdo, nem tampouco espago para isso. Compre-
endo antes que, para as questdes em foco nesta tese, o importante € averiguar em que medida o
formato minissérie tem implicagdes diretas na transformagdo do romance GS:¥ em imagens e
sons para a TV. No exame dessa questio especifica, um bom ponto de partida pode ser encontra-
do em El discurso televisivo: espetaculo de la posmodernidade, de Jesus GONZALEZ REQUENA
(1988). Segundo esse autor, a televisdo comercial tem por base o spot publicitario e se caracteriza
por sua “aparente plena legibilidade”, na medida em que “todo programa se pretende absoluta-
mente compreensivel para qualquer telespectador, [...] tornando inatil qualquer trabalho real de
leitura” (p.112). Nesse sentido, a simplificacdo a que foi submetido o romance GS:V, tendo em
mente “facilitar a compreensao do telespectador” (JB, 11/12/85) significa, em termos mais gerais,
que o romance foi submetido a uma das regras basicas da televisdo comercial, que ele foi de fato
traduzido para o texto televisivo.'* Dentre as outras caracteristicas citadas por Gonzalez Requena,
interessa-nos também a “fragmentag¢do sistemdtica” dos programas de TV (ib.).” Ana Maria

BALOGH (1996), que em sua pesquisa sobre as “transmutagdes literarias™ fez um apanhado geral

'“" Algumas das regras basicas da televisdo comercial ndo se aplicam com a mesma amplitude a outros sistemas de
controle e utilizagao do veiculo. Pensemos nas televisdes estatais dos paises de tradig¢do socialista, ou na televisdo de
dominio publico da Europa Ocidental (Escandinavia, Alemanha, Inglaterra). cujos modelos mais evidentes sdo a
BBC inglesa, como macroestrutura, além de canais como o Channel Four (Inglaterra), a Antenne 2 (Franga), o canal
franco-alemdo Arte, e mesmo programas como o Kleines Fernsehspiel des ZDF (Pequeno Espago Dramatico do Se-
gundo Canal da Televisdo Alema). Se nos ativermos apenas ao Kleines Fernsehspiel, que conhego melhor, veremos
que esse programa, embora ocupando um espago limitado na grade da emissora, tem servido de laboratério para no-
vos cineastas e ja revelou importantes diretores, como o alem3o Reiner Wemer Fassbinder, o norte-americano Jim
Jarmusch e o brasileiro Jorge Bodanzky. cuja obras quebram com muitas tradi¢des tanto do cinema quanto da televi-
sdo (comercial).

' Do catilogo de GONZALEZ REQUENA (1988) fazem parte ainda a absoluta acessibilidade, a continuidade perma-
nente, a redunddncia sistematica, e o impacto espetacular (ib.). Ver ainda outras sinteses, apresentadas as paginas 35
e 147-148, no mesmo livro. No célebre estudo de Marshal MCLUHAN (1964/1974) sobre os meios de comunicagio,
ha um trecho que resume muito do foi dito até aqui sobre a linguagem televisiva: “A énfase visual na continuidade,
na uniformidade e no nexo seqiiencial, derivando da cultura letrada, leva-nos aos grandes meios tecnolégicos de im-
plementar a continuidade e a linearidade mediante a repeti¢do fragmentada™ (p.375). McLuhan compara a televisdo a
um mosaico, argumentando que, em ambos os casos. tanto a continuidade como a linearidade se formam através de
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da critica especializada em televisdo, também considera a fragmentagdo uma das caracteristicas
mais marcantes da TV:
A fragmenta¢do demanda uma forma especifica de produzir sentido: temas, isotopias, programas

narrativos (sobretudo na fic¢@o) sdo fragmentados em blocos, a fim de permitir as interrupgdes. [...]

LYY

Na produgdo de sentido, gera mecanismos alternos de “suspensao”, “manutencdo” e “reatamento”
desse. (p.134)

Como mecanismo de “suspensdo de sentido”, Balogh cita os “ganchos” nas novelas; como meca-
nismos de “manuten¢do”, cita as “trilhas sonoras que geralmente reservam temas musicais para a
representagao do universo passional dos atores” (ib.). Balogh chama ainda a atencdo para a in-
tertextualidade especifica da televisdo, onde cada programa “convive necessariamente com o que
o antecede e 0 que o segue na emissora” (p.131), gerando, juntamente com a concorréncia com
outras emissoras, “estratégias de programagdo bastante pesadas, cujos resultados incidem direta-
mente sobre os programas de TV, menos independentes que o filme em geral” (p.132). E nesse
contexto que surgem os “formatos serializados consagrados pela televisao”, dos quais o da minis-
série seria destinado a um “piblico mais exigente, ndo cativo da TV, com outras opgoes de lazer”
(cf. p.134-135). Diferentemente das telenovelas, a produgao do sentido se daria de forma mais fe-
chada e coesa nas minisséries: “teoricamente, cada episédio deve dar conta de um bloco de senti-
do conectado com o fio de sentido condutor da minissérie como um todo” (p.135).

A andlise da minissérie GS:V feita por BALOGH (1991, 1992, 1996) centra-se sobretudo em
sua discussdo enguanto programa televisivo, de modo que essa pesquisa pode ser comparada
aquele tipo de estudos da tradugao que forma o segundo pdlo caracterizado por Sonja
TIRKKONEN-CONDIT (1993; supra, p. 114), cujo foco recai sobre o “sistema de chegada™, também
privilegiado por Patrick CATTRYSSE (1992; supra, p. 51). Pelos subsidios que oferece no trato
dessa dimensao, voltarei aos textos de Balogh em outros momentos, mais adiante nesta tese. Por
outro lado, cumpre ressaltar que Balogh se alinha na tradigdo logocéntrica que atribui tanto ao
texto de partida quanto ao texto de chegada uma “esséncia” que poderia ser detectada pelo ana-
lista que dispuser dos instrumentos adequados, diferentemente da perspectiva adotada nesta tese,
a qual compreende tanto o texto de partida como o de chegada como produtos de leituras realiza-

das no dmbito de determinadas “comunidades interpretativas” (FISH, 1980), de modo que tanto o

um processo que ¢ “descontinuo, assimétrico, ndo linear” (ib.).
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texto de partida como o de chegada encontram-se em processo de constantes transformacdes, in-
clusive com influéncias mituas.

Isso posto, fagamos uma sintese dos elementos que caracterizam a minissérie televisiva ba-
seada em textos literarios, de modo a podermos aprofundar no préximo capitulo uma andlise das
transformagdes a que se submete o GS:V na interseccdo do sistema televisivo com o literdrio.
Afinal, o que € a minissérie? Em primeiro lugar, € um programa de TV, sujeito a todas as pres-
sdes e normas do veiculo, e exercendo uma funcdo especifica na grade de programacio da emis-
sora. A minissérie € derivada da telenovela, mas ndo € uma telenovela. Como elementos comuns
aos dois formatos podem ser citados a serialidade e a fragmentagdo, que impdem o uso dos me-
canismos de “suspensdo”, “manutengdo’” e “reatamento” do sentido a que se refere BALOGH
(1996). Desses mecanismos resultam vdrias das “normas praticas™ citadas pela Veja (16/07/97),
tais como o cuidado em ndo ferir a suscetibilidade do telespectador, a procura por um ritmo alter-
nado entre cenas de romance, de humor e de agdo, etc., respeitadas algumas das caracteristicas
distintivas de cada formato. Por exemplo, tanto a telenovela quanto a minissérie tenderdo a ser
“plenamente legiveis” (GONZALEZ REQUENA, 1988), embora esta dltima possa vir a exigir um
pouco mais do telespectador do que a primeira. Como elemento distintivo deve ser frisada a mai-
or autonomia € coesdo do capitulo de minissérie em oposi¢do a redundancia caracteristica do ca-
pitulo de novela (cf. PALLOTTINI, p.85-119). Fundamental é também o fato de que a minissérie
pretende ser algo mais “nobre”, destinado a um publico diferenciado, o que lhe confere caracte-
risticas “de linguagem™ mais proximas do cinema, ou de um certo tipo de cinema. No caso espe-
cifico de GS:V, essa diferenciacdo da minissérie € exacerbada pela escolha de um romance cano-
nico como base para um produto que se tornou emblematico da autocelebracdo da Rede Globo,
por ocasido de seu vigésimo aniversario, levando a utilizagido do discurso da “fidelidade ao autor
e a obra” como estratégia de divulgacdo. Ainda que tenha levado a resultados satisfatérios, tal
estratégia nao deixa de representar um verdadeiro tour de force, pois aquilo que é apontado por
parte significativa da critica literdria como sendo os tragos mais marcantes do romance, i.e., sua
narrativa nao-linear, o relato em primeira pessoa, a ambigiiidade intrinseca dos personagens € o
modo paradoxal de tratar os grandes temas, etc., entra em choque frontal com as caracteristicas
que moldaram ao longo da historia o que se convencionou chamar de “linguagem do cinema”, e
que veio a ser exacerbado pelas normas adicionais da televisdo, a saber, linearizagdo, quebra da

complexidade, caracteres firmemente delineados, oposi¢des claras no tratamento dos temas, etc.
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Na terceira parte da tese, analiso as férmulas encontradas pela Rede Globo para resolver essa
equagdo, orientando-me pelos tépicos destacados pela critica jornalistica quando da exibi¢do da
minissérie, em 1985, a luz da reflexdo de cunho anti-essencialista sobre linguagem e tradugao que

forma o pano de fundo da presente pesquisa.



TERCEIRA PARTE: A SEDUCAO DAS IMAGENS

Tem uma fala do Riobaldo, que diz o seguinte: "Assim eu acho, assim é que eu conto”.
Acho que meu trabalho final é assim. So pode ser assim. Essa € a minha visdo de Gui-
maraes. Assim € que eu conto. Mas sempre a partir do que Guimardes escreveu, numa
tentativa muito sincera de tudo ser a partir dessa obra. Precisei desmistificd-la para
trabalhar sobre ela, para transformar a sedugdo das palavras em sedugéo a partir do
processo das imagens. (Walter Avancini, Boletim, p.2)

O principal objetivo dos quatro capitulos que compdem esta ultima parte de tese € explicitar
as estratégias tradutorias utilizadas pela Rede Globo para equacionar a fung@o da minissérie em
sua grade de programacdo com o discurso de “fidelidade ao livro”, que foi utilizado de forma pri-
vilegiada na divulgacdo do programa, como ja expus no Capitulo 7, e que também vem a tona na
citacdo de Avancini em epigrafe. Para que tal explicitagdo seja possivel, torna-se necessario deli-
near os polos entre os quais se da o processo de “transformacao regulada de um texto pelo outro”
(DERRIDA, 1972/1975), de acordo com a defini¢do de tradugdo e as concepgdes de texto, leitor e
tradutor subjacentes a presente pesquisa. Nesse sentido, trata-se aqui de apresentar minhas leitu-
ras do romance de Rosa e de sua traducdo em imagens ¢ sons pela Rede Globo, leituras essas re-
guladas por diversos fatores que caracterizam uma inevitdvel inser¢do em determinadas “‘comu-
nidades interpretativas™ (FISH, 1980). Tal vinculagdo sucede tanto por canais difusos e indiretos,
via concepgoes das quais partilho sobre o que seria o texto, a literatura, o cinema, a televisdo,
etc., como também por caminhos mais diretos, dois dos quais merecem especial destaque. Temos,
por um lado, o contato com as diferentes vertentes criticas que tratam do texto de Rosa; por outro,
a andlise da recep¢ao da minissérie GS:V, documentada sobretudo por matérias jornalisticas. Em
ambos os casos, procurei fornecer uma sintese mais geral no Capitulo 7, reservando para estes
iltimos quatro capitulos a tarefa de aprofundar as questdes consideradas pertinentes dentro da
abordagem adotada. E sobre esse pano de fundo que se inscrevem minhas leituras do romance e
da minissérie, as quais, por motivos ja expostos nos Capitulos 5 e 6, ndo sao nem objetivas nem
idiossincraticas, representando antes um momento em que “congelo™ a interpretacdo dos dois
textos num momento especifico de uma cadeia interpretativa infinita.

No Capitulo 9, abordo a organizacdo macroestrutural do romance e da minissérie, tendo por
foco a questdao da cronologia do relato, a qual estd ligada a chamada linearizacdo do enredo
apontada pela critica. Creio que essa discussdo fornecerd ao leitor subsidios para uma compreen-

sao da dinamica narrativa dos dois textos, de modo complementar aos elementos ja apresentados
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de forma indireta e mais difusa através da sintese sobre sua recep¢do (Cap. 7.3). Nesse sentido, o
Capitulo 9 proporciona uma visdo mais global do processo de transformagdes operado pela mi-
nissérie. ao passo que os trés outros aprofundam aspectos especificos na construc@o do texto tele-
ViSIvVo.

No Capitulo 10, tomo a polémica em torno da escolha da intérprete do papel de Diadorim
como ponto de partida para analisar o que considero ser uma estratégia mais genérica de explici-
tagdo na TV. Para isso, discuto primeiramente a selegdo dos atores para o programa, tendo por
base sobretudo o critério da “semelhanga fisica™ (physique du réle) utilizado por Avancini e sua
repercussdo na critica especializada. Uma verificagao mais acurada desse critério privilegiado
pelo diretor da minissérie mostra que o mesmo nao foi aplicado de forma homogénea, tendo vali-
dade em maior ou menor escala para os diferentes personagens. Creio que essa inconsisténcia re-
vela um critério maior, anterior ao argumento aparente do diretor: a fidelidade as estratégias em-
presariais mais amplas da Rede Globo, que tém na utilizacdo de um niicleo de atores bem conhe-
cidos uma de suas manifestacdes mais evidentes. O processo de explicitagao decorrente da sele-
¢do de uma atriz conhecida para um papel masculino/feminino também vem a tona em outros ni-
veis da constru¢do do programa e nado se restringe a figura de Diadorim. Procuro ilustrar como
1SS0 ocorre na minissérie através de alguns segmentos e exemplos onde ha utilizagdo mais inten-
siva ou evidente dos procedimentos envolvidos, os quais também sdo aplicados, ainda que de
forma mais diluida, em inimeros outros trechos do programa. Tratam-se aqui de técnicas que in-
teragem com a dimensao macroestrutural discutida no capitulo anterior, sem, no entanto, apenas
se subordinarem a mesma. Por sua prépria natureza, tal discussdo apresenta maior nivel de deta-
lhe do que aquele exigido na apresentacdo da macroestrutura do programa.

No Capitulo 11, discuto as estratégias utilizadas na televisdo para desenvolver os temas ti-
dos por centrais no romance, seja através da estruturagdo da narrativa, seja com base na utilizagao
dos recursos de linguagem que sdo préprios do audiovisual, a saber, a composi¢cdo da imagem, a
utilizacdo de miisica e ruidos, a concatenagdo de diferentes seqiiéncias, a construgao dos didlo-
gos, etc. Para abordar esses constituintes do texto televisivo, centro minha aten¢ao na dimensao
metafisica do GS:V, um dos tépicos que merecem maior destaque tanto na critica especializada
como na recep¢ao do programa televisivo.

O foco da andlise desenvolvida em parte significativa dos dois iltimos capitulos estd, por-

tanto, em uma esfera que vem sendo sintomaticamente relegada a um segundo plano em muitos
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dos trabalhos que analisam as adaptagdes de literatura para cinema e TV, ndo se excluindo as
contribui¢gdes de BALOGH (1991, 1992, 1996) e, sobretudo, de MORAIS (1997), as quais versam
de forma especifica sobre a minissérie GS:V.

Fechando a andlise sobre o processo de transformagdes do texto literario pelo televisivo, o
Capitulo 12 gira em torno do processo de tomada de decisdes ao longo da construgdo do progra-
ma, de sua sinopse a versao definitiva levada ao ar. Para essa discussao, selecionei dois casos ex-
tremos, o primeiro dos quais diz respeito a eliminagdo de quase um episddio inteiro (o caso das
“mandiocas bravas”), configurando o maior corte feito no roteiro com vistas a reduzir a versao
final da minissérie de trinta para apenas vinte e cinco capitulos. Jd o segundo exemplo ilustra o
movimento contrdrio, a saber, o grande esforco da equipe de produ¢do da minissérie em incluir
um episodio especifico no programa (o caso de Maria Mutema), apesar das dificuldades que sua
integra¢ao impunham a manutencdo do formato privilegiado no restante do relato. Na medida em
que retoma sob outro dngulo vdrios topicos tratados anteriormente, esse tltimo capitulo sintetiza

a discussdo do texto televisivo e cumpre parcialmente a fungio de conclusdo da tese.



Capitulo9 Traduzindo a perspectiva, ou como narrar o narrador

Quem narra o narrador? Este. o tema que James Joyce se esqueceu de navegar.
Como o que se define como cultura vive de seu veiculo, a TV € o grande veiculo do
século. Ninguém mais lera Rosa: verd Avancini e o pincelar mdgico de sua cdmera.
(José Lino Grunewald, FSP, 01/12/85)

A narragdo no cinema é sempre resultado da interagdo entre varias instancias que
se manifestam através de materiais distintos, heterogéneos, simuiténeos [...], (pala-
vra, mise-en-scéne, olhar da camera, montagem, musica extra-diegética). [...] Quem
afinal narra um episodio particular, ou mesmo a historia toda, quando as imagens

parecem emanar de um narrador auto-diegético? (Ismail XAVIER, 1997, p.131-132)
No processo de estruturagdo da minissérie, foi certamente fundamental a opg¢ao por elimi-
nar a figura do narrador, distribuindo sua fala entre os outros personagens, com a conseqiiente
adogdo de uma narrativa linear, condizente com a chamada linguagem da TV e com o formato
escolhido, em torno do enredo que poderiamos chamar de “trama central™: a historia da vida de
Riobaldo, e de seu relacionamento com Diadorim. A eliminagdo da voz em primeira pessoa nao
significa, no entanto, que nio haja um “narrador” na minissérie. E a essa questio que remetem o0s
dois trechos citados na epigrafe deste capitulo. A resposta a pergunta “quem narra o narrador?”,
formulada José Lino Grunewald, pode ser encontrada na perspectiva da camera, a qual geral-
mente se subordinam, na televisdo, os outros canais expressivos citados por Ismail Xavier." De
modo coerente com os procedimentos hegemoénicos na televisdo, na minissérie GS: V foi posta de

lado qualquer pretensdo de narragdo sistemadtica “‘em primeira pessoa”, mais precisamente desi-

gnada por autodiegética, cuja caracteristica mais recorrente € o uso da voz em off.”

' E provavelmente por esse motivo que a multiplicidade de codigos e canais no texto audiovisual recebe tanta énfa-

se da critica, chegando até a obliterar a percepgio de que, mesmo no dominio estrito do “verbal™, os significados nao
sd0 estaveis. impossibilitando qualquer “resgate™ do original. Cf. Capitulo 1 desta tese, sobretudo p.21-23.

-
s

E da questdo do “ponto de vista” da narrativa e das especificidades de sua constru¢do no cinema que trata 0 su-
pracitado artigo de Ismail XAVIER (1997), o qual j4 mencionei anteriormente na presente pesquisa (p.49). O termo
diegese, utilizado por Gérard GENETTE (1972) em sua teoria do discurso narrativo, vem da discussio sobre o cinema
dos anos 50 e passa, nos anos 60, por uma elabora¢do da nogdo de “narrativo” por Christian METZ [1968/1977]. ex-
plica XAVIER (1997, p.127). O autor comenta que a marca do filme narrativo classico seria a “busca pela transparén-
cia (uma suposta relagdo direta, ndo mediada, entre espectador e mundo ficcional)” (p.128), procedimento que pas-
sou a ser chamado na critica de “‘narragdo em terceira pessoa’™ (p.129). A partir desse modelo “se estabeleceu entre
os tedricos uma polémica quanto  validade do conceito de narrador no cinema” (p.129). Visando quebrar a impres-
sdo de plena legibilidade do cinema baseado na “montagem invisivel (Bazin)" (ib.). alguns cineastas teriam procura-
do efeitos de distanciamento, através de um discurso onde ndo ha necessariamente superposi¢do entre as perspectivas
das diferentes instincias narrativas, i.c., onde pode haver disjun¢do entre elas, diferentemente da conjungdo que ca-
racteriza a narrativa classica (cf. p.128, 131-132). Teria sido a partir dessa discussdo que Genette cunhou 0s termos
narragdo autodiegética ou heterodiegética para se referir, respectivamente, a um ponto de vista dominado pela pers-
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Compreendo que o processo de linearizacdo do enredo, que decorre da eliminagao da figura
do narrador e € insistentemente citado pela critica jornalistica, conforme j& expus mais acima
(Cap. 7.3.2.2), opera, na verdade, uma inversao de planos. No romance, as rupturas cronoldgicas
no alinhavar dos fatos e comentdrios obedecem as necessidades retdricas do narrador, que discor-
re sobre algumas questoes que o atormentam, através do relato de sua prépria histéria e de iniime-
ros casos, ditos e maximas que ilustram essas questdes. Ja as manifestacoes de seu interlocutor s6
sdo perceptiveis ao leitor do livro de maneira indireta, posto que sua voz ndo se manifesta na nar-
racdo. Sobre essa relagao entre o narrador e seu ouvinte em GS:V, Benedito NUNES (1975/1983)
comenta que

[a]té certo ponto, o inteiro relato das aventuras de Riobaldo parece enquadrar-se no espirito decisé-
rio da casuistica, posto que, afinal, o narrador insta, do principio ao fim, com o imediato e oculto
destinatério da narrativa, para que ele se pronuncie, firmado em sua competéncia de homem instrui-
do, acerca da existéncia real do Deménio. (p.194)

Apesar de pedir insistentemente a opinido de seu ouvinte, o narrador nem sempre lhe delega o
poder de tirar conclusdes a partir dos casos e fatos que relata. Em diversos momentos, Riobaldo
chega a pedir ao interlocutor que ndo se pronuncie, adiando continuamente o julgamento do visi-
tante ilustre, como atestam os seguintes exemplos, dentre tantos outros possiveis: “O senhor nao
me pergunte nada. Coisas assim ndo se perguntam bem” (GS:V, p.82); “Agora, que o senhor ou-
viu, perguntas faco. [...] Toleima, eu sei. Dou, de. O senhor ndo me responda™ (p.92). Em certos
trechos, o narrador explicita claramente o objetivo de seu relato: “De tudo ndo falo. Néo tenciono
relatar ao senhor minha vida em desdobrados passos. Quero € armar o ponto dum fato, para de-
pois lhe pedir um conselho” (p.187). “Conto ao senhor € o que sei e o senhor nao sabe; mas prin-
cipal quero contar € 0 que eu ndo sei se sei, e que pode ser que o senhor saiba” (p.199). Nao raro

acompanha essa explicitagdo um comentario sobre sua propria forma de narrar:

pectiva de um narrador que relata “em primeira pessoa”, de dentro da histéria, ou “em terceira pessoa”, situando-se
fora da histéria. Como expus mais acima (Cap. 8.3 e 8.4), o discurso de ficgdo predominante na televisdo tem por
base a decupagem cldssica, a qual se atribui a qualidade de “transparente™ e que tem como uma de suas principais ca-
racteristicas a “narra¢do heterodiegética”. J4 a “narracdo autodiegética” é mais comum em alguns géneros especifi-
cos, como o film noir, e abre espaco para uma quebra de certas regras da decupagem cldssica. Contribui para essa
abertura o fato de que, como argumenta XAVIER (1997), “a idéia de uma narragdo em primeira pessoa no cinema
tende a ser ilusoria” (p.133), posto que “uma vez-over autodiegética” nunca estaria s6, “sempre havendo uma outra
fonte a determinar o principio organizador da imagem™ (p.138). Para uma discussdo mais ampla do tema “opacidade
vs. transparéncia” no cinema, vide ainda Robert STAM (1981) e Ismail XAVIER (1984), dentre outros. Contribui¢oes
recentes na discussdo sobre o narrador no cinema fornecem os jd citados trabalhos de Mauro BAPTISTA (1994) e Fer-
nao RAMOS (1994).
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Contar seguido, alinhavado, s6 mesmo sendo as coisas de rasa importancia (p.82). [...] Eu queria
decifrar as coisas que s3o importantes. E estou contando nao € uma vida de sertanejo, seja se for
jagungo, mas a matéria vertente. Queria entender do medo e da coragem, e da ga que empurra a
gente para fazer tantos atos, dar corpo ao suceder (p.83). [...] Assim €, como conto. Antes conto as
coisas que formaram passado para mim com mais pertenga. Vou Lhe falar. Lhe falo do sertdo. Do
que nio sei. Um grande sertdo! (p.84)

O senhor tolere minhas mas devassas no contar. E ignorincia. Eu nao converso com ninguém de
fora, quase. Nao sei contar direito. Aprendi um pouco foi com o compadre meu Quelemém; mas ele
quer saber tudo diverso: quer nao € o caso inteirado em si, mas a sobre-coisa, a outra-coisa. (p.171)

Num certo ponto, o narrador chega a reconhecer a asticia de seu contar por partes, de suas idas e
vindas, e da retengao de informag¢gSes importantes como uma forma de garantir a atengdao do ou-
vinte: “Sobre assim ai corria no meio dos nossos um conchavo de animagdo, fato que ao senhor
retardei. Devido que mesmo um contador habilidoso ndo ajeita de relatar as peripécias todas de
uma vez” (p.367). E nesse jogo de sedu¢do do ouvinte que se inserem os cortes cronolégicos do
romance, que coube a televisdo colocar em seqiiéncia para “linearizar o enredo”. Desses, um dos
principais ocorre quando o narrador, apés ter falado sobre o sertdo e contado vdrios episédios de
sua vida jagunc¢a, rememora sua infancia: “Foi um fato que se deu, um dia, se abriu. O primeiro.
Depois o senhor vera por qué, me devolvendo minha razao” (p.84). Mais para o fim do livro, hd
novamente um grande corte, que levara ao desfecho da histéria, mais uma vez ponteado por uma
divida do narrador sobre seu préprio proceder: “Agora, no que tive culpa e errei, o senhor vai me
ouvir. Vemos voltemos” (p.274). Para uma andlise que procura averiguar a importdncia do relato
descontinuo, ndo-cronolégico, no romance. € certamente significativo que esses cortes tenham
lugar logo apés o narrador comentar a forma de seu relato, com idas e vindas decorrentes da sele-
¢do dos fatos que mais fortemente marcaram a memdria.

Se em relacdo a temporalidade os diferentes cortes cronolégicos do romance sao um sinal
de ruptura, o meémo nao ocorre quando abordamos o relato a partir da perspectiva temadtica ou,
mais precisamente, da reflexao desenvolvida pelo narrador. Ao examinarmos o texto por essa
perspectiva, podemos verificar que diferentes eventos sao tratados por Riobaldo a partir da logica
de uma mesma questao, o que torna irrelevante sua relagao temporal e permite as idas ¢ vindas do
narrador. Isso significa que sdo os questionamentos de Riobaldo que determinam o inicio € o fim
de um caso, ou o desenvolvimento de uma determinada agdo e/ou trecho do enredo, os quais sio
abandonados quando o narrador compreende que a questdo estd suficientemente elucidada, ou
quando se lembra de algum outro caso ou episédio que porventura ilustre melhor a mesma ques-

tdo. Nesse sentido, pode-se dizer que € o desenvolvimento retérico que determina o desenrolar da
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acdo, que se subordina, portanto, a 16gica argumentativa de Riobaldo. Por outro lado, a importan-
cia do desenvolvimento retérico ndo implica que a 16gica da acao seja indiferente para a narragéo,
mesmo porque héd grandes blocos onde o desenvolvimento da histéria sucede de maneira relati-
vamente cronolégica.

Na televisdo, Riobaldo perde a condigdo de narrador em primeira pessoa e passa a ser ape-
nas um personagem, ainda que o principal. Em decorréncia disso, os questionamentos do roman-
ce sobre os mais diversos temas, i.e., as dividas que o narrador procura dirimir através dos casos
e episddios inseridos numa estratégia retérica que busca “amarrar ponto de um fato”, subordi-
nam-se entdo as possibilidades da insercao desses tépicos no desenvolvimento da chamada trama
central privilegiada pela televisao, a qual € narrada pela camera em terceira pessoa. Tem-se, por-
tanto, uma narra¢do heterodiegética, com subordina¢do das vdrias instancias narrativas ao ponto
de vista estabelecido pela cimera. Na minissérie, € antes o desenrolar da a¢do que determina
quais questdes de fundo retoérico podem ser abordadas, sendo a “acdo” compreendida como a re-
constitui¢ao da vida de Riobaldo “em seus desdobrados passos” — ou seja, exatamente aquilo que
o narrador ndo se propoe a fazer (cf. GS:V, p.187; supra, p. 159). Se, no romance, somente mere-
ce ser relatada a agdo que ajuda a elucidar uma questao, a minissérie, por sua vez, somente dara
lugar a questao que auxiliar no desenvolvimento do enredo, ou que nele nao interfira por demasi-
ado. Como a forma narrativa privilegiada pela televisdo se quer necessariamente cronoldgica,
resta a alternativa de disseminar ao longo do itinerdrio de Ribaldo os elementos — imagens e sons
— que permitirdo (ou ndo) ao telespectador reconhecer aqueles temas em torno dos quais giram as
questdes do protagonista. Nesse sentido, inverte-se a relacdo entre o nivel retorico/argumentativo
e aquele do enredo, subordinando o primeiro ao dltimo.

Para dar mais subsidios a essa hipétese, fago a seguir uma andlise da dimensao tempo tanto
no romance quanto na minissérie, sobretudo no aspecto estrito da cronologia dos fatos narrados.
Abordo, depois, as técnicas utilizadas para agrupar os tépicos temdticos e narrativos (que se dis-
seminam ao longo do livro) em unidades com relativa autonomia e coesdo na minissérie, as quais
estdo em dependéncia direta, mas ndo exclusiva, da narracdo cronoldgica adotada. Fechando o
presente capitulo, apresento, como estudo de caso, o trecho no qual se insere o episédio da forca
na TV, por considerar essa sequiéncia paradigmatica do procedimento padrdo adotado na minissé-

rie como um todo.
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Tal procedimento padrdo certamente poderd levar um mesmo intérprete a criar sentidos di-
vergentes a partir da minissérie e do romance, de um modo que difere, tanto em qualidade quanto
em grau, das muiltiplas interpretagdes passiveis de serem feitas com base em cada um dos textos
isoladamente, de acordo com a perspectiva de leitura adotada. E exatamente em torno dessa
eventual convergéncia ou divergéncia de leituras que gira a questdo da “fidelidade ao livro™ dis-
cutida pela critica e explorada pela Globo na divulgac¢do do programa. Tomando como parametro
as informagoes dadas ao leitor e ao telespectador quando do desenvolvimento desse episddio es-
pecifico no romance e na minissérie, creio que a forma como é apresentado Zé Bebelo na televi-
s@o ressalta algumas de suas qualidades negativas, ao passo que as estratégias narrativas em evi-
déncia no trecho correspondente do livro ddo maior destaque as qualidades nobres do mesmo
personagem. Teriamos, pois, uma constru¢ao intrinsecamente “infiel” no tocante as implicagdes
do desenvolvimento do relato, a qual deveré ser de alguma forma “compensada™ pela televisao
para que seu discurso de “fidelidade ao original” possa ter alguma sustentagdo e levar ao efeito
pretendido. Em boa parte, tal sustentacdo serd fornecida pelo desenvolvimento temaético, como
procuro mostrar mais abaixo. Por outro lado, o procedimento padrao adotado € de enorme vitali-
dade e coeréncia com a estrutura¢ao da minissérie, demonstrando perfeita compatibilidade com o
formato televisivo e a estratégia de adaptagdo escolhidos, ou seja, fidelidade aos préprios desig-
nios da Rede Globo.

9.1 Narracao e tempo em Grande sertao: veredas

Os fatos passados obedecem a gente; os em vir, também. S6 o poder do presente é
que ¢ furidvel? Nao. Esse obedece igual — e é o que é. [...] Entdo. onde € que estd a
verdadeira ldmpada de Deus, a lisa e real verdade? (GS:V, p.301)

E certo que parece haver um consenso entre os especialistas em GS:V sobre a importancia
da narrativa descontinua no romance. Indicios claros nesse sentido podem ser encontrados no
cotejo entre o livro e a minissérie feito pela critica, como discuti através do material de imprensa
no Capitulo 7 desta tese. Nesse debate, a opinido dos especialistas se divide entre uma maioria
que considera o processo de linearizagdo inevitdvel, propondo-se a aceitd-lo sem maiores questi-
onamentos, € algumas vozes discordantes, como Dirce Cortes Riedel, para quem “somente uma
narrativa que tenha os vaivéns de tempo, das vacilagdes existenciais do jagungo aposentado para

quem ‘viver é muito perigoso’ é que pode ser fiel ao livro” (O Globo, 23/11/85). No entanto, tal
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concordancia sobre a construgao nao-linear do romance pode estar ocultando avaliagdes bastante
divergentes sobre as implicagdes dessa descontinuidade narrativa para uma “leitura adequada” da
obra. Dentro da perspectiva tedrica geral adotada na presente pesquisa, € licito supor que, por de-
tras do aparente consenso dos especialistas, haja um dissenso bédsico sobre um dos pressupostos
centrais de qualquer discuss@o sobre a “fidelidade™ em traducao, ou seja, sobre as caracteristicas
mais relevantes do “original”.

A hipétese formulada por Riedel no tocante a uma eventual fidelidade ao livro pressupde a
possibilidade de uma identidade formal entre o romance e a minissérie, no aspecto narrativo, e
tem por base a crenca na existéncia de equivaléncias “objetivas™ entre um sistema semiético e
outro. Na primeira parte desta tese, questionei esse tipo de expectativa com recurso sobretudo a
desconstrucao derridiana do logocentrismo, mas apontando também para os elementos que com-
poem o modo de narragao especifico do texto cinematografico, os quais, por sua pluralidade, difi-
cultam ou mesmo inviabilizam a construcdo de uma perspectiva “do personagem”, ou “do narra-
dor”. Ora, vimos que, apesar de destacarem aspectos parcialmente diferentes da minissérie em
seu cotejo com o romance, os especialistas consultados pela midia tendem de modo geral a acei-
tar a estratégia de linearizag@o. Isso significa que o parametro utilizado por esses especialistas
nao foi a identidade formal exigida por Riedel, pois tal premissa excluiria qualquer possibilidade
de se aceitar a lineariza¢@o € a0 mesmo tempo considerar que o programa tenha sido de alguma
forma “fiel ao livro”. O que me parece estar em jogo, nesse caso, sao antes as possibilidades de
construgdo do sentido oferecidas ao intérprete a partir de ambos os textos, tendo por substrato ex-
pressivo, respectivamente, a palavra escrita e a imagem/som. Desse modo, pode-se presumir que
a supressdo dos vaivéns no tempo favorece certas leituras do romance e prejudica outras, contri-
buindo para que a minissérie seja vista por alguns como “fiel ao livro”, e como “infiel” por ou-
tros. Creio que tal tendéncia pode ser tomada como um indicio de que, apesar da énfase que rece-
be, a chamada linearizag@o do enredo acabou por nao interferir demasiadamente naqueles aspec-
tos da obra tidos como indispensaveis pela maior parte dos criticos. Advém daf a principal hipé-
tese de trabalho a ser desenvolvida neste e nos préximos capitulos, segundo a qual a linearizacédo
¢ majoritariamente aceita pela critica porque outros aspectos considerados fundamentais no ro-
mance sao de alguma forma trabalhados na minissérie. Tomando o linear como aparentemente
inevitavel no processo televisivo, a critica se dispde a procurar fora da temporalidade e da pers-

pectiva do narrador Riobaldo os elementos que lhe permitam reconhecer (ou n@o) aquilo que se-
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ria o equivalente ao original “de Rosa” no programa da Globo, e acaba encontrando-os nos figu-
rinos, na elaborag¢do da imagem, na utilizagdo da misica, nos didlogos, enfim, naqueles outros
materiais que trabalham de forma paralela a perspectiva da camera, ainda que de forma subordi-
nada aos ditames da acdo, i.e., a um enredo cujo nexo causal leva ao restabelecimento da crono-
logia vinculada a chamada trama principal. Se no livro a sedug@o € pela palavra dirigida ao ou-
vinte/leitor, na televisao ela se dd pelas imagens (e sons), como pretendia Avancini no trecho ci-
tado na epigrafe da terceira parte da tese.

Antes de detalharmos um pouco mais esse tépico, vejamos como a estrutura do tempo no
romance GS:V € descrita pela critica especializada, através de alguns poucos exemplos que
apontem para o que pode estar por detrds da aparente convergéncia de opinides dos especialistas.
No tocante ao tempo da narragdo, ou do relato oral, situado no presente, 0 consenso parece ser re-
almente facil. Ja foi dito que, no romance, o ex-jagunco Riobaldo conta sua vida a um visitante
ilustre, para que esse possa ajuda-lo a dirimir algumas dividas que o atormentam. Tal relato des-
dobra-se ao longo de trés dias. No que diz respeito a dimensao mais complexa do tempo narrado,
o consenso parece também nao ser muito dificil. Poderiamos nos pautar, por exemplo, no ja cita-
do trabalho de Benedito NUNES (1975/183), que trata das relagdes entre literatura e filosofia,
através de sua confluéncia em GS:V. O autor divide o tempo narrado no romance em uma unida-
de dos acontecimentos épicos, i.e., 0 passado, e outra das lembrancas evocadas, ou seja, o
presente-passado que leva a proje¢ao do futuro:

o tempo correspondente aos acontecimentos (ue ja se consumaram situa-se num pretérito perfeito
das coisas transcorridas, que o epos retoma (a sucessao da passagem do tempo sendo sustentada, em
diversos momentos da narrativa, por expressoes determinadas); [...] o tempo da evocagao, da lem-
branga, que leva o narrador a reatualizar o presente do passado, e portanto, a colocar-se como que
diante dos episédios de sua aventura finda, leva-o também, por forca das expectativas, aspiragdes €
decisdes tomadas, que a esses instantes remontam, a projetar o future que neles se presentificou, ge-
rando o passado. (p.203)’

Na televisdo, desaparecendo o tempo do relato oral, com a supressdo do narrador, apaga-se
também a referéncia para o tempo da evocagdo ou lembranga, nos termos de Nunes. Conseqiien-
temente, transformam-se em relativo continuwm na minissérie todas as inflexdes do tempo narra-

do, i.e., as passagens do épico para o evocativo e vice-versa, ou as rupturas cronologicas dentro

* A construgio do tempo em GS:V é também objeto de andlise de Susana Kampff LAGES (1990), que dedica a esse

tema um item especifico de sua dissertagao de mestrado (p.93-106). Ver ainda o cldssico estudo de José Carlos
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de cada um desses tempos, cujo conjunto caracteriza a descontinuidade narrativa em GS:V. Quais
seriam, no entanto, as implicagdes interpretativas dessas inflexdes do tempo? De que forma elas
moldam o “original” a ser traduzido? Que leituras se fazem delas, e qual € o tempo que marcam?
Acredito que, para além de uma concordancia bésica sobre o cardter epidérmico representado
pela simples cronologia do tempo narrado, haverd desacordo entre os criticos sobre o significado
da organizacdo dos diferentes tempos em GS:V. Retomemos, por exemplo, o ja citado artigo de
Flavio Aguiar em OESP (12/7/94).

O falar de Riobaldo vai cronologicamente desordenado, [nao-] linear. Na verdade, a narragao nao €
desordenada. Ela se organiza em funcao de grandes temas, que se sucedem como no desdobrar de
uma carta geografica. Primeiro, o tema do diabo: depois, sucessivamente, os temas da chefia, do
amor, do acesso a palavra, da execugdo da vinganga e do reconhecimento final. Esses temas sdo
como [moto] continuos que a toda hora vém a tona. (p. D4)

A preocupacdo de Flavio Aguiar € com a passagem de uma sociedade arcaica para a modernida-
de, tendo Riobaldo por vetor. Assim sendo, na leitura sociolégica privilegiada por Aguiar, serd
esse o elemento que organiza o fluxo do tempo.

Uma outra leitura recorrente na critica € aquela cujo teor mais evidente € antes mitico ou
psicanalitico, como a apresentada por Kathrin ROSENFIELD (1993), para quem

[o] fluxo aparentemente ininterrupto da narragio estd, de modo secreto, ritmado por uma série de
modificacdes formais e tematicas que permitem dividir o romance em sete partes distintas, porém
vinculadas por infinitas relagdes fonossemanticas. (p.207)

A tonica da leitura de Kathrin Rosenfield esta na procura de uma “logica intima da narrativa”,
que essa autora cré ter encontrado na “idéia do mal (do medo e do demo) como negatividade pri-
mordial e persistente” (ib.). Abstenho-me aqui de resenhar a descri¢@o detalhada das sete partes a
que se refere Rosenfield (p.207-217), dentro de capitulo dedicado exclusivamente & andlise da
“matriz formal do romance” (p.177-217). Adianto apenas que, se essa leitura é parcialmente
compativel com aquela feita por Aguiar, as duas estruturagdes do “original” certamente nao se
superpdem, como provavelmente também ndo havera concordancia em nivel mais profundo entre
outras diversas andlises desse tépico em GS:V, a despeito de uma quase certa confluéncia no as-
pecto epidérmico da cronologia do narrado.

Se voltarmos nossa aten¢ao novamente para NUNES (1975/183), veremos que, em sua ani-

lise, a fragmentagdo do tempo adquire importancia ainda maior do que a subjacente aos textos de

GARBUGLIO (1972, p.19-49; reimpresso em COUTINHO, 1983, p.422-445).
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Aguiar e Rosenfield, pois € justo nessa fragmentag@o que Nunes vé o substrato propriamente filo-
s6fico do romance:

Os trés tempos — passado, presente e futuro — formam um s6 tempo que se distende, um sé processo
de temporalizagcdo que conflui com a propria narrativa. As caréncias do narrar — e sua for¢osa ne-
cessidade — as caréncias desse contar dificultoso de Riobaldo, se desdizendo, depondo em falso,
procurando o essencial e encontrando o acidental, dando o verdadeiro como plausivel; todo esse
contar ansioso do narrador em busca de si mesmo, que € contudo a tinica maneira que lhe permite
ver e saber, alcancar a matéria vertente na retaguarda dos fatos, dar formato a vida, reunir e coligir
o possivel e o impossivel, retragar a acao e compreendé-la; toda essa pentiria e toda essa forca do
narrar — depende do tempo como movimento da existéncia finita em seu cuidado e sua inquietude.
(p.203)

Na temporalidade surpreendemos, pois, a instancia questionante do romance de Guimardes Rosa,
propondo uma questio do e para o pensamento, — a ontologia da questao, como diria DELEUZE

[1968, p.252-253] — que € por onde, em nossa época, a literatura e a filosofia mais se aproximam.
(p-204)

Levando em conta a importancia da descontinuidade cronoldgica para a interpretagdo apre-
sentada por cada um dos autores citados, podemos concluir que o “original” de Benedito NUNES
(1975/183) sofrera mais com o processo de linearizagio efetuado na TV do que os respectivos
“originais” de Flavio Aguiar (OESP, 12/7/94) e Kathrin ROSENFIELD (1993), posto que o texto
televisivo suprime exatamente o aspecto privilegiado por Nunes, sendo menos incisivo na trans-
formagdo dos temas e tépicos considerados fundamentais pelos dois outros autores. Tomando por
referencial a nogao de tradugdo como apropriacao definida mais acima (p. 10), a partir de
ARROJO (1993e¢), segundo a qual toda producao de sentido ja € uma traducgdo, jd é uma apropria-
¢ao do significado do outro para “aquilo que constitui [0 intérprete] enquanto linguagem” (p.59),
teremos de concluir que as trés abordagens da “temporalidade” — ou da “fragmentagdo narrativa”
—em GS:V que acabo de apresentar ja sdo traduges do romance para perspectivas de leitura
comprometidas, respectivamente, com preocupagdes histériograficas/sociolégicas, psicanaliticas
ou filoséficas. Nao se trata, portanto, do “original” de Rosa, mas sim de sua transformacgao regu-
lada pelo texto da sociologia (ou da historiografia), da psicandlise e da filosofia, nos termos da
definigdo de DERRIDA (1972/1975, p.31) que complementa o referencial te6rico da presente pes-
quisa (cf. p. 32, acima). Nesse sentido, qualquer cotejo da minissérie com leituras criticas do livro
serd sempre a comparagdo de uma tradugao com outra, mediadas ambas pela inser¢do do analista

em determinadas tradicdes ou comunidades interpretativas, no sentido de FisH (1980) e de
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ARROJO (1993b, p.19-20; supra, p. 33).* No caso da traducdo do romance pela TV, os principais
fatores reguladores serdo provavelmente as caracteristicas da linguagem audiovisual e as imposi-
¢oes do formato no veiculo, calibradas pela funcdo da minissérie na grade de programas de emis-
sora, conforme discutido no Capitulo 8. Por esse motivo, serao esses os fatores privilegiados pela
andlise desenvolvida nesta tltima parte da tese.

Isso posto, podemos passar a uma observacao mais detalhada da nao-linearidade no roman-
ce. J4 sabemos que, no GS:V, o leitor € colocado na posicdo do interlocutor que se cala diante da
fala do narrador, o qual relata sua vida e reflete sobre alguns temas que o atormentam. As refe-
réncias de Riobaldo a seu ouvinte ao longo do texto dao indicacdes de uma mudanca de postura
desse dltimo, cético e distanciado no inicio, e cada vez mais atento e ciimplice, i.e., seduzido,
com a aproximacio do final (cf. ARROJO, 1993d, p.185-186, 199-203). O narrador discorre sobre
um tema, a partir do qual encadeia a descrigdo de fatos ou casos isolados, ou de episédios mais
longos, ou seqiiéncias de episédios. As histérias contadas ilustram algum argumento, alguma
conclusdo a qual Riobaldo parece querer chegar, mas que € repetidamente adiada ou questionada
através de uma divida, incerteza, ambigiiidade, etc. Uma andlise mais acurada dos pontos onde
ha cortes cronoldgicos e/ou passagens para outros enredos revela que essas rupturas estao ligadas
a questdes fundamentais para o discurso de Riobaldo. Para analisar e ilustrar essas idas e vindas
do narrador no livro, elaborei, como instrumento auxiliar, o grafico do fluxo narrativo em GS:V
(Anexo 3).° Como, apesar de se referir a estrutura do livro, a andlise de seu fluxo narrativo foi

feita tendo em vista um estudo comparativo com a minissérie, o aspecto em foco € a cronologia

4 Sobre a inevitabilidade da apropriagao em qualquer construgdo de sentido, & qual remete a teorizagd@o anti-essen-

cialista desenvolvida por autores como Jacques Derrida e Stanley Fish, vide também a critica de ARROJO (1994b) a
idéia de “subversdo do original” defendida em recentes teorias feministas da tradugao (p.10-14),

5

O grafico do fluxo narrativo fol inspirado em procedimentos que utilizei em minha dissertagio de mestrado
(OLIVERA, 1984), tendo por base modelos de autores como Thomas KUCHENBUCH (1978) e Werner FAULSTICH
(1978). Cf. também, mais recentemente, KORTE ¢ FAULSTICH (1988). A idéia inicial era elaborar um instrumento que
abarcasse ao mesmo tempo os fluxo narrativos do livro e da minissérie, de forma comparada. Tal iniciativa logo se
mostrou nviavel, e decidi me restringir ao livro. Pela linearizagdo do enredo na minissérie, seu fluxo narrativo natu-
ralmente nao apresentara as rupturas caracteristicas do livro, o que certamente diminui o interesse de uma represen-
tagao grafica, cujo objetivo € justamente ilustrar algo complexo. Nao fago a discussido do fluxo narrativo em GS:V
em detalhes, pois isso implicaria praticamente uma sinopse do livro. Trata-se antes de uma apresenta¢ao em grandes
linhas, servindo o grafico como instrumento de visualizagdo para ajudar a situar o leitor. Com o intuito de detectar a
dindmica da narragio, em suas linhas gerais, foram assinalados os temas mais evidentes em cada trecho do romance,
sem pretensdo em abarcar todas as inflexdes do narrador, o que seria literalmente impossivel. As referéncias as pagi-
nas do livro dizem respeito a edi¢ao de 1988, pela Nova Fronteira, a mesma utilizada para citagdes no corpo da tese.
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da “trama central” que forma o nicleo narrativo no programa da TV. Outras perspectivas de lei-
tura levariam provavelmente a uma estruturagao diferente.®

Podemos detectar trés tipos de rupturas cronoldgicas na narrativa de Riobaldo. A primeira
delas diz respeito a grandes saltos, envolvendo o inicio, ou a retomada, de relatos mais longos,
desenvolvidos por sua vez com certa linearidade. O comeco do livro, por exemplo, é marcado
pelo relato de uma série de casos, cuja localizagdo temporal € praticamente indiferente, uma vez
que seu foco estd numa reflexao sobre a existéncia do diabo, e sobre a religido, de modo geral (cf.
GS:V, p.1-17). Segue-se uma descri¢do do sertdao, com o narrador se referindo insistentemente e
de maneira direta a seu interlocutor, e fazendo também referéncias pontuais a fatos e pessoas —
procedimento que serd mantido durante todo o relato, com maior ou menor intensidade. O tempo
narrado mescla o presente com reminiscéncias do passado, porém sem levar ainda a nenhum des-
fecho mais significativo. O primeiro grande recorte tem inicio com vinculagd@o do nome de Dia-
dorim as lembrangas que o narrador tem do sertdo, e adquire cardter seqiiencial com a descrigao
do encontro com Nhorinh4, prostituta sertaneja bonita, filha da vidente Ana Duzuza (p.24). O re-
lato que segue pouco depois, iniciando com primeira tentativa de travessia do deserto denomina-
do “Liso do Suguarao”, situada cronologicamente por volta do meio da histéria, passara pelas
chefias de Medeiro Vaz e parte do tempo sob o comando de Zé Bebelo como chefe jagungo, i.e.,
ndo mais como combatente do anti-jaguncismo. E nesse periodo que Zé Bebelo tem sucesso na
luta contra os bandos inimigos. O segundo grande corte cronolégico é precedido mais uma vez de
uma lembranca amorosa (carta de Nhorinhd, p.82-83), dentro de uma longa reflexdao metanarrati-
va de Riobaldo (p.82-84), e retoma a histéria de vida do narrador, desde seu encontro marcante
com o Menino, que mais tarde seria Reinaldo/Diadorim (p.84). Aqui principia mais uma vez um
grande bloco, pontuado por cortes menores e intimeros saltos pontuais. Desse ponto em diante,
acompanhamos o narrador desde sua infincia (p.93-105) até o ponto da histéria onde se iniciara o

bloco narrativo anterior. Nesse itinerdrio, Riobaldo passa pela experiéncia de professor do lider

. Alguns exemplos seriam as leituras de GARBUGLIO (1972, p.18-49), ROSENFIELD (1993, p.207-217) e BOLLE

(1994-95, p.87-90). De forma quase paralela 2 minha prépria pesquisa, UTEZA (1994) também elaborou um “grifico
da narrativa” (p.404-405), mas sua descri¢do ndo valoriza o aspecto puramente cronolégico que destaco em minha
segmentagdo, a qual tem por parimetro o processo de linearizagdo levado a cabo pela televisdo. Talvez por esse mo-
tivo, Utéza fala de “duas partes” do romance (ib.), ao passo que de meu exame do livro emanam trés grandes blocos
temporais, intercalados por segmentos menores.
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anti-jaguncista Z€ Bebelo (p.105-116), abandona suas tropas e adere aos bandos contrarios, apds
ter reencontrado o Menino (p.116-135). Na seqiiéncia, relatam-se os combates sob diferentes che-
fes jaguncos (Hermégenes, S6 Candelério, Joca Ramiro; p.136-224), culminando com o aparente
“fim da guerra” e o julgamento de Z¢ Bebelo (p.224-246). Em seguida, inicia-se a “nova guerra”,
desta feita contra os traidores Hermégenes e Ricardao, com o intuito de vingar o assassinato do
chefe maior Joca Ramiro (p.257-269). Nesse momento, o terceiro grande bloco propriamente épi-
co retoma o relato, no ponto em que havia sido suspensa a narracao do primeiro que, por sua vez,
viera logo apés o prologo metafisico/descritivo. Nao por coincidéncia. nessa fase acompanhamos
o declinio de Zé Bebelo e a ascensdo de Riobaldo & condigdo do chefe jagungo Urutu-Branco
(p.274-383), cujo itinerdrio sera entdo descrito sem grandes cortes cronolégicos até o final dos
acontecimentos bélicos (p.532). Depois disso, haverd ainda um breve apanhado do “pés-guerra”
de Riobaldo, que conclui o relato numa espécie de epilogo, onde ele mesmo formula as respostas
as indagacGes que haviam movido seu narrar (p.533-538). Antes da passagem para o dltimo
grande bloco épico, o narrador ja refletira longamente sobre o que havia contado até entdo
(p.270-273), mencionando os casos e protagonistas que o haviam marcado mais fortemente, ou
seja, instaurando um momento de grande incidéncia daquele “tempo da evocacido” a que se refere
Benedito NUNES (1975/183; supra, p. 164).

O segundo nivel de ruptura cronolégica diz respeito a antecipagdes ou retornos de episédios
relatados, criando uma expectativa, ou fornecendo finalmente um dado que fora suprimido do
relato. Isso acontece na primeira caracterizagdo de Zé Bebelo (GS:V, p.61-64), na jd citada refe-
réncia a carta de Nhorinhd (p.82-83), na antecipag¢ao do primeiro encontro com Otacilia (p.135), e
no relato desse encontro (p.162-168). Essa técnica € retomada no relato do caso de Maria Mute-
ma (p.189-197) e no inicio da chefia de Riobaldo, quando acontece o encontro com um vaqueiro,
rumo ao rio Urucuia (p.407-426). A estrutura de ida e vinda parece revelar um valor diferenciado
desses episodios para o narrador: a figura marcante de Zé Bebelo (icone das mudangas no plano
social), o caso de Maria Mutema, condensando as dividas de Riobaldo sobre a existéncia do dia-
bo e reverberando sua culpa latente, e também as indecisdes de amor entre Diadorim e Otacilia,
passando por uma mencao a Nhorinhd.

O terceiro nivel de ruptura, cuja representacdo grafica em detalhes é absolutamente invia-
vel, configura-se pela pontuagdo dos comentarios do narrador a seu relato, e as freqiientes refe-

réncias a seu ouvinte, no vocativo “o senhor”. Embora sejam uma constante na narracio, essas
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interferéncias tornam-se mais intensas quando o tema tratado leva a um climax emocional. Po-
demos destacar aqui as repetidas referéncias a outros amores e/ou ao diabo, no relato do reen-
contro com Reinaldo/Diadorim (p.116-136), no episédio do encontro com Otacilia (p.165-167), e
nos episédios em que a questdo metafisica representada pelas diferentes manifestacoes do mal pa-
rece estar em primeiro plano (p.334-383; p.411-426, 434-438, 443-456).

Apesar de seu cariter necessariamente esquematico e redutor, essa descrigao dos tipos e lo-
calizagdes das rupturas cronoldgicas parece dar suporte a hipotese de que, no livro, os aconteci-
mentos relatados servem de exemplo a uma narrativa que se desenrola de fato no plano retérico.
Na leitura transformadora levada a cabo pela televisdo, sucede o processo de “pér enredo” para o
qual o narrador convida o ouvinte/leitor no romance:

Aqui eu podia por ponto. Para tirar o final, para conhecer o resto que falta, o que lhe basta, que me-
nos mais, € por atengao no que contei, remexer vivo o que vim dizendo. Porque nao narrei nada a-
tda. S6 aponta¢ao principal, ao que crer posso. Nao esperdi¢o palavras. Macaco meu veste roupa. O
senhor pense, o senhor ache. O senhor ponha enredo. (p.270)

De forma condizente com aquilo que a caracteriza como linguagem, a televisdo criara esse enredo
com base sobretudo no didlogo e na ag@o, apresentada de forma preferencialmente cronolégica.
Os elementos para que o telespectador dé sentido a “matéria vertente”, ou para que se proponha a
indagagdo sobre a “outra-coisa”, a “sobre-coisa” que interessa a Riobaldo e seu compadre Que-
lemém (supra, p. 160), estardo disseminados nos diferentes canais expressivos que ddo suporte a
perspectiva da camera. J4 vimos que esse procedimento foi aceito por grande parte da critica
como inevitdvel para a televisdo (Cap. 7.3.2.2), e apresentei também minha compreensio da fonte
dessa “inevitabilidade™: o préprio formato minissérie e sua inser¢@ao num género narrativo crista-
lizado ao longo da histéria do cinema e da televisdo (Capitulo 8). As conseqiiéncias de tal proces-
so de linearizac@o sdo certamente relevantes para a pretensdo de fidelidade ao livro utilizada na

divulgagdo da minissérie pela Rede Globo, e serio objeto de minha andlise nos itens a seguir.

9.2 O narrador sem voz na minissérie: linhas gerais

A estruturagdo da narrativa na minissérie GS:V ja foi descrita com acuidade e bom nivel de
detalhe na parca literatura de pesquisa existente sobre o programa de TV até o momento, sendo
que Ana Maria BALOGH (1991, 1992, 1996) fez um apanhado geral de varios mecanismos que ca-
racterizam o funcionamento do texto televisivo, ao passo que Osvando de MORAIS (1997) con-

centrou sua aten¢do na roteirizagdo feita por Walter George Durst. Podemos tomar esse processo
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de construgdo do roteiro como ponto de partida para discutir os tépicos em foco na presente tese,
com destaque inicial para o processo de linearizagao do enredo.

No Boletim, Durst procura ilustrar a complexidade do livro comparando-o a uma cebola, da
qual cada camada corresponderia, a0 mesmo tempo, a uma tematica e a um nivel de profundida-
de. Em seu aspecto mais epidérmico, o livro seria “uma histéria de aventuras, baseada nas histo-
rias de cavalarias”, e a0 mesmo tempo “uma maravilhosa histéria de amor”, que “fala, de forma
absolutamente moderna, do homossexualismo™ (p.10). Ao se aprofundar pelas demais camadas
do texto, o leitor teria contato com outras tematicas, das quais a principal seria a do destino, nao
no sentido fatalista, mas como “destino feito pelo tecido social e suas circunstancias”, frente ao
qual o personagem, com suas limitagdes € ambigiiidades, travaria uma “luta para ser feliz” (ib.).
Haveria ainda o “conflito entre 0 bem € o mal”, com suas implicacdes metafisicas, € mesmo uma
andlise social, entranhada no desenvolvimento dos conflitos épicos, situados historicamente no
inicio do século. No entanto, seria “fundamental entender que todas essas cascas estdo entrelaga-
das, sao superpostas e se misturam, que se fazem, se desfazem, que caminham juntas, se separam,
enfim, que estao completamente integradas no romance como um todo™ (p.11).

Segundo Durst, seu roteiro procura levar em conta todas essas dimensdes. que passaram a
ser ordenadas de forma cronoldgica, havendo ainda a insercao de novos elementos, coletados em
pesquisa sobre o tema “sertao”, de modo a ilustrar o universo cultural no qual se desenrola a his-
téria narrada em GS:V.” Para reordenar cronologicamente 0 complexo universo temdtico repre-
sentado pela metafora da cebola, Durst fez um levantamento dos tépicos tratados no livro, que fo-
ram aglutinados nos diferentes episédios da minissérie, de forma a constituirem as unidades com
relativa autonomia e coesio que caracterizam o formato. Segundo MORAIS (1997), o roteirista te-
ria chegado a um total de “650 tépicos, alguns longos, outros curtos”, os quais “deram corpo ou
[formaram] a espinha dorsal do roteiro. Cada episédio recebeu em média 21 desses [topicos,] e
aqueles mais importantes uma quantia maior” (p.26).

Do ponto de vista dos grandes cortes temporais que apresentei acima, a reorganizagdo da
cronologia na minissérie implica grosso modo pular o “prélogo” metafisico/descritivo do livro

(GS:V, p.1-17), iniciar o relato pelo segundo grande bloco narrativo (p.84-269), voltar ao primei-

7 Como sua principal referéncia bibliogrifica sobre esse aspecto especifico, Durst cita A cultura popular em GSV,

de Leonardo ARROYO (1984).
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ro (p.17-84) e encadear o terceiro (p.270-532). Apés o desfecho épico, um breve epilogo na mi-
nissérie condensa, de forma dial6gica, a reflexdo existencial e metafisica levada a cabo ao longo
de toda a narragdo, porém com maior intensidade no “prélogo” do livro (p.1-17) e nos diferentes
trechos onde se acentua a utilizagdo do “tempo da evocagdo™ a que se refere NUNES (1975/183),
ndo raro situados em momentos de rupturas cronolégicas no romance.

Uma sintese de como os temas e tépicos do romance foram redistribuidos na TV € apre-
sentada por BALOGH (1996), que analisa a concentragdo temdtica dos diferentes capitulos da mi-
nissérie (cf. p.150-152). Para facilitar a identificagdo desses temas no contexto geral da historia,
forneco aqui informagdes complementares as indicagdoes de Balogh. Tomando por referéncia a
divisdo em trinta capitulos prevista inicialmente, Balogh lembra, por exemplo, que o Capitulo 8
do roteiro concentra a disputa do bem contra o mal, no embate entre S6 Candelario e Hermdge-
nes — ambos entdo chefes sob as ordens de Joca Ramiro, que estava prestes a chegar, visando o
(primeiro) desfecho bélico. O Capitulo 10, com o julgamento de Zé Bebelo, seria uma amos-
tragem das leis da jaguncagem, desenvolvida através do confronto entre o universo mitico-
sagrado representado por Joca Ramiro e a proposta de mudangas personificada em Zé Bebelo. Ja
o tema de Deus e do diabo, e do préprio destino, teria sido tratado na TV de forma mais iterativa,
disseminada ao longo do relato, como no livro, apesar da existéncia de episédios com maior énfa-
se nesse topico. Exemplos dessa tendéncia seriam os didlogos do Capitulo 6, focando os primei-
ros contatos de Riobaldo com o Hermégenes, ou o Capitulo 13, que antecede a primeira tentativa
de atravessar o Liso do Sucguardo, dentre outros. Ainda segundo Balogh, o tema do amor também
recebeu tratamento mais fragmentdrio, apesar da existéncia de momentos de maior intensidade,
como no Capitulo 12, quando Riobaldo conhece Otacilia e dela se torna noivo. No final da minis-
série, englobando os Capitulos 26 a 29 do roteiro, haveria uma aceleragao do ritmo em direcdo ao
desfecho bélico da histéria, no arraial do Paredao, sendo os outros temas tratados de forma subsi-
didria.

Tomemos a construgao do Capitulo 1 para ilustrar o principio geral de concentracao temati-
ca adotado na minissérie como um todo. Em um de meus contatos com o roteirista, Durst me ce-
deu uma folha manuscrita que guardava com especial cuidado. Tratam-se de anota¢des enviadas
ao diretor Walter Avancini, destacando alguns pontos, ou “desfechos”, a serem observados no
inicio do programa, os quais aqui recupero via MORAIS (1997):

1. A histéria do menino que encontra outro menino ¢ fica marcado por esse encontro;
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2. A histdria do afilhado que, na verdade é filho, e, apesar dos esforgos do pai, nao engrena, mas
tem excelente pontaria;

3. A histéria do menino iniciado por moga que fica noiva de outro;

4. A histéria do menino que se chateia com as “valentias” do padrinho e depara e se maravilha
COM OS jagungos em casa;

5. A histéria do professor que lhe ensina as primeiras letras e manda-o para o anti-jaguncismo.
(p.18-19)

Na mesma folha de rascunho enviada a Avancini, Durst faz ainda duas observagdes que conside-
ro relevantes para a discussao ora em curso. A primeira delas, de carater temético, € no sentido de
que, no universo cultural retratado, as pessoas acreditam de fato na existéncia do diabo. A segun-
da, de cunho estrutural, visa frisar que, “se n@o houver os cinco ‘desfechos’; ou pelo menos ponto
e virgula; nao fica episddio [sic], mas capitulo de novela” (apud MORAIS 1997, p.19). Os ele-
mentos elencados de forma numérica (1 a 5) s@o tépicos narrativos a serem desenvolvidos e pra-
ticamente “fechados” no episddio, caracterizando a “passagem para a ag@o”™ tipica do texto televi-
sivo. A necessidade de fechamento desses topicos deriva, por sua vez, da maior coesdo e auto-
nomia das unidades narrativas do formato: dai a distingdo que Durst faz entre “episédio” de mi-
nissérie e “capitulo” de novela — distin¢ao essa que julgo ndo ser necessario manter de forma sis-
tematica na presente pesquisa, até mesmo em funcdo da terminologia utilizada no roteiro.® J4 a
observagido sobre a crenca real no diabo tem implicagdes sobre o tratamento a ser dado a esse
tema, que devera adquirir dimensdes dramaticas, procurando fugir do distanciamento que poderia
derivar tanto de uma apresentacao naturalista, “documentdria”, quanto de uma estilizagdao por
demais caricata.’

Para compor as cenas iniciais do primeiro capitulo, focando a tematica do bem e do mal, ou
do diabo, o roteiro langa mio de vérios casos contados ao longo do livro, onde se disseminam
inimeras denominag@o do demonio, parcialmente retomadas também na minissérie. Osvando de
MORAIS (1997) procurou coligir esses fragmentos (cf. p.27, nota 30), que aqui indico com refe-
réncias de pagina baseadas na edi¢do de GS:V utilizada na presente tese. Refiro-me, primeira-
mente, a dois casos situados logo no inicio do livro: aquele de Jisé Simplicio, que tem “um capeta

em casa, miido satanazim, preso obrigado a ajudar em toda a ganancia que executa...” (GS:V,

¥ Preservo aqui a designagdo “epis6dio” em seu sentido de “agio incidente, ligada a agao principal”, conforme de-

finigao do Novo diciondrio Aurélio. Desse modo, um episédio pode ser menor ou maior do que um capitulo. Sua de-
limitagdo €, portanto, temdtica, e nio depende da segmentagdo em capitulos e blocos narrativos.
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p.2), e também o do seminarista que “ia adjutorar o padre, para extrairem o Cujo, do corpo vivo
de uma velha...” (p.3). De outras partes do relato no romance vém os demais elementos das cenas
iniciais na minissérie, retirados de mais dois outros casos:

[...] o Firmiano, por apelidado Piolho-de-Cobra, se lazarou com a perna desconforme engrossada,
dessa doenga que nao se cura; € n3o enxergava quase mais, constante o branqui¢o nos olhos, das
cataratas. (p.13-14)

[...] Do que, por ouvir contado, recordei a histéria de um fazendeiro, o0 mais maldoso que o demoénio
por fim salteou, por suas ruindades: é que, endemoninhado, no quarto de sua casa, uivando lobim,
suplicava alivio do calordo, e carecia mesmo que os escravos despejassem nele latas e baldes
d’agua, ao constantemente, até para evitar que, de tudo devorante tdo quente, ndo viesse e desse de
pegar fogo no cémodo, de incéndios... (p.533)

O roteiro estabelece um nexo causal entre esses diferentes casos disseminados no livro: o0 menino
Riobaldo foge de Piolho-de-Cobra, que o0 ameaga com um cajado; nesse meio tempo, descobre-se
que Zé Sibiliz (i.e., José Simplicio) estd possesso, padecendo de imenso “calordao” que o devora
por dentro; algum tempo depois chega um padre, com um seminarista, para exorcizar o demonio.
Apoés o ritual, os moradores do lugar enunciam maximas sobre a religido, ao comentarem o
acontecido (cf. roreiro, Cap.1, Cenas 1 a 9, p.1-3; ver também MORAIS, 1997, p.28-30). Na edi-
¢ao final levada ao ar, suprimiu-se a perseguigao do velho jagunc¢o a Riobaldo e também a con-
versa de pé de fogdo entre os moradores do lugar, de modo que os comentdrios se reduzem a
umas poucas palavras de Bigri, mde do protagonista. Contrabalan¢ando essas supressoes, tem-se
na minissérie a presenga do vaqueiro Manuelzdo (personagem real retratado por Rosa em A festa
de Manuelzao, do Corpo de baile), o qual chegara como andarilho ao povoado e pedira dgua ao
menino Riobaldo, acompanhando de perto todo o acontecido. Jd& Piolho-de-Cobra aparece em
close anunciando o diabo através de diversas denominag¢des do mesmo, imagens essas que serao
retomadas diversas vezes no programa, sobretudo em seqiiéncias que evocam a forca do mal a
partir da perspectiva subjetiva de Riobaldo, as quais estarei me referindo com recurso a
denominagdo “seqiiéncia subjetiva”.

Tal principio de aglutinagcdo e estabelecimento de nexos causais narrativos a diversos
fragmentos disseminados ao longo do livro esta na base da composicao de toda a minissérie, ha-
vendo certamente diferengas por vezes radicais entre o roteiro € a versao final, tépico ao qual

voltarei mais adiante. Além dos mecanismos de adaptacdo propriamente dita, existe ainda uma

® Cf. também depoimento de Durst em maio de 1994, acervo sonoro do autor.
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série de procedimentos peculiares ao formato, e que por isso influenciam a composic¢ao interna de
cada capitulo ou episédio. E a esse tema que Ana Maria BALOGH (1991, 1992, 1996) dedica uma
boa parte de sua andlise. O principal dos fatores reguladores da organizac¢@o interna da minissérie
€ certamente a ja citada fragmentacdo do texto televisivo, tanto no nivel macro quanto microes-
trutural, a saber, vinte e cinco capitulos ao longo de cinco semanas e varios blocos narrativos
dentro de cada capitulo, segmentados por intervalos publicitdrios. Em virtude da fragmentagao do
relato, seu ritmo deve procurar manter determinadas curvas de tensdo, sendo os cortes efetuados
nos pontos de tens@ao maxima, de modo a garantir o interesse do telespectador no préximo bloco
ou capitulo (cf. BALOGH, 1996, p.152-154).

Como mecanismo de reatamento do sentido, foi utilizada na minissérie GS:V a figura de
um narrador que rememora, no inicio de cada capitulo, os acontecimentos relatados nos episédios
anteriores. Feita em off, na voz de Quelemém, fazendeiro que se tornara compadre de Riobaldo
apos o desfecho épico de sua historia, essa narragdo, ndo prevista no roteiro de Durst, de certa
forma reintroduz a figura do interlocutor existente no livro, embora com uma fun¢do completa-
mente distinta daquela do romance. No final da minissérie, o telespectador saberd que Riobaldo
contou sua vida a Quelemém, em busca de respostas as perguntas que o atormentavam. Com isso,
serd possivel interpretar o relato, a posteriori, como espelho indireto da perspectiva do protago-
nista. Segundo Durst, a preocupagdo com o desaparecimento do interlocutor teria sido “o dltimo
medo de Avancini”, que passou a José Antonio de Souza a tarefa de criar esses blocos de sintese
(cf. depoimento transcrito em BALOGH, 1996, p.159). O roteirista considera que a inser¢ao desse

narrador na versao final “ndo atrapalhou, mas também nao acrescentou nada™ (ib.)." Concordo

' De qualquer forma, ndo deixa de ser significativo que Durst tenha suprimido os blocos com a fala de Quelemém
da gravagdo que fez do programa, a qual serve de base para a presente pesquisa, Restou apenas uma amostra, no ini-
cio da segunda fita, dentre oito gravadas. Essa atitude do roteirista traz mais uma vez a tona a existéncia de diferentes
visGes dentro da equipe de producio. Lembremos que essa equipe, em seu conjunto, constitui a categoria dos “espe-
cialistas”, aos quais se refere André LEFEVERE (1990, 1992a-b) como um dos principais fatores determinantes no
processo de reescritura de um texto (cf. p. 57 e seguintes, acima). No tocante & estrutura hierdrquica do niicleo de
produgdo na TV, a palavra final cabe ao diretor, que lutard para se impor também face ao departamento comercial da
emissora. Como Durst também suprimiu os intervalos comerciais em sua gravacao, ela ndo permite determinar os
limites de cada bloco ou capitulo. Tal segmentagdo foi recuperada através da reapresentacio do programa na Faixa
Comentada Especial do canal Futura, no final de 1998, quando esta tese ja estava em processo de redagdo final. As-
sinalei os limites de cada bloco e capitulo no protocolo da minissérie (Anexo 4), instrumento heuristico que, a exem-
plo do jd citado gréfico do fluxo narrativo (Anexo 3), também desenvolvi com base em minha dissertagdo de mestra-
do (OLIVEIRA, 1984). As duas fitas VHS do Anexo 7 tém por base a gravagdo de Durst. Tanto os resumos suprimidos
pelo roteirista como os blocos didaticos da Faixa Comentada foram adicionados a gravacdo do programa no final da
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com Durst no sentido de que os resumos de Quelemém entre os diferentes capitulos ndo passam
de um elemento acessdrio, nao interferindo na forma de narrar utilizada ao longo do programa.
Isso porque tal voz que incide sobre a narragdo ndo tem a necessaria coeréncia para ser conside-
rada a voz do narrador, na medida em que ela ndo apenas ndo determina a perspectiva diegética
adotada, como também porque estd ausente no desenvolvimento concreto do enredo (cf. Ismail
XAVIER, 1997, supracitado na epigrafe do capitulo, p. 158). Além desse procedimento, incomum
nas minisséries de modo geral, foi utilizada uma ampla gama dos mecanismos padrdo da TV. Um
desses mecanismos € o emprego de vinhetas para abrir e fechar o programa, ou pontuar os dife-
rentes blocos. BALOGH (1996) faz uma analise sucinta das duas variantes utilizadas na minissérie
(p.136-137), considerando que ambas “representam uma sintese bastante feliz dos elementos es-
senciais de GS:V” (p.137). Na primeira vinheta condensam-se os aspectos épicos e metafisicos,
representados pelos elementos da natureza que simbolizam o sertdo enquanto “espaco hiperb6li-
co: a terra, a agua, o céu, a vegetagao”, trabalhados pela cimera de maneira a sugerir o dinamis-
mo da histéria, havendo inclusive “ecos do final tragico em GS:V: o redemoinho”, quando “a ca-
mara da um giro de 360°” (ib.) — logo na abertura do programa, praticamente a guisa de epigrafe,
poderiamos acrescentar. A segunda vinheta explora as relagdes de Reinaldo/Diadorim com Rio-
baldo, através de seus encontros e desencontros “no interior dos PNs [programas narrativos] basi-
cos da obra: a conquista amorosa e a vinganca guerreira” (ib.).

Merece ainda destaque a utilizagio da misica como mecanismo de manuteng@o do sentido.
Baseada em pesquisa sonora dos miisicos Jodo de Brucé e Paulo Freire no sertdo mineiro, a trilha
composta por Jilio Medaglia lanca mao de melodias e instrumentos regionais, alguns construidos
especialmente para a minissérie GS:V (cf. Boletim. p.21-23). Os tépicos da guerra e sobretudo do
deménio sdo sustentados pela estranha sonoridade produzida por instrumentos como o roncador,
o berimbau de boca e cuias d’4dgua. Ja a rebeca, a jeroma, e instrumentos mais convencionais sao
utilizados nas melodias que ddo sustentacdo ao tépico da alegria, viola e flauta aparecem em

momentos liricos, etc."”

segunda fita.

""" O Boletim define o roncador como “‘uma espécie de cuica gigante, com até mais de um metro de altura, feita com

casca de buriti e pele”, e a jeroma como “vérias tampinhas enfiadas num arame preso a uma madeira” (p.23). Poderi-
amos nos referir ao motivo musical “da alegria” como sendo aquele “da bandalheira”, pois estd associado aos mo-
mentos em que os jagungos dao vazao a seus impulsos sexuais, normalmente com forte alegria.



177

De modo coerente com a “orientacdo pratica” dada aos escritores da Globo para compor o
ritmo de seus roteiros (cf. Veja, 16/07/97, p.127; supra, p. 150), hd em cada capitulo da minissérie
uma certa alternancia de episddios mais leves com outros mais densos, com 0 objetivo de alcan-
car determinadas “curvas de intensidade dramdtica”, de modo a prender a atengao dos telespecta-
dores apesar da fragmentagdo do programa. No final de cada bloco ou capitulo, aumenta a tensao,
Ou surge uma nova questao nao resolvida. Ndo raro, um episddio inicia em um capitulo e so ter-
mina no capitulo seguinte, estando a ruptura em um momento de tens3o maxima. Para possibilitar
as passagens de um tépico narrativo para outro, torna-se também necessdrio estabelecer nexos
causais entre os diferentes episédios, levando a mecanismos de expansdo, condensagdo ou su-
pressdo de tépicos desenvolvidos no livro.

Muitas das histérias relatadas de forma breve no romance sao inteiramente suprimidas na
minissérie. Destaco, de forma relativamente aleatéria, alguns exemplos desse tipo de supressao,
dentre tantos outros: (1) a descricdo do comportamento do delegado Jazevedao, apresentado no
livro quando o narrador fala da dureza do sertdo e conclui pela necessidade de rigor no combate
ao mal (GS:V, p.10-11); (2) a histéria de uma moga tida por “milagreira” e que € internada como
louca, sendo que seu relato serve para contrapor a miséria do sertdo mistico a intervencdo racio-
nal da ordem constituida (p.47); (3) o caso do delegado Dr. Hildrio, do qual Quelemém extraiu
“significado de muita importancia” para a “vida verdadeira” de Riobaldo (p.407). Sobre esse ul-
timo caso, chama a aten¢ao o destaque que recebe em interpretacdes recentes dentro da vertente
critica preocupada com os aspectos metafisicos do GS:V. Kathrin ROSENFIELD (1993) refere-se a
ele como “a pardbola do Dr. Hildrio™ e o analisa a luz dos amores de Riobaldo, que estaria divi-
dido entre “a paixdo por Nhorinha” e “a causa de Diadorim” (cf. p.149-152). Jd Francis UTEzA
(1994) refere-se a0 mesmo caso como “anedota” e lhe dedica nada menos do que onze péginas de
andlise exegética (p.151-161), considerando que o caso relatado por seo Ornelas faria parte de
uma espécie de rito de iniciag@o ou passagem de Riobaldo: “todos os acontecimentos da Fazenda
da Barbaranha convergem para a Abertura da Passagem na direcdo da Obra a complementar”
(p.159). Nao se trata aqui de analisar o mérito de nenhuma das interpretagdes propostas, mas
apenas de sublinhar que a supressao do caso do Dr. Hildrio na minissérie certamente contribui
para tornd-la menos “fiel” as leituras do romance comprometidas com perspectivas semelhantes
as de ROSENFIELD (1997) ou UTEZA (1994). Vale também lembrar que, respeitadas as diferencas

advindas da diversidade dos projetos, os procedimentos adotados tanto pelos criticos como pela
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televisdo ndo deixam de apresentar paralelos. Se a TV valoriza a agdo em detrimento de elemen-
tos simbdlicos, andlises como as de Rosenfield e Utéza valorizam a etimologia e seu potencial
simbélico em detrimento da acdo. Nesse sentido, todas essas leituras transformam o “original” a
partir de 6ticas especificas.

Quando incorporados a minissérie, os casos paralelos sdo subordinados ao desenvolvimento
da “trama central”, que € ampliada na televisdo. Um bom exemplo dos procedimentos utilizados
para ampliar o enredo principal € o primeiro relacionamento amoroso de Riobaldo, com a mocga
mais velha Rosa’uarda, relatado de forma breve no romance (p.96-97, 104-106, 108), e desenvol-
vido com certo destaque na minissérie, respondendo inclusive pela passagem da infancia a ju-
ventude do protagonista, com um salto cronoldgico centrado nesse namoro. No trecho em ques-
tao, vé-se Riobaldo e Rosa’uarda a beira de um rio, em imagens feitas a contraluz. Sucede um
corte para outra situacdo de namoro a beira do rio, também em contraluz, onde se véem os dois
personagens alguns anos mais velhos (minissérie, Cap.1, B2, 04:03; cf. Anexo 4).”

Na mesma categoria de tépico expandido se encaixa também, ainda que com peso diverso
na constru¢ao da minissérie, o episédio envolvendo um mandiocal sobre o qual paira uma ddvida
fundamental, a saber, se as mandiocas sdo boas ou “bravas”, venenosas. No romance, o tema da
ambigiiidade na prépria natureza é abordado logo no inicio do relato, para ilustrar a dificuldade
em se separar de maneira inequivoca o bem do mal: “no mesmo chao, e com igual formato de
ramos e folhas, nao da a mandioca mansa, que se come comum, ¢ a mandioca-brava, que mata?”
(GS:V, p.4). Mais adiante, apds o fracasso da primeira tentativa de atravessar o Liso do Suguardo
(p-44), os jaguncos esfaimados matam e comem uma pessoa, por confundi-la com um macaco.
Quando a mae do morto fala da existéncia de um mandiocal, o bando reage com desconfianga,
pois teme que se trate de uma tentativa de vinganga. Nesse trecho do romance, a referéncia as
mandiocas possivelmente venenosas se resume a quatro linhas. Na mesma cena do roteiro, o co-

mentério do narrador no livro (p.4) é retomado ipsis litteris na fala de um jagungo, acrescido de

2 Nas referéncias a trechos especificos da minissérie, passo a citd-la através da abreviagao MS. de acordo com a
segmentacdo recuperada através da Faixa comentada. Fornego, sempre que necessario, o capitulo (Cap.), o bloco (B)
e o tempo corrido em cada bloco. A grafia do tempo segue o padrido do protocolo do programa (Anexo 4), na se-
qiiéncia “minuto:segundo” (Cap.1, B2, 04:03). No protocolo, a indicagio de horas do tempo total corrido visa situar
nas duas fitas do Anexo 7 os trechos citados no corpo da tese (00:03:50). Nas referéncias, cito o roteiro e suas cenas
através da abreviacdes R e C, respectivamente.
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uma suspeita de vinganca: “Quem vai saber se o que essa mulher esta querendo € vingar o filho?”
(Cap.14, C13, p.14). Em seguida, o tema é desenvolvido numa longa seqiiéncia, até o final da
Cena 23 do mesmo capitulo (p.19), quando se encontra um rio com peixe € ndo hd mais necessi-
dade de se correr o risco representado pelo mandiocal. Na versdo final da minissérie, essa se-
gliéncia € reduzida a duas cenas, tendo por desfecho a conclusdo de que as mandiocas eram boas
(MS, Cap. 12, B3, 3:16 a 4:50).

Um outro mecanismo que merece destaque € a inclusdo, na minissérie, de elementos narra-
tivos inexistentes no romance, também com a fun¢ao de preencher os “claros™ que surgem na di-
namica de segmentac¢do do relato, controlando assim seu ritmo dramético. Em alguns casos, essa
inclusdo estd vinculada a um desdobramento do enredo em seqii€éncias narrativas parale-
las/alternadas, procedimento inaugurado por David Ward Griffith no filme Nascimento de uma
Nagao (1915-16) e até hoje extremamente comum no cinema e na televisao, porém utilizado com
certa parcimonia na minissérie GS:V." Tal desdobramento do enredo em eixos paralelos € utili-
zado sobretudo nos ultimos capitulos do programa, quando os jaguncos liderados por Riobaldo,
entdo chefe Urutu-Branco, raptam a mulher de Hermégenes e negaceiam rumo ao desenlace final.
No Capitulo 22 (B1, 10:30), o bando inimigo recebe a noticia do rapto e se prepara para perseguir
os raptores. No Capitulo 23 (B3, inicio), Hermégenes utiliza um touro para realizar um ritual
simbélico em homenagem a seu amigo Ricarddo, que fora morto por Riobaldo no combate do

Tamandué-tdo, e 1a deixado sem sepultura. No Capitulo 24 (B2, 6:42), o mesmo Hermégenes

¥ Em Nascimento de uma Nagdo, que retrata a guerra de secessao norte-americana, Griffith desenvolveu pela pri-

meira vez no cinema duas agbes paralelas no tempo, apresentando-as de forma alternada. De um lado, vém-se os fa-
miliares dos protagonistas, fazendeiros brancos do sul, sendo ameagados por negros das tropas federalistas. Alter-
nando-se a essas cenas, vém-se 0os membros da Ku-Klux-Klan, correndo para salvd-los. Tém-se ai os elementos basi-
cos de um modelo utilizado a exaustdo, cuja forma mais conhecida ¢ saturada € provavelmente a inevitdvel persegui-
¢do de carros dos filmes americanos: o lado “bom™ corre contra o tempo para evitar que 0 “mal” tenha sucesso, ter-
minando quase sempre de forma feliz. A critica distingue a montagem alternada, que tem cunho narrativo e pressu-
poe paralelismo temporal entre as agbes, da monragem paralela, que faz surgir uma significagdo através do confronto
de imagens sem nexo temporal. Um exemplo de montagem paralela — em grandes blocos — utilizada por Griffith € a
propria estrutura de seu ja citado filme [ntolerancia (1916), em que “sdo narradas paralelamente quatro agdes: a to-
mada da Babildnia por Ciro, a Paixdo de Cristo, o Massacre de Sao Bartolomeu e um drama nos Estados Unidos do
século XX, onde um inocente € injustamente condenado a morte” (MARTIN 1985/1990, p.159). Vide comentdrio so-
bre a estruturagio da cena do julgamento nesse filme mais acima (p. 146). A montagem paralela dentro de uma tinica
sequéncia estd na base da também chamada montagem intelectual, ou “ideoldgica”, desenvolvida por Eisenstein.
Uma boa visao geral sobres os tipos de montagem mais comuns no cinema ¢ fornecida no supracitado livro A lin-
guagem cinematogrdfica, de Marcel MARTIN (1985/1990, p.132-161).
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manda matar viajantes que lhe haviam fornecido informagoes sobre o paradeiro do bando de Rio-
baldo, que conseguira chegar antes ao arraial do Paredao, onde se dard o combate final.

Creio que, em linhas gerais, os procedimentos descritos acima sdo 0s mais importantes para
o processo de estruturacdo da minissérie enquanto programa televisivo e tradugio do livro. Con-
cordo com a argumentagido de BALOGH (1996) no sentido de que a macroestrutura do programa
tende a se reproduzir nos blocos menores, quando do desdobramento da “seqii€éncia principal” em
enredos paralelos, ou via narrativas acessorias (cf. p.147)." Levando isso em conta, faco no pro-
ximo item uma andlise mais detalhada do episédio da forca na minissérie, por considera-lo exem-

plar para a armacao estrutural do programa de TV.

9.3 O padrao narrativo da minissérie: Zé Bebelo e a forca

O episédio que descreve o comportamento do chefe Z€ Bebelo face a dois filhos que assas-
sinaram o pai sintetiza alguns dos processos mais evidentes na minissérie, como a redistribuicao e
a concentrac¢do dos topicos subjacente a linearizagao do enredo, a busca de um ritmo que alterne
momentos de tensdo e descontracio, a criacao de linhas narrativas paralelas, a disseminagdo da
voz do narrador na fala de outros personagens, em didlogos que tendem a uma certa expansao, a
criagdo de novos elementos narrativos, de novas falas, etc. No livro, o caso da forca surge quando
o narrador fala da maldade humana e da necessidade de castigo, servindo para ilustrar o senso de
justica de Z€ Bebelo, citado pela primeira vez na narracdo, e cujo agir serd descrito nas duas pa-
ginas que se seguem ao relato do caso — que em si € bastante sucinto (GS:V, p.61-62). Uma ca-
racterizagao mais detalhada desse chefe € fornecida bem mais adiante no romance, em um mo-

mento anterior do enredo, quando Riobaldo chega a fazenda de Zé Bebelo e torna-se seu profes-

%" Ha. certamente, seqiiéncias com ritmo interno diferenciado na minissérie. Isso se explica parcialmente em fungéo
da prépria referéncia literdria do programa, caracterizada por Francisco Alambert, em trecho )4 citado, como “uma
enciclopédia onde podem ser localizados quase todos os géneros literdrios conhecidos™ (OESP, 12/7/94, p. D4). A
esse respeito, vide o também jd citado trabalho de Benedito NUNES (1975/183), que define o GS:V como “um ro-
mance polimérfico™ e analisa a maneira como se “sobredeterminam”™ as diversas formas simples que o compoem:
lenda, saga, mito, enigma, caso, sentenga, conto e memorial (cf. p.192-202). Sdo exemplos de trechos com ritmo di-
ferenciado na minissérie, dentre outros: (1) a seqiéncia do julgamento de Zé Bebelo (GS:V, p.224-246; MS, Cap.8):
(2) os duelos verbais entre Riobaldo e Z¢ Bebelo, no cerco da fazenda Tucanos (GS:V, p.287-294; MS, Cap.15, B3,
final; Cap.15, B1, inicio; Cap.16, B2, 13:52 a 15:36). Influi nessa diferenciagio também a dindmica macronarrativa
da minissérie, mais convencional nos capitulos iniciais, ¢ menos ortodoxa quando a atengao do telespectador ja esta-
ria provavelmente assegurada, como no episédio de Maria Mutema (GS:V, p.192-197; MS, Cap.18).
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sor, antes que © mesmo saia pelo sertdo para combater o “jaguncismo” (p.108-115). J4 o relato da
volta de Zé Bebelo apés a morte de Medeiro Vaz, seguido pelos primeiros combates contra o
inimigo Hermdgenes, acontece pouco depois da men¢ao ao episodio da forca, ao qual é certa-
mente posterior na cronologia da histéria (cf. p.73-81). O grande apreco de Riobaldo por Z¢é Be-
belo fica evidente pela maneira como o mesmo surge e desaparece do relato. A descrig@o da che-
gada de Zé Bebelo € feita de forma tal a potencializar as expectativas do interlocutor e, por con-
seguinte, do leitor. No exato momento em que as liderangas do falecido chefe Medeiro Vaz se re-
tnem para deliberar o futuro, numa situagao desesperadora, chega a noticia de um homem que te-
ria dado combate ao bando inimigo (p.72). Ao ouvirem o relato, os jagun¢os logo identificam o
combatente como Z¢é Bebelo, porém sem se referir a seu nome — dizem apenas “é ele”, sendo esse
pronome repetido por seis vezes no mesmo paragrafo, onde o narrador por fim explica:

Mas: aquele homem, para que o senhor saiba, — aquele homem: era Zé Bebelo. E, na noite, ninguém
ndo dormiu direito, em nosso campo. De manha, com uma braga de sol. ele chegou. Dia da abelha
branca. (p.73)"

Da mesma forma repentina que surge pela primeira vez no relato, Zé Bebelo logo desaparece.
Apos descrever os primeiros combates vencidos contra os bandos inimigos de Hermégenes e Ri-
carddo, Riobaldo menciona as Veredas Mortas, onde teria ocorrido o eventual pacto do narrador
com o diabo, nao longe do local desses primeiros combates (p.81). Imediatamente vém as associ-
acOes com o combate final no arraial do Pareddo. as quais se agregam uma variante da epigrafe
do livro (“o deménio na rua, no meio do redemunho’) e uma referéncia explicita a perda de Dia-
dorim (cf. p.81-82). A tal corte cronolégico sucede-se logo outro, com a meng¢éo a carta de Nho-
rinh4, recebida muito tempo depois, quando Riobaldo ja estava casado (p.83). E nesse ponto que
o narrador se pde mais uma vez a refletir sobre o passado e resolve, finalmente, contar sua histé-
ria ao visitante, relatando o encontro de infancia com o Menino, que mais tarde seria Reinal-
do/Diadorim (p.84). A continuagdo do relato da guerra jagunca sob a chefia de Zé Bebelo s6 sera
retomada muito mais adiante, e marca o ponto onde o desenvolvimento da histéria se torna niti-
damente mais linear, com o inicio do terceiro grande bloco narrativo do livro (p.274). Percebe-se,
pois, que os episddios envolvendo a volta de Z¢é Bebelo estdo nos pontos de ruptura que levam

aos grandes cortes cronolégicos do romance. Embora nao tenha sido esse o principal critério na

1* Semelhante ¢ a descrigdo da chegada do professor Riobaldo 2 fazenda de seu novo aluno e chefe: “Ah, mas ah -
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escolha de um trecho exemplar da construgdo da minissérie como um todo, a localizagao do epi-
sédio da forca em um ponto de grande ruptura cronolégica no romance nao deixa de conferir um
interesse adicional a sua andlise, na medida em que 0 mesmo se encontra nos limites do processo
de linearizacdo da minissérie — que, em si, concerne 4 macroestrutura do programa televisivo.

O trecho escolhido, que corresponde ao Capitulo 17 do roteiro, engloba na versao final o
ultimo bloco do Capitulo 14 e o primeiro bloco do Capitulo 15, tendo uma duragio total de 27
minutos (a minissérie como um todo tem cerca de 14 horas e 30 minutos, fora resumos, vinhetas
e intervalos comerciais). Do ponto de vista estrutural, creio que o aspecto mais importante do epi-
s6dio no programa € a expansdo do caso da forca através de um subenredo adicional, no qual o
novo chefe Z¢ Bebelo se propde a passar por um ritual de “caborje” (prote¢do do corpo contra fe-
rimentos), contando para isso com a ajuda de Reinaldo/Diadorim. Um dia ap6s o sucesso nos
primeiros combates contra o bando de Hermégenes, esses dois protagonistas saem de madrugada,
a procura de um homem, seo [sic] Izino, que havia “fechado o corpo” de Reinaldo/Diadorim.™
Cria-se entdo uma narrativa com trés subenredos paralelos, organizados por alterndncia de se-
quéncias, cujos principais momentos apresento a seguir.

O primeiro subenredo (E1) tem por eixo o ritual de “fechamento de corpo™, e compreende
os seguintes passos: (1) a viagem de Z¢é Bebelo e Reinaldo/Diadorim para o local onde se encon-
tra seo Izino — que vive ao lado da forca e d4 sepultura aos mortos; (2) a espera pela chegada da
noite, momento mais adequado para a realiza¢do do ritual; (3) o ritual em si: (4) seu desenlace
frustrado.

O segundo subenredo (E2) envolve o resto do bando, que ndo sabe do destino do chefe, e
divide-se em diferentes etapas: (1) Riobaldo, inquieto, fala de sna preocupagao a outros membros

do bando; (2) uma patrulha é organizada e sai em busca do chefe, recebendo noticias da proximi-

esse quem era — o homem? Zé Bebelo” (GS:V, p.109).

5 A abreviag@o para “seu”, axidonimo de “senhor”, é grafada no GS:V por vezes como “seo”, outras como “sed”,
tratando-se certamente de um dos muitos recursos estilisticos empregados no romance. Levando isso em conta, dei-
xarei de indicar tais variagbes empregadas por Rosa como divergentes da norma escrita, tanto em citagdes como em
referéncias diretas ao texto do livro. No caso de citagdes feitas via terceiros que porventura tenham utilizado edigdes
do GS:V anteriores a reforma ortografica que suprimiu o acento diferencial e introduziu outras mudangas de grafia,
esse tipo de adequagdo sera feita na transcri¢do do trecho citado. Um exemplo bastante evidente € a substituigao de
“Sussuardo”, com dois esses, por Suguardo, com cé cedilha — grafia utilizada na edigdo que serve de base a tese.
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dade dos inimigos; (3) a patrulha chega ao local da forca e encontra o chefe, no momento em que
este descobrira o assassinato do fazendeiro seo Rudugério por seus dois filhos.

O terceiro subenredo (E3) € o unico com referéncia clara no romance: a histéria dos filhos
que mataram o pai com a foice enfeitada em homenagem a Nossa Senhora da Abadia. Sua apre-
sentacdo expande o relato sucinto do livro, e € segmentada nos seguintes passos: (1) seo
Rudugério conta ao filho mais novo que seu irmao roubou o sacrario da igreja, e exige sua morte;
(2) pai e filho jantam e conversam com Z¢é Bebelo e Reinaldo/Diadorim; (3) seo Rudugério
manda o filho mais novo matar o primogénito; (4) os filhos conversam e resolvem matar o pai.
Ha cenas em que os enredos se entrelacam, criando efeitos comicos e dramaticos nos desencon-
tros dos didlogos.

Nesse episodio estdao combinados védrios principios de reestruturagao da narrativa, de forma
tao exemplar que o tornam paradigmatico para a minissérie como um todo. Embora diga respeito
antes a reorganizacdo global da historia, a opgdo pela linearizacdo ndo deixa de ter implicagdes
para o peso desse episddio no relato. A técnica de criagdo de novos elementos narrativos se evi-
dencia a partir do fato de que aparentemente ndo ha, no livro, nenhum episédio que trate de um
eventual desejo de Z¢ Bebelo de se proteger através de um “fechamento de corpo”, e menos ainda
de uma ajuda de Reinaldo/Diadorim nesse sentido. A combina¢ao do novo enredo com o caso da
forca, somada & decorrente preocupagio de Riobaldo em manter o chefe longe do perigo, ilustra a
necessidade, ou op¢ao, de se submeter 0 andamento geral da histéria a um eixo narrativo central,
que permite desdobramentos, mas ndo agdes paralelas sem nexo causal claro, ou muito distancia-
das no tempo. E, finalmente, os didlogos curtos e encadeados entre seo Rudugério e seu filho
mais novo, ou entre os dois filhos, com a fungao de expandir a narrativa concisa do texto do livro,
ilustram o principio de expansao no texto audiovisual e sublinham a for¢a do didlogo na televi-
sao0.

Os topicos temadticos desenvolvidos sdo varios e estio de modo geral em consonéncia com
aqueles tratados no romance. Os sentimentos contraditérios de Riobaldo em relagao a Z¢é Bebelo
transparecem nas oscilagdes no relacionamento de Reinaldo/Diadorim e Riobaldo com o chefe,
em quem confiam — ou ndo — de maneira alternada. Por fim, o descontentamento de Riobaldo
vem a tona e prenuncia seu desejo de assumir a chefia. O comportamento de Z¢€ Bebelo o revela
como um falastrdo, incapaz de levar a sério o ritual de “fechamento de corpo”, e com isso prova-

velmente frustrando seu efeito. Ao mesmo tempo, Z€ Bebelo ainda € capaz de manter a lideranga,
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e estd de certa forma ciente das contradig¢des, ou até se diverte com elas, ao dar o veredicto de ab-
solvigdo aos filhos, confiscar seus bens e ordenar, jd quase rindo, a preparacdo de “um jantar de
frangos e galinhas para os bravos que acabaram de chegar”. Os didlogos com seo Rudugério e/ou
entre seus filhos sdo centrados no tema da culpa e puni¢do, e evocam constantemente citagdes bi-
blicas ou religiosas (cf. Anexo 5). O filho ladrdo se comporta de forma semelhante a Riobaldo,
que ndo fora capaz de resolver seus conflitos com o pai/padrinho e optara pela fuga.'” Na senten-
ca proferida por Zé Bebelo revela-se a dualidade do sertdo rosiano, onde tudo €, e o contririo
também, fundamentando a reversibilidade entre agente e paciente:

Tal, tal, disse: - “Santissima Virgem...” E o pessoal todo tirou os chapéus, em alto respeito. —
“Pois se ela perdoa ou nao, eu nao sei. Mas eu perdéo, em nome dela — a Purissima, Nossa Mae!” —
Z¢ Bebelo decretou— “O pai ndo queria matar? Pois entdo, morreu — dd na mesma. Absolvo!”
(GS:V, p.61)"*®

Na minissérie, esse trecho € retomado de forma quase literal, apenas transformado em didlogo e
incorporando ligeiras nuancgas lexicais:

FILHO: Matei porque quis me matar. Meu pai mandou meu irmdo com essa foice me degolar e re-
talhar. A ordem foi cumprida - s6 que do contrério!

ZE BEBELO: Por que foi que vocés enfeitaram a foice?

FILHO: P’ra Nossa Senhora da Abadia j4 ir adiantando perdao do nosso dito e feito.

ZE BEBELO: Santissima Virgem! (Siléncio.) Pois se ela perdoa ou nao, eu nao sei. Mas eu perdéo
em nome dela! A Purissima Nossa Mae. O pai ndao queria matar? Pois entdao, morreu — da na
mesma, s6! Absolvo! (MS, Cap.15, B2,7:52 a 8:18).

A alternancia e a superposi¢ao dos trés desdobramentos do enredo na seqiiéncia da forca
permitem a criagdo de efeitos tragicomicos, dos quais destaco alguns dos mais evidentes, sobre-
tudo entre a primeira e a terceira variante.

Enquanto Zé Bebelo e Reinaldo/Diadorim se dirigem a um local sinistro, 0s jagungos que
ficaram no acampamento saem a procura de mulher e descobrem uma casa com uma avo e trés

netas — sendo que a avo “ainda dd um bom caldo” (E1/E2).

7" O tutor de Riobaldo, o rico fazendeiro Selorico Mendes, ¢ sovina como seo Rudugério. Incapaz de resolver os

conflitos com o “padrinho”, que considera um falastrao, Riobaldo foge de sua fazenda, ao descobrir que 0 mesmo €
na verdade seu pai (cf. GS:V, p.93, 104-105; MS, Cap.1, B1. 05:40; GS:V, p.104-105; MS, Cap.1, B2, 11:36). Sobre a
relagdo de Riobaldo com o pai/padrinho, vide andlise de Rosemary ARROIO (1993d, p.187-198). Cf. também a ca-
racterizacdo do proprio narrador: “Mas eu sempre fui um fugidor. Ao que fugi até da precisdo de fuga” (GS:V,
p.159).

¥ Cf. conclusdo de Quelemém apés ouvir o relato de Riobaldo, no fim do livro: “*O senhor acha que a minha alma
eu vendi, pactdrio?!” Ele entdo sorriu, o pronto sincero, ¢ me vale me respondeu: — “Tem cisma n@o. Pensa para di-
ante. Comprar ou vender, as vezes, s30 as agdes que sao as quase iguais...”” (GS:V, p.538; MS, Cap.25, B3, 3:57).
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Nas conversas a mesa de jantar, seo Rudugério responde as perguntas de Reinaldo/Diado-
rim e de Z¢€ Bebelo sobre o filho ausente referindo-se a ele como ja morto, junto ao outro filho
aterrorizado pela perspectiva de ter de consumar esse assassinato (E1/E3).

Ao falar da escuriddo, Zé Bebelo comenta que fora em noite assim que Caim matara Abel,
pouco ap6s seo Rudugério ter ordenado ao filho cagula a morte do primogénito (E1/E3).

O ritual de Z¢ Bebelo € interrompido pelo grito de “pega ladrao!”, quando o mesmo se en-
contra em um galinheiro, acompanhando seo Izino — um “feiticeiro” em franca decadéncia. Ao
mesmo tempo, os filhos de seo Rudugério, jd a caminho para matar o pai, comentam, de forma
jocosa, essa decadéncia de Izino (E1/E3). Paralelamente, a patrulha liderada por Riobaldo €
informada da proximidade dos inimigos (E1/E2).

Depois de degolar o pai, os filhos de seo Rudugério pedem a Diadorim uma lamparina,

porque “[...] o nosso pai perdeu a cabega” (E1/E3).
Na armacao da seqiiéncia, o efeito moérbido € potencializado pela biparticdo do evento que os in-
terlocutores acreditam estar em andamento, sendo dados ao telespectador, via enredos paralelos,
todos os elementos para avaliar a situacdo — em franco contraste com a situagao do interlocu-
tor/leitor do livro, a quem as informagdes sdo geralmente apresentadas de forma esparsa ao longo
da narrativa, dificultando uma rdpida inferéncia de um todo coerente (cf. Anexo 5)."

No 1nicio do presente item, sugeri que o breve trecho da minissérie que acabo de descrever
sintetiza de forma paradigmadtica o modo de narrar do programa como um todo. Se compararmos
os procedimentos narrativos utilizados nessa seqii€éncia aqueles em maior evidéncia no romance,
nao sera dificil concluir que, tanto no livro como na televisdo, busca-se a sedugdo do destinatério
da narrac@o, ainda que através de recursos diferentes. Na televisdo, o telespectador, guiado pela
perspectiva heterodiegética da cimera, estd melhor informado que os personagens da histéria, o
que aumenta seu interesse pelo decorrer da acdo, pois ha riscos iminentes (0 inimigo que se apro-

xima), além de um provavel desfecho tragico (seo Rudugério podera ser decapitado). Além disso,

'O humor mérbido desenvolvido nessa justaposi¢io de enredos pontua outras seqiiéncias da minissérie, frequen-

temente na voz de personagens secunddrios, como no didlogo entre os jagungos numa pausa do combate na fazenda
Tucanos: “JIRIBIBE: Gato, gato, quando comer, te darei... (come ¢ dd um pouco pro [sic] gato). CAPIXUM: Agrada ele.
Se tu morrer, ele depois vem lamber sua cara...” (R, Cap.18. p.11; MS, Cap.16, B1, 4:25). Ver também comentdrio de
um jagungo no livro, no episédio da antropofagia: “*Agora, que esta bem falecido, se come o que a alma ndo €, modo
de ndo morrermos todos...”” (GS:V, p.43) — retomado de forma praticamente idéntica na voz de JOAO VAQUEIRO na
minissérie (R, Cap.14, p.12; MS, Cap.12, B2, final).
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a alternincia de seqiiéncias mais leves, como os didlogos dos jaguncos sedentos por sexo no
acampamento, com outras mais densas, envolvendo a morte de seo Rudugério, serve para prender
a aten¢do de diferentes partes do piblico, cujo interesse € maior ou menor por este ou aquele des-
envolvimento do enredo.*” O telespectador sabe tanto quanto o narrador/cimera, pois a narragéo
se da no presente, porém sabe mais do que os personagens. No romance, o narrador retém algu-
mas informagGes para garantir o interesse de seu ouvinte. Ele sabe, portanto, mais do que seu ou-
vinte, no ato de narrar. Por outro lado, o ouvinte/leitor tem algumas informagdo a mais do que o
telespectador da minissérie. Ele sabe, por exemplo, que Riobaldo, o narrador, sobreviveu a todas
as peripécias que relata, assim como logo fica sabendo que seo Rudugério morreu, quando esse
caso € contado, sendo as conclusdes que dele deduz o narrador (o senso de justica de Zé Bebelo,
a reversibilidade entre agente e paciente, a violéncia do sertdo, etc.) mais importantes do que o
caso em si. Esses fatores certamente diminuem o peso da agdo propriamente para o romance, € 0
potencializam para a minissérie. No entanto, contrariamente ao narrador, o Riobaldo personagem
do romance ocupa posi¢do semelhante aquela que lhe cabe na minissérie. Ou seja, o Riobaldo
personagem sabe tanto, ou tdo pouco, quanto o ouvinte/leitor. A essa condi¢do de participe da
agdo, cujas motivagdes sdo analisadas a posteriori na reconstitui¢do dos fatos, o proprio narrador
se refere como “diferente pessoa”: “De cada vivemento que eu real tive, de alegria forte ou pesar,
cada vez daquela hoje vejo como se fosse diferente pessoa. Sucedido desgovernado. Assim eu
acho, assim € que eu conto” (GS:V, p.82). A estratégia de reter informagdes importantes para ga-
rantir a atengdo do ouvinte, empregada de forma sistematica pelo Riobaldo narrador, como ja
procurei mostrar mais acima, também € utilizada nesse episodio especifico da forca. Vejamos
como isso ocorre, retomando como parametro a questdo da cronologia face a perspectiva de nar-
racao.

Se nos ativermos ao aspecto estrito da seqiiéncia narrativa, veremos que o processo de line-

arizagdo na minissérie contribui para langar uma luz desfavoravel sobre o chefe Zé Bebelo, ao

% Essa alternincia é um dos elementos que determinam o rifmo do programa, conforme sugeri mais acima (p.177).
Vide defini¢do de J.-P Chartier: “O que chamamos de ritmo cinematografico nao é, portanto, a mera relagdo de tem-
po entre os planos, € a coincidéncia entre a duragdo de cada plano e os movimentos de atengdo que desperta e satis-
faz. Ndo se trata de um ritmo temporal abstrato, mas de um ritmo da atengdo (Bulletin de I’IDHEC, N.4; apud
MARTIN 1985/1990, p.148). Tem-se aqui 0 mesmo principio aplicado ndo aos planos de uma (inica cena ou seqiién-
cia, mas & propria intercalagdo de cenas para criar uma seqiléncia, seja ela em montagem narrativa simples (desen-
volvimento de um tinico enredo) ou alternada (mais de um enredo; cf. p.179, acima).
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deixar transparecer suas fraquezas como um preniincio do fracasso. Na minissérie, o telespecta-
dor ja conhece Z¢ Bebelo quando o episédio € apresentado. Zé Bebelo ja foi aluno de Riobaldo,
Jja foi comandante vitorioso, e depois perdedor levado a julgamento e indultado por Joca Ramiro,
e acaba de retornar e vencer seu primeiro combate como chefe jagungo. No entanto, logo apés o
episodio da forca dar-se-a o terrivel combate da fazenda Tucanos, quando os jagungos comanda-
dos por Zé Bebelo ficam sitiados por vérios dias pelos bandos contrarios. E durante esse combate
que Riobaldo perde a confianga em Z¢é Bebelo enquanto chefe e comega a alimentar suas proprias
ambigdes de chefia. Nesse sentido, o comportamento farsesco do personagem, ao procurar — e
ndo conseguir — tornar-se “caborje”, ja anuncia a decadéncia e o fracasso que se aproximam. No
livro, o episodio da forca € a primeira e breve mengdo a Z¢ Bebelo, sendo acompanhado de co-
mentarios de admira¢ao do narrador:

Z¢ Bebelo — ah. Se o senhor ndo conheceu esse homem, deixou de certificar que qualidade de cabe-
¢a de gente a natureza dd, raro de vez em quando. (p.62)

Esse era ele. Esse era um homem. Para Z¢é Bebelo, melhor minha recordagdo estd sempre quente
pronta. Amigo, foi uma das pessoas nesta vida que eu mais prezei e apreciei. Pois porém, ao fim
retomo, emendo o que vinha contando. (p.64)

Na televisdo, a perspectiva da camera dispde os fatos de forma imediata, aqui e agora, re-
latando, portanto, sempre no presente. Ja o narrador do livro, ao reconstituir e criar a posteriori o
texto de sua vida, dispde de outros elementos que o levam a avaliar diferentemente o ex-chefe,
ainda que na ocasido relatada seu comportamento em relacdo ao mesmo fosse dibio ou até hostil,
e prefere manter seu ouvinte/leitor menos informado sobre a seqiiéncia dos fatos, de modo a cati-
var sua aten¢do e garantir seu interesse. Ao relatar de forma diferente, a televisdo desnuda a es-
tratégia narrativa de Riobaldo, interferindo, portanto, na maneira como poderiamos abordar a
propria leitura do romance apds o contato com o texto televisivo. Essa interferéncia, no entanto,
néo é exclusiva da traducdo televisiva, sendo antes uma caracteristica de toda e qualquer reescri-
tura de um texto, e notadamente de avaliacdes criticas que se propdem a desvendar o véu do “ori-
ginal”. Diferente ndo foi quando me propus acima a explicitar o0 modo de funcionamento da
fragmentacdo cronolégica no romance, pois, para aquele leitor que porventura ndo conhecesse o
livro até entdo, o primeiro contato com o mesmo certamente ndo se dard da mesma forma que
aconteceria sem esse “roteiro”. Na verdade, o efeito do texto televisivo enquanto explicitagdo é
semelhante ao de outras reescrituras que, como a minissérie, destinam-se ao “leitor ndo profissio-

nal”, nos termos que discuti a partir de Lefevere no Capitulo 4 desta tese.
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Um bom exemplo desse tipo de reescritura é o Roteiro de leitura do GS:V elaborado por
Kathrin ROSENFIELD (1992b) para a série Principios, da Editora Atica. Nesse livro, a autora apre-
senta, de forma didatica, as caracteristicas do romance que considera mais importantes, fornecen-
do informagdes que certamente influenciardo o leitor que somente tiver contato com o GS:V apés
a leitura desse “roteiro”. Como argumentam BASSNETT e LEFEVERE (1990), a imagem de obras
candnicas, criada por reescrituras como adaptagdes para cinema e/ou televisdo, ou ainda pela cri-
tica destinada ao “leitor n@o profissional”, tende nos dias de hoje a ser inclusive mais forte do que
aquela advinda do contato direto com o livro (cf. p.9-10; supra, p. 59). Dessa forma, creio que
tanto a tradugdo televisiva quanto a critica literdria interferem na sobrevida do original, repre-
sentando diferentes modos e momentos do processo de transformagdo do texto. Ao assumir o ris-
co de interpretar, qualquer leitor, qualquer tradutor/reescritor de um texto estara assumindo, em
altima instincia, a inevitabilidade de transformar esse texto, caracterizando a “transgressdo” a
que se refere ARROJO (1997, p.23-24).



Capitulo 10 A explicitacdo como estratégia tradutoria

[...] o senhor sabe: eu careco que o bom seja bom e o riim ruim, gue dum lado esteja
o preto e do outro o branco, que o feio fique bem apartado do bonito e a alegria longe
da tristeza! Quero todos os pastos demarcados... Como é que posso com este mundo?
[...] Ao que este mundo é muito misturado... (GS:V, p.191-192)

A critica mais constante a minissérie GS:V documentada na midia diz respeito a escolha de
uma atriz conhecida — Bruna Lombardi — para o papel sexualmente ambiguo de Diadorim (cf. p.
121, nota 18). O diretor Walter Avancini manifestou-se em diversas ocasides no sentido de que
essa foi uma opg¢do deliberada, partindo-se do principio de que com isso o telespectador automa-
ticamente identificaria Diadorim desde o inicio como mulher. A medida que aprofundei minha
analise sobre esse topico privilegiado pela critica, cristalizou-se a hipotese de que a revelagdo da
verdadeira identidade sexual do personagem €, na verdade, apenas um elemento de maior visibi-
lidade dentro de uma estratégia mais geral de explicita¢do adotada pela Globo para traduzir o ro-
mance ao texto televisivo. No tocante a Diadorim, a opgdo por explicitar pode ser também notada
na estruturacio de algumas cenas, sobretudo no tratamento visual que lhes é dado, indo além da
simples escolha de Bruna Lombardi para o papel. Nesse caso, tal procedimento parece atender a
uma preocupagio da emissora em nio deixar que persista para o telespectador a davida que aflige
o protagonista Riobaldo sobre sua prépria sexualidade — ao sentir atragdo por um companheiro
que acredita ser homem — e reflete uma tendéncia da Globo, em particular, e da TV brasileira
como um todo, em procurar ndo ferir susceptibilidades que possam eventualmente comprometer
seus indices de audiéncia, notadamente em programas de ficgdo televisiva (cf. Veja, 01/07/98,
05/08/98; FSP, 19/07/98)." Além disso, a estratégia geral de explicitagdo adotada na minissérie

GS:V é condizente com a tendéncia da televisdo comercial a torar seu discurso “plenamente le-

" Em relagdo a outros tipos de programa, parece haver uma postura diferente por parte significativa do piiblico te-

lespectador, como sugere o editorial da FSP de 19/07/98: “O mesmo comportamento condenado na novela € tolerado
em filmes e programas de auditrio. E como se as pessoas se reportassem as novelas como se elas devessem ser um
espelho idealizado e suave de aspiragdes familiares, sociais e econémicas que geralmente ndo se consegue ver reali-
zadas na vida real” (p.1/2). Como atesta o comentério de Gilberto Dimenstein a partir de recentes levantamentos so-
bre o tema (FSP, 09/08/98), grande parte da programagéo atual da TV no Brasil tem, na verdade, degradado para
uma espécie de “lixo televisivo”, que explora exatamente aquilo que é condenado na novela ou, mais genericamente,
na ficgdo televisiva. Sobre o exacerbamento dessa tendéncia, ver reportagens das revistas Isto £ e Veja, ambas publi-
cadas na mesma data (16/09/98) e com o mesmo titulo (Reino Animal). Ver também debate sobre a possibilidade de
auto-regulamentacgdo da TV (cf. FSP, 16/11/98; www.aprendiz.com.br) e reportagem sobre motivagdo econdmica
(luta por audiéncia) na mudangas de programacdo de virias emissoras (FSP, 15/11/98).
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givel”, 1e., a facilitar a0 maximo sua apreensdo pelo telespectador (cf. GONZALEZ REQUENA,
1992; supra, p. 151, nota 15). Tal tendéncia leva muitas vezes a uma dicotomizagdo entre o bem e
o mal, o certo e o errado, o permitido € o proibido, etc., caracterizando, de certa forma, aquela
“demarcagdo dos pastos” a qual alude o narrador de GS:V. conforme citado na epigrafe do pre-
sente capitulo. Além de oferecer varios elementos que desde o inicio deixam clara a identidade
sexual de Diadorim, a televisdo optou por explicitar na minissérie inumeros outros casos de am-
bigidades do livro, seja direcionando sua leitura de forma condizente com a amarragdo da trama
central privilegiada no programa, seja para criar suspense ou tensdo dramatica, ou ainda para
obedecer as necessidades ditadas pelo ritmo alternado entre tensdo e distensdo nos diferentes ca-
pitulos e blocos narrativos.

Levando em conta a repercussdo desse topico na midia, discuto com certo nivel de detalhe a
caracterizag¢do de Diadorim, sobretudo no tocante a quebra de sua ambigiiidade sexual, analisan-
do também as implicagGes que essa explicitagao pode ter para a forma como o relacionamento
entre os principais personagens da historia é apresentado ao publico da TV. Detenho-me primei-
ramente na questdo da escolha do elenco, por ser esse o elemento de maior visibilidade na recep-
¢do do programa. Na seqiéncia, procuro mostrar como a estratégia de explicitagdo da Globo se
manifesta em diversos elementos constitutivos do texto televisivo, adquirindo, portanto, carater
sistematico. Nos exemplos apresentados, trata-se de uma abordagem com foco especifico, ndo
havendo aqui nem a intengdo nem o espago necessario para um maior detalhamento de cada topi-

co envolvido.

10.1 Diadorim e a questdo do elenco

Simbolo-mor da ambigiidade (homem/mulher, bem/mal, 6dio/amor, ternura/violéncia,
etc.), Diadorim € um fator de primeira grandeza em muitas das grandes decisdes tomadas por Ri-
obaldo no romance. E do fascinio exercido por Diadorim que parecem brotar no narrador a culpa
e a repulsa, reguladas pela davida sobre a sexualidade de ambos. Em tormo dessa atragdo giram
também muitas das interrogagdes de Riobaldo quanto a existéncia e a atuagdo do diabo, advindo
dai sua decisdo de realizar um pacto maligno para chegar ao poder, o qual serviria — paradoxal-
mente — como forma de acabar de vez com o0 mal, de separar em partes nitidamente distintas o
mundo “muito misturado”, enfim, de dirimir todas as duvidas. Levando isso em conta, ndo sur-
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preende, portanto, que a critica mais freqiiente e incisiva ao projeto da Rede Globo recaia sobre a
designa¢do de uma atriz e modelo conhecida para um papel de tal forma marcado pela ambigiii-
dade. Na critica jornalistica, a discussdo desse tépico se restringe majoritariamente a escolha de
Bruna Lombardi para interpretar Diadorim, raramente havendo maior aprofundamento da questao
no tocante ao modo como o tema da ambigiiidade sexual em si foi desenvoivido no programa.
Por vezes, tem-se até a impressdo de que, designando-se o/a intérprete, todo o resto seria mera
decorréncia, ou secundario — 0 que nao € necessariamente verdade. Por outro lado, essa escolha é
certamente relevante, na medida em que se dd em funcdo de uma série de consideragdes estraté-
gicas, as quais examino a seguir.

A opcao de Walter Avancini por Bruna Lombardi remonta as primeiras discussdes do pro-
jeto da minissérie, e manteve-se inalterada ao longo de todo o processo de construgdo do texto
televisivo. Os principais argumentos do diretor foram a semelhancga fisica com a descrigdo do
personagem no livro e o profissionalismo da atriz, fator considerado importante para o trabalho
em condig¢des dificeis de filmagem:

Busco o chamado physique du réle, o tipo fisico adequado e, no caso do GRANDE SERTAO. havia
descri¢oes do proprio autor. Diadorim, para Guimaraes, tinha “olhos verdes, intensos, profundos,
cilios alongados, nariz bem feito, pele clara.’ [...] Precisava de atores que conseguissem se despojar

inteiramente, pois irfamos gravar no sertio mesmo. Caso contrario, o trabalho seria uma peniténcia.
(Boletim, p.2-3)

Nem cogitei em descobrir uma atriz desconhecida para o papel. Optei mesmo por achar que o pu-
blico sabe, desde o inicio, que Reinaldo ¢ uma mulher. Esse caminho traz uma dramatizacao, uma
importancia para o interior dela. O piiblico vai adivinhar, sabendo que é mulher, as emogdes que ela
vive. (ib., p.5)

Ja mencionei, mais acima, que, antes de totalmente consolidada junto ao resto da equipe de
produgao, tal escolha chegou a ser questionada pelo roteirista Walter George Durst, o qual suge-
riu solugdes como o uso de uma atriz desconhecida ou mesmo de gémeos — um homem e uma
mulher — para o papel (cf. BALOGH, 1996, p.164). Prevaleceu a posigio do diretor. E certo que a
caracterizacdo fisica de Diadorim € de grande importincia no romance, como fica evidente nas
indmeras vezes que vem a tona nas descri¢des do narrador (cf. GS:V, p.36, 41, 85-86, 118, pas-
sim). Também € certo que o papel ndo € fécil, o que tornaria o investimento em uma atriz desco-

nhecida uma op¢ao de risco. No entanto, contra 0 argumento da importancia do physique du réle,

2

Essa parte da declaragdo de Avancini foi um dos trechos do Boletim mais reproduzidos pela imprensa (cf. Afinal,
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que corresponderia a uma espécie de “fidelidade fisica” na televisdo, pode ser dito que 0 mesmo
ndo foi levado em conta com a mesma nitidez na escolha dos atores para representar outras figu-
ras de grande relevo do GS:V. Tomemos como exemplo o papel do jagunco Alaripe, personagem
que tem na minissérie destaque ainda maior do que no livro, pois € elevado a condi¢do de uma
espécie de segundo homem na hierarquia do bando, mesmo sob o comando de diferentes chefes,
e torna-se também um dos amigos mais proximos, quase um conselheiro de Riobaldo. Diferente-
mente do caso de Diadorim, a descri¢do de Alaripe que pode ser encontrada no livro ndo corres-
ponde ao tipo fisico do ator escolhido (Walter Santos): “mais o outro homem — um cabega-chata
alvaco, com muita viveza no olhar; desse gostei, Alaripe se chamava, e até hoje se chama”
(GS:V, p.99). Na minissérie, Alaripe ndo € um *“cabeca-chata alvago”, pelo contrério: € grande, de
tez nao muito clara e “testa alta”. Ou seja, € quase o oposto da descricdo do livro. Também o che-
fe S6 Candelario nao tem na televisdo um correspondente fisico tdo préximo a descrigao do livro:
“Esse era alto, trigueiro azul, quase preto, com bigode amarelecido™ (p.208). Na minissérie, SO
Candelério (Sebastiao Vasconcelos) ndo € alto, nem “trigueiro azul, quase preto”, nem tem no
“bigode amarelecido” um elemento claramente distintivo. Qual seria, pois, a importancia do tipo
fisico na descri¢ao dos personagens do romance? Por ser um elemento ao qual o proprio narrador
parece conferir grande peso, o tipo fisico de Diadorim certamente nao € indiferente. Por outro
lado, tdo grande ou maior ainda é provavelmente a importincia de seu comportamento enigmati-
co, de sua proximidade e inacessibilidade ao narrador, de sua coragem e 6dio desmesurados, além
da veneracao pelo grande chefe, seu pai. A forma utilizada no romance para caracterizar os outros
personagens segue essa combinagao de descrigao fisica com observagdes sobre os tragos de per-
sonalidade ou comportamento mais marcantes dos diferentes tipos. E isso o que ocorre quando
Riobaldo fala sobre os varios jagungos que conheceu ao longo de sua vida (p.279-280). O mesmo
também se da em relacdo as figuras de maior relevo, como o proprio chefe-mor Joca Ramiro, re-
presentado na TV por Rubens de Falco:

Como € que vou dizer ao senhor? Os cabelos pretos, anelados? O chapéu bonito? Ele era um ho-
mem. Liso bonito. Nem tinha mais outra coisa em que reparar. [...] E, quando ele saia, o que ficava
mais, na gente, era a voz. Uma voz sem pingo de ddvida, nem tristeza. Uma voz que continuava.
(p.215)

19/11/85), O Globo, 17/11/85; JB, 18/11/85; Veja, 20/11/85; Visao, 20/11/85).
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Constatagao semelhante pode ser feita em relacao ao ja citado grande chefe Zé Bebelo, inimigo
que veio a ser vencido, julgado e indultado por Joca Ramiro — fato esse que levou ao desconten-
tamento e a traicao dos chefes menores Hermogenes e Ricardao, cuja caracterizacao também se-
gue 0 mesmo padrdo geral do romance.’ De todo modo, € importante ressaltar que em nenhum
caso a descri¢do fisica (physigue du réole) parece ser mais importante do que a psicolégica (psique
du role). E provavelmente em fungdo desse dltimo fator que o jagungo Alaripe, primeiro dos
exemplos que arrolei na presente discussdo, ganha maior destaque na minissérie, pois, embora no
romance nem sempre tenha tanta importancia na hierarquia do bando, certamente goza do apreco
e da confian¢a do narrador, como evidenciam os trechos a seguir: “soubesse o senhor como se
preza, em rifle e faca, um cearense como esse!” (p.16); “era de ferro e de ouro, e de carne e osso,
e de minha melhor estimagao™ (p.279).*

Se o tipo fisico dos personagens nem sempre estd em primeiro plano no romance, e se nao
ouve constancia na aplicagdo do critério da semelhanca fisica na escolha do elenco, como suge-
rem os elementos que arrolei acima, por que motivo teria o diretor da minissérie insistido de tal
forma na importancia do physique du réle, tanto nas discussdes internas da equipe de producdo
quanto na divulgacdo do programa? Discuto essa questdo a seguir, partindo das andlises ja exis-

tentes na literatura de pesquisa.

10.2 A construcao dos personagens a luz das estratégias empresariais da Rede
Globo

Osvando de MORAIS (1997) e Ana Maria BALOGH (1996) analisam as inconsisténcias da
posicao do diretor Walter Avancini em sua argumentacdo sobre a escolha do elenco, levantando
argumentos pertinentes, mas chegando a conclusoes parcialmente diferentes daquelas que interes-

sam ao foco dado a presente pesquisa. Segundo o roteirista Walter George Durst,

¥ No que diz respeito a esses protagonistas, a busca pelo physique du réle chega a ser convincente, sobretudo pelo

fato de que as solugdes encontradas nio tém as mesmas implicagées do que no caso de Diadorim. Cf. GS:V, p.98-99
(Ricarddo [Marcos Macena) e Hermdgenes [Tarcisio Meira]); p.73, 108 (Z¢ Bebelo [José Dumont]).

* No espago reservado a apresentagao do elenco, o Boletim da Globo oferece descrigdes sucintas dos personagens,

as vezes citando o livro, outras com mengao a participagdo dos personagens no enredo (cf. p.27-32). Ver também
matéria publicada em O Globo (s.d., Arquivo Globo 14071), sob o titulo “Quem € quem”.
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[a] escolha de Bruna Lombardi para o papel de Diadorim ja obedece critérios obtidos em pesquisa
onde chegava-se a conclusao de que o piiblico ndo aceitaria um personagem ambiguo em sua sexu-
alidade e menos ainda uma homossexualidade. (apud MORAIS, 1997, p.15; cf. também BALOGH,
1996, p.164)

Comparando essa “prudéncia prética de manutengdo de audiéncia” ao “‘valor estético” de um
elemento considerado “fundamental na estruturagdo da ambigiiidade metafisica € humana do ro-
mance”’, MORAIS (1997) conclui que houve “um filtro normativizador da sexualidade como cen-
sura prévia do tema” (ib.). O autor lamenta a “diluicdo decorrente [...] do critério moralista apli-
cado”, sobretudo porque “determinados valores de um grupo de interesse ligado a produg@o con-
seguem impor-se nos meios eletrdnicos, alcangando universidade relativa” (cf. p.15-16). Estou de
pleno acordo com Morais no tocante a existéncia de um “filtro normativizador” na televisio, e as
suas implicagdes no sentido de consolidar determinados valores por meio de uma hegemonia
econdmica e tecnoldgica. No entanto, discordo da visdo essencialista de original, leitura e tradu-
¢do subjacente ao raciocinio apresentado, o qual atribui o apagamento de ambigiiidades a “neces-
sidade™ e a “inevitabilidade das divergéncias quando se passa de cédigo a c6digo e, também, de
meio a meio, do livro a TV” (p.15), pressupondo aparentemente que a interferéncia no original
nao seria “‘necessaria” nem “inevitdvel”, se mantidos o mesmo “cédigo” e 0 mesmo “meio” (cf.
discussdo desse tipo de pressuposto na primeira parte desta tese). Se, de acordo com a definig¢do
de leitura e traducao adotada na presente pesquisa, toda cria¢do de sentido € apropriadora e toda
tradugéo transforma, a transformagdo operada pela televisdo no texto “de Rosa” € apenas um caso
especifico no itinerdrio de crescimento do original. dentre tantos outros possiveis. Partindo do
pressuposto de que a apropriacao transformadora € inevitavel, inerente ao processo, cabe ao ana-
lista avaliar como essas transformagoes se manifestam e para que elas servem, i.e., a que objeti-
vos elas em tltima instincia sao fi€is. A prépria possibilidade de uma leitura do GS:V sem um
“filtro normativizador da sexualidade” implicaria também uma postura sobre esse tema, ou seja, a
valorizagdo de determinados elementos do “original” em decorréncia do posicionamento do leitor
(e tradutor/adaptador) face a esses elementos.

Quando a Rede Globo utiliza critérios moralistas para filtrar certos aspectos considerados
problemdticos, com base em pesquisas de opinido que visam justamente assegurar determinados
indices de audiéncia, estd em jogo, em iltima instincia, o cariter eminentemente comercial da
televisdo. A censura prévia €, nesse sentido, apenas uma variante da censura genérica exercida

pelo moralismo do piblico, como evidencia a discussdo mais recentemente mobilizada em torno
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da novela Torre de Babel, na qual a reacdo adversa dos telespectadores face a homossexualidade
de duas personagens acabou levando a sua eliminag¢do do enredo, através de um acidente nao
previsto inicialmente no roteiro (cf. Veja, 01/07/98, 05/08/98; FSP, 19/07/98).° Como na minissé-
rie ndo existe a possibilidade de mudanca ao longo da exibigdo, a censura de tépicos considera-
dos problemiticos acontece a priori. E importante frisar o cardter comercial dessa censura, pois a
televisdo brasileira tem sido prédiga em utilizar outros tipos de emissdo — notadamente os pro-
gramas de auditdrio e as “reportagens especiais” a que se referem diversas matérias recentes so-
bre o tema — para abordar assuntos dantes considerados tabu.” Também é sintomatico que seme-
lhante censura prévia seja feita em relac@o a outros aspectos do cotidiano que o piblico televisivo
parece querer evitar, fazendo com que o universo da fic¢do televisiva esteja longe da realidade do
publico a qual se destina. Um desses aspectos € certamente a pobreza em que vive grande parte
da populagdo do pais. A esse respeito, comenta Ricardo Valladares em artigo para a Veja
(05/08/98): “Nao € a toa que os autores fogem da miséria. A (nica novela que até hoje se atreveu
a mostra-la com todas as tintas, Brasileiros e brasileiras, exibida pelo SBT em 1990, foi um fra-
casso retumbante de audiéncia” (p.154).

A andlise desenvolvida por Ana Maria BALOGH (1996) sobre o polémico tépico da escolha
de Bruna Lombardi para o papel de Diadorim gira em torno de aspectos semelhantes aos exami-
nados por MORAIS (1997), mas apresenta um enfoque ligeiramente diferente. Um ponto em co-
mum € o reconhecimento de que havia, na época, “um grande preconceito” face a “relacdes ho-
mossexuais na telinha, principalmente na fic¢ao”, de modo que “o tratamento do tema era limita-
do a programas humoristicos” (cf. BALOGH, 1996, p.164). Creio que tal constatacdo apenas con-
firma que vem de longe a tendéncia andloga da TV contemporanea, conforme detectado nas re-

portagens recentes as quais aludi no ultimo paragrafo. O que mais chama a aten¢@o nos comenta-

No final da novela ressurge, através da mesma atriz (Silvia Pfeifer), uma “irma gémea™ de uma dessas persona-
gens, porém dessa feita com personalidade claramente heterossexual — ou seria a mesma pessoa, disfarcada? Sobre
esse retorno, conclui Marcelo Camacho: “Moral da histéria: nas novelas todos tém o direito a um final feliz, desde
que ndo sejam homossexuais nem deficientes fisicos™ (Veja, 16/12/98).

® Cf. FSP, 19/07/98 ¢ 09/08/98; Veja, 01/07/98, 05/09/98 e 16/09/98; Isto E, 16/09/98. E verdade que, quando da
difusdo da minissérie em 1985, ainda havia censura prévia oficial na televisdo brasileira. Isso nao significa, no en-
tanto, que esse tenha sido o fator primordial para as decisdes concernentes a explicitagio da identidade sexual de Di-
adorim. Sobre os diferentes tipos ¢ motivagdes da censura televisiva, vide debate realizado poucos meses apds a vei-
culagdo de GS:V pela Rede Globo (FSP, 05/04/86), assim como o supracitado artigo de Fernando de Barros e Silva
(FSP 19/07/98).
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rios de Balogh € seu argumento de que a linguagem televisiva e o veiculo televisdo permitiriam,
sim, a manuteng¢ao do segredo sobre a identidade sexual de Diadorim ao longo do programa. Essa
hipétese € apresentada como resposta imediata a posi¢ao defendida pelo diretor Walter Avancini,
para quem “sé um leitor muito desavisado ndo percebe, desde o inicio do livro, que Reinaldo é
uma mulher, pois o préprio Guimaraes nao nega indicagdes” (Boletim, p.5; citado em BALOGH,
1996. p.162).” A perspectiva da argumentacao de Balogh €, portanto, parcialmente diversa da-
quela de Osvando de MORAIS (1997), para quem a explicitacdo da condig¢do feminina de Diado-
rim parece estar necessariamente ligada as diferencas de “c6digo™ e de “meio”, como procurei
mostrar acima.

Para BALOGH (1996), a revelacdo a posteriori da verdadeira identidade sexual de Diadorim
transforma no romance aquilo que seria. no nivel aparente, uma relacdo homossexual proibida —
pelos valores do narrador — em uma relacdo heterossexual permitida, no nivel imanente (cf.
p-160). Em fun¢@o da preservagdo do “cariter secreto” dessa relagdo entre os protagonistas, o
romance seria também “uma pequena antologia com um sem-nimero de ‘pistas’ sobre a ‘femini-
lidade’ de Diadorim, inseridas iterativamente na obra, ao modo dos policiais, oferecidas a Rio-
baldo e ao leitor ou interlocutor virtual igualmente” (p.161). Para fornecer subsidios mais con-
cretos a apreciagdo do leitor, transcrevo na integra os elementos arrolados por BALOGH em nota
sobre essas “pistas”, adequando as referéncias de paginas a edigao do GS:V utilizada na presente
pesquisa:

Além do ciime que Diadorim sente de todas as andangas de Riobaldo com mulheres e sobretudo de
sua relacdo com Otacilia (p.165 e 330 entre outras), hd a delicadeza no trato com os passaros, 0
manoelzinho-da-croa (p.122); a forma escondida como se banha e veste (p.124), a maneira como
cuida de Riobaldo doente (p.281), e tantos outros indicios, até a descoberta final de sua identidade
(p-530). Ha um tinico momento em que os companheiros de jagungagem ousam sugerir uma relagcdo
estranha entre Riobaldo e Diadorim e sio severamente desafiados (p.136-ss). Ha também a descon-
fianca de Riobaldo pela relagdo de Diadorim com Leopoldo (p.157) [...]. (ib.)

Na mesma nota, Balogh considera ainda que “o momento mais perigoso” para a manutencao do
segredo € quando Diadorim desmaia com a noticia da morte de Joca Ramiro e Riobaldo tenta
abrir seu jaleco para que possa respirar [GS:V, p.258]. O momento mais revelador seria “o ciime

[...] e a tensdo entre Diadorim e Otacilia, quando Riobaldo se compromete com esta dltima” (ib.).

7 Semelhante opinido também € expressa por Bruna Lombardi: “S6 um leitor pouco informado ndo fica sabendo,

desde o inicio do livro, que Diadorim é uma mulher” (FSP, 1985, s.d.: O papel radical de Bruna; Arquivo Globo,
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Poderiamos acrescentar a essa relagdo um comentdrio do narrador que praticamente expde o se-
gredo, justamente quando o mesmo fala do ciime de Diadorim, no episédio do encontro com
Otacilia:

Como foi que eu nao tive um pressentimento? O senhor mesmo, o senhor pode imaginar de ver um
corpo claro ¢ virgem de moga, morto a mao, esfaqueado, tinto de seu sangue, e os ldbios da boca
descorados no branquico, os olhos dum determinado estilo, meio abertos meio fechados? E essa
moga de quem o senhor gostou, que era um destino e uma surda esperanca em sua vida?! Ah, Dia-
dorim... E tantos anos ja se passaram. (GS:V, p.165)

Considero relevante que Maria Célia de Moraes Leonel, uma das poucas vozes que entraram nes-
se tipo de detalhamento na discussdo da minissérie via imprensa, também argumente de forma
semelhante a Balogh e faca uma alusdo ao trecho do livro que acabo de citar (cf. O Globo,
23/11/85).* Segundo Leonel, somente “numa segunda ou terceira leitura atenta” seria possivel se
perceber o real significado das pistas sobre a identidade feminina de Reinaldo/Diadorim (ib.).
Corrobora esse raciocinio a experiéncia relatada por BALOGH (1996) acerca de seus cursos sobre
0 tema, nos quais muitos alunos “revelaram surpresa ante a descoberta [de tal identidade], seja
através da revelacdo no préprio livro, seja em alguns dos momentos anteriores, mas certamente
ndo os iniciais do romance” (p.163). Para Balogh, “os leitores de uma obra tao monumental sdo
tao raros, que a identidade de Diadorim poderia permanecer secreta, sim, para o enorme piiblico
da TV” (ib.). A autora considera que o conhecimento a priori desse dado ndo sé “tira inteira-
mente o impacto da revelagao final” na minissérie, como também dilui a tensdo decorrente das
relagGes proibidas entre os dois protagonistas. Desse modo, em conjun¢do com a eliminagao do
narrador e a distribui¢ao de sua fala por outros personagens, ao que a autora se refere pela ex-
pressdo “dessincretizacao actancial”, perder-se-ia também grande parte da nostalgia e do arre-
pendimento de Riobaldo pela morte de Diadorim. Esse dltimo fator seria ainda responsdvel por
“um descompasso muito acentuado na distribui¢ao do saber [na TV]: nenhum saber nas relagoes
atoriais [personagens] e todo o saber para o narratario [publico]” (ib.). Feitas todas essas restri-
¢oes, Balogh comenta finalmente as condi¢oes de produgao na televisao, salientando sobretudo o
trabalho em equipe, com as inevitdveis divergéncias de opinido, assim como a importancia do

piblico-alvo na constru¢ao do programa. chegando a conclusio de que “as previsdes relativas a

14071).

®  Sobre esse topico, ver também o estudo pioneiro de Manuel CAVALCANTI PROENCA (1958, p.26-29).
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recepgdo tém um peso muito maior no televisual do que nos demais meios de comunicagdo e in-
cidem de forma poderosa sobre a transmuta¢do em suas estratégias de organizagdo discursiva”
(p.165).

Concordo com Balogh no tocante a grande importancia do fator puiblico na construgdo da
minissérie, sobretudo na medida em que o raciocinio apresentado corrobora muito daquilo que ja
expus mais acima sobre o formato na televisdao. No entanto, isso nao implica a aceitag¢do ticita do
pressuposto de que consideragdes sobre o puiblico ou o objetivo da tradugdo ndo fagam parte das
estratégias editoriais no dominio interlingual, ainda que o peso desses fatores seja, de fato, menos
evidente do que no caso do texto televisivo. E interessante notar que Balogh procura dar suporte 2
hipétese de que seria possivel manter a ambigiiidade do personagem no programa de televisao
sobretudo com base em experiéncias de leitura do livro, ndao avan¢ando nenhum dado mais con-
creto sobre 0 que seria necessdrio para se alcancgar efeito semelhante na TV — além, obviamente,
da escolha de uma outra atriz (ou ator) para o papel. Nos comentdrios relativos ao tratamento des-
se topico na minissérie, BALOGH (1996) apenas ressalta que o roteirista tinha opinido diferente
daquela do diretor, e que “o delineamento cuidadoso e sutil das indicagdes da natureza feminina
de Diadorim no roteiro resgatam [sic] algo da posicdo inicial de Durst” (p.164). A pergunta que
fica € se essa sutileza contribui de fato para reintroduzir alguma ambigiiidade face a condigao fe-
minina de Diadorim, ou se, apesar dos cuidados do roteirista, o tratamento dado ao personagem
na TV agrega outros elementos de explicitagdo que vao além da simples escolha da atriz. Discuti-
rei essa questdo mais abaixo, em item 2 parte, levando em conta dados parcialmente coincidentes
com os citados por Balogh. Antes disso, porém, julgo ser pertinente fazer ainda algumas conside-
ragGes sobre a escolha de Bruna Lombardi a luz da questao do formato, a qual emerge do papel
decisivo desempenhado pelo piblico-alvo ou, mais precisamente, pela funcio da minissérie na
grade de programacao da emissora.

Creio que a op¢ao de Avancini por uma atriz conhecida se enquadra perfeitamente na 16gi-
ca empresarial da televisdo, de modo que a valorizagdo do physique du réole decorre provavel-
mente da possibilidade de se argumentar em termos de “fidelidade”, fator considerado importante
para o preenchimento da fun¢@o do programa, tendo em vista sobretudo o0 momento especifico de
sua emissdo (comemoragao dos vinte anos da Rede Globo) e o prestigio do romance. De forma
coerente com “o padrdao Globo de produgdo”, o niicleo do elenco € constituido por atores conhe-

cidos, os quais, por sua familiaridade, permitem ao telespectador a identificacdo imediata com a
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emissora. Embora ndo pertencendo aos quadros regulares da Globo, Bruna Lombardi parece cor-
responder aos padrdes globais para personagens femininas. Nesse sentido, sua escolha preenche
uma dupla fungdo. Por um lado, mantém a fidelidade aos parimetros usuais da emissora, tanto no
tocante a um reconhecimento imediato da atriz (o que em si ja € um elemento de prestigio), como
também pela possibilidade de com isso se evitar a dificil questdo da homossexualidade, discutida
acima. Por outro lado, a mesma escolha permite ainda que se argumente em termos de “fidelidade
ao livro”, reforcando a fung@o de prestigio da minissérie, ao torna-la “equivalente™ a uma obra
literaria ja absolutamente candnica.

Ao preencher essa dupla fun¢do, a escolha de Bruna Lombardi acabou por se tornar um di-
visor de aguas, sobretudo nas matérias jornalisticas. Os criticos do programa vém no primeiro
termo da equagdo um mal que poderia ter sido evitado, passando ao largo de mecanismos funda-
mentais para o texto televisivo, ou seja, postulando possibilidades existentes em termos de /in-
guagem, mas alheias ao processo empresarial. Uma outra tendéncia é aceitar de forma nao-
questionada a argumentagdo do physique du réle, tomando-o como evidéncia clara da alegada
“fidelidade™ a Rosa. Na perspectiva adotada na presente pesquisa, € preciso levar em conta os
dois fatores. Se a transformacdo do texto € regulada pelos objetivos da tradugdo, sua analise deve
considerar também esses objetivos, aos quais a “fidelidade ao original” necessariamente estara
subordinada. Por outro lado, tal alegada “fidelidade” configura-se, nesse caso especifico, como
uma das estratégias discursivas privilegiadas para se alcangar os objetivos propostos e, nesse
sentido, estard necessariamente em evidéncia na auto-avalia¢do da instancia tradutora, i.e., da
Rede Globo — o que ndo significa necessariamente que a emissora foi, de fato, “fiel”, nem tam-
pouco coerente com seus proprios parametros, como procurei expor mais acima, na discussdo do
physique du role.

Dentre os protagonistas do programa, foge a regra da plena identificagdo com a emissora o
ator designado para o papel de Zé Bebelo, José Dumont, cuja carreira fora marcada até entdo por
personagens nordestinos no Rio e em Sdo Paulo, em alguns pontos altos do cinema nacional dito
“independente”, como O homem que virou suco (1980), ou atingindo um publico mais amplo,
como A hora da estrela (1985). Apesar da importancia do personagem Zé Bebelo no romance e
na propria minissérie, o diretor Walter Avancini refere-se apenas ao trio Bruna Lombardi (Dia-
dorim), Tony Ramos (Riobaldo) e Tarcisio Meira (Hermodgenes) como a base para seu trabalho
com os atores (cf. Boletim, p.6; O Globo, 17/11/85). Coincidentemente, José Dumont é uma das
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poucas vozes a se levantar contra os métodos de produgdo da Rede Globo, que considera autorita-
rios ¢ massacrantes (cf. JT, 4/6/85). Ou seja, da mesma forma que o diretor ndo d4 destaque a
esse ator, apesar do papel fundamental do personagem na minissérie, o préprio ator também ndo
se identifica com a emissora, assumindo, portanto, um comportamento diverso do trio de astros
do programa (cf. Boletim, p.15-21; Isto E, 18/12/85). Essa relagdo conflituosa torna-se ainda mais
significativa se levarmos em conta as dimensdes representadas por cada figura no romance. Em
estudo ja classico, Walnice Nogueira GALVAO (1972) faz uma caracterizagio de Z¢ Bebelo como
0 unico personagem nido-mitico entre os chefes jagungos, o inico com limitagdes e contradigdes
humanas, contrastando com o aspecto monolitico e a aura dos outros chefes (cf. p.64-66). Nesse
sentido, a escolha de José Dumont e a avalia¢@o desse papel por Avancini revelam ex negativo a
procura por uma associagdo do programa com a aura que emana do livro como um todo, na me-
dida em que se reserva ao mitico a identificagdo com os quadros da emissora, e ao ndo-mitico, ao
humano e contraditério, um ator ndo identificado com a mesma.

Tal postura do diretor ndo passou desapercebida pela critica, como evidencia um comenta-
rio de Lenira Marques Covizzi, que ficou “um pouco decepcionada com Z¢é Bebelo” ¢ afirma que
“a impressdo que o personagem passa, no livro, € a de ser mais falante, mais astuto” (O Globo,
23/11/85). Para essa estudiosa de Guimardes Rosa, isso ndo seria, porém, “nenhuma falha do Zé
Dumont, e sim, talvez, um deslize de diregdo™ (ib.). Pelos motivos expostos acima, creio que, se
concordarmos com a avaliagdo de Covizzi sobre o papel de Zé Bebelo no romance, tal “deslize de
dire¢d0” na minissérie seria antes parte de uma estratégia mais geral, que leva necessariamente a
uma menor valorizagdo do personagem na TV. De todo modo, a prépria escolha dos atores, e a
maneira como eles sdo tratados pela produgdo, ou como se sentem dentro dela, parecem revelar
uma vez mais os fatores de ordem estratégica da empresa para a constitui¢do do texto televisivo.
Do quadro tragado pode-se concluir que, se ha de fato argumentos — como a semelhanga fisica —
em prol da escolha de uma atriz conhecida para o papel de Diadorim, esses argumentos s6 adqui-
rem peso real em conjunto com outros, todos alinhados com a estratégia geral de produgdo da
Rede Globo. Por si s6, a “fidelidade fisica” néo teria peso suficiente para determinar a escolha do
ator ou da atriz, como fica evidente na escolha dos atores para outros papéis importantes. En-
quanto diretor do programa, Walter Avancini aparentemente incorporou a légica da emissora, as-
sumindo também seu discurso oficial. Mais recentemente, Avancini adotou postura semelhante
ao incorporar uma outra lgica, desta vez na Manchete, que, diferentemente da Globo, privilegia
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a selecdo de atores desconhecidos (cf. BALOGH, 1991, Vol. Anexos, p. II/7; supra, p. 129). A esse
respeito, l1é-se em artigo da FSP (28/08/98): “Em ‘Brida’, Avancini repete sua férmula tradicio-
nal: aposta em atores novos, todos submetidos a exaustivos ensaios e aulas de express@o corpo-
ral”. Entenda-se que, por “sua férmula tradicional”, a reportagem deve estar se referindo ao tra-
balho do diretor depois que foi para a Manchete, pois opcdes desse tipo seriam antes inusitadas
quando estava na Globo, e nem foram cogitadas no caso especifico de GS:V (cf. Boletim, p.5; su-

pra, p. 191).

10.3 Deslocamento e explicitacao no desenvolvimento do enredo

No presente item, discuto como a televisdo lan¢a mio de procedimentos adicionais para ex-
plicitar determinadas caracteristicas dos personagens, indo além da simples escolha do elenco
para interpretd-los. Tomo como ponto de partida a argumentacdo de BALOGH (1996), no sentido
de que a sutileza do roteiro no tratamento da ambigiiidade sexual de Diadorim teria resgatado
algo da posicao de Walter George Durst, que fora contrario a utilizagdo de uma atriz conhecida
para o papel (p.164; supra, p. 198). A esse respeito, a autora considera mais significativos princi-
palmente os seguintes elementos do roteiro: o Capitulo 3, quando se da o reencontro dos protago-
nistas; as observagdes de Diadorim sobre a condigido feminina (p. ex.: “mulher € gente bem infe-
1iz”") e o presente dado a Riobaldo, no Capitulo 5; o ciime em relacdo a outras mulheres, sobretu-
do Otacilia (Capitulo 20); a cena do jaleco, quando da morte de Joca Ramiro, no Capitulo 11,
p-12 (cf. BALOGH, 1996, p.164, nota 138). O exame de alguns desses trechos apontados por Ba-
logh revela que neles se localizam alguns dos pontos de tensdo maxima no jogo de aproximacao e
repulsa que marca as relagdes entre os principais personagens da histéria. Nesse sentido, tais tre-
chos ilustram de forma paradigmatica os procedimentos adotados para desenvolver o tema do
amor proibido na minissérie, no itinerdrio que parte do livro, passa pelo roteiro e resulta nas ima-
gens e sons levados ao ar. Considero ainda que a estratégia de explicitacdo utilizada em relagio a
Diadorim, com implicacdes diretas para a abordagem de seu relacionamento com Riobaldo, tam-
bém € empregada para tratar outros topicos relevantes na histéria. Por esse motivo, discuto no
presente item também alguns exemplos adicionais que parecem corroborar tal hipétese, ainda que

com menor grau de detalhe do que o apresentado em relagdo ao tépico do amor.
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Para fornecer subsidios mais diretos ao leitor, apresento, como figuras jé integradas ao cor-
po da tese, os quadros que considero mais significativos nos trechos discutidos. Creio que esse
procedimento deverd facilitar a avaliagdo da estética visual da minissérie e dos argumentos que

utilizo em minha andlise.’

10.3.1 O amor proibido

Concordo com Balogh quanto a importancia dos elementos arrolados acima para o desen-
volvimento da tematica do amor proibido na minissérie, e destaco inicialmente o trecho corres-
pondente ao Capitulo 3 do roteiro, com base em dois motivos: por um lado, hd, nesse momento
da histéria, um acimulo de indicios sobre a condi¢do feminina de Diadorim; por outro, nele ja se
manifesta o conflito interno de Riobaldo, que se sente atraido pelo companheiro e, a0 mesmo
tempo, repele a possibilidade de uma relagao homossexual. Como no episodio da forca, ja discu-
tido mais acima, e também em intimeros outros trechos da minissérie, o roteiro expande aqui de-
terminados topicos do relato, por vezes tratados apenas como uma referéncia breve no romance,
de modo a criar tensdo dramadtica e adequar a narrativa a légica da agdo. A prépria distribuic@o
desigual das informagdes dadas ao piblico e aos personagens, a qual alude BALOGH (1996, p.163;
supra, p. 197), ja faz parte dessa estratégia e é condizente com o modo de narrar normalmente
privilegiado pela televisdo. O que aparentemente sucede na tradugdo televisiva é um desloca-
mento da questdo, que gira ndo mais em torno da natureza do relacionamento entre Riobaldo e
Diadorim, envolvendo antes a possibilidade de um desenlace feliz. Vejamos como isso ocorre,
tomando como exemplo o tratamento dado a apresentagdo da condig@o de “caborje” (ou “corpo
fechado™) de Diadorim.

Situemos primeiramente o trecho em questdo no desenvolvimento geral da histéria. Rio-
baldo, insatisfeito com sua participagao na campanha de Z¢é Bebelo, havia abandonado as tropas
do “anti-jaguncismo”. Apds varios dias de cavalgada, chega a um rancho, onde encontra uma

mulher casada e a seduz, aproveitando a auséncia do marido. A noite, aguarda na casa do pai des-

?  Os fotogramas foram capturados com uma placa de video/TV e tratados, quando necessério, com programa de

edicdo de 1magem. Na primeira das oito fitas VHS utilizadas, hd um problema de incompatibilidade entre a norma da
emissao televisiva (PAL-M) e a da gravagio (NTSC), o que prejudica sobretudo a reprodugdo das cores.
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sa mulher um sinal combinado para voltar a encontra-la. Nesse interim, € surpreendido por parte
do bando de Joca Ramiro, que o coloca sob suspeita. E salvo por Diadorim, membro do bando,
que nele reconhece o companheiro de episédio sucedido muitos anos antes, as margens do rio
Sao Francisco, quando ambos ainda eram meninos. Os dois reatam a amizade e Diadorim induz
Riobaldo a cuidar da prépria aparéncia: cortar o cabelo, barbear-se, tomar banho. No romance, o
narrador relata que n@o levou a cabo essa tltima parte, ja tomado por sentimentos contraditorios:
“Cheguei a tirar a roupa. Mas entdo notel que estava contente demais para lavar meu corpo por-
que o Reinaldo mandasse, e era um prazer fofo e perturbado. ‘Agangagem!” — eu pensei. Destapei
raivas” (GS:V, p.125). Um pouco antes, o leitor ja ficara sabendo que Reinaldo/Diadorim sé se
banhava sozinho, no escuro, por ser essa uma das regras para manter o encanto do “corpo fecha-
do™ (cf. p.124). Sintomaticamente, o narrador explicita que nunca teve tendéncias homossexuais:

Estou contando ao senhor, que carece de um explicado. Pensar mal € facil, porque essa vida é muito
embrejada. [...] Mas ponho minha fian¢a: homem muito que fui, e homem por mulheres! — nunca
tive inclinagao pra aos vicios desencontrados. Repilo o que, o sem preceito. Entdo — o senhor me
perguntara — o que era aquilo? (p.125)

Note-se que, como Riobaldo s6 viera a encontrar o grupo com o qual viajava Diadorim por estar
a espera de um novo encontro com uma mulher, tal comportamento parece confirmar suas pala-
vras ¢ justificar o conflito interno face a uma possivel atragio homossexual. Na seqiéncia do re-
lato, o narrador tenta explicar as sutilezas dessa relacao com Diadorim, mas logo retoma a histo-
ria, sem se reter por demais sobre esse tema.

No roteiro da minissérie, todas as diferentes etapas da higiene pessoal citadas acima s3o
desenvolvidas, inclusive o banho que ndo houve no romance (cf. Cap.3, p.3-6). O conflito interno
de Riobaldo € transposto para um inicio de discussdo com outros jagungos, que fazem troca de
sua aparéncia bem cuidada (Cena 8, p.4). Mais tarde, Riobaldo, furioso, quase joga fora os obje-
tos que Diadorim lhe dera de presente (espelho, tesoura, etc.), mas acaba por guardé-los (Cena 9,
p.4). No dia seguinte, Riobaldo acorda de madrugada e, percebendo a auséncia de Diadorim, sai a
sua procura. Apos achar suas roupas a beira do rio, € afastado do local por Alaripe, que lhe expli-
ca que estaria trazendo risco para o companheiro, pois “se o corpo fechado for visto por outro,

uma vez que seja, estd desfeito o quebranto™ (Cena 13, p.5). Na rubrica que fecha a cena, 1é-se:
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“Os dois saem. A dgua, na margem, d4 idéia da aproximagdo de Reinaldo™ (p.6)." No desenvol-
vimento do roteiro, retenhamos dois aspectos dignos de nota. O primeiro deles diz respeito a pas-
sagem para a a¢do e as implicagdes que essa passagem pode ter para uma interpretacao mais geral
do relato: ao procurar compulsivamente se aproximar de Diadorim, Riobaldo poe a vida deste em
perigo. Trata-se, portanto, de uma relag@o proibida, do ponto de vista dos valores do protagonista,
€ perigosa, no tocante as conseqiiéncias que pode ter para ambos. O segundo aspecto diz respeito
a uma real sutileza de tratamento no roteiro, posto que, apesar da maior intensidade dada a de-
terminados aspectos da trama, como o banho de Riobaldo, a discussdao com os outros jagungos,
etc., a presenca de Diadorim no rio € apenas sugerida, ndo havendo nenhuma indicag@ao mais di-
reta que pudesse revelar a identidade do personagem.

Na versdo da minissérie levada ao ar, tal sutileza da lugar a uma explicitacao completa da
condi¢ao feminina de Diadorim, que € vista pelo espectador tomando banho, dirimindo as possi-
veis dividas de que se trata realmente de uma mulher (Figuras 10.1-10.4, p. 205). Com cerca de
dois minutos de durac¢do (MS, Cap.2, B3, 2:01 a 4:01), essa seqii€ncia contribui para exacerbar a
distribui¢do desigual do saber, fornecendo ao piblico dados inacessiveis a Riobaldo. Com isso,
consolida-se o deslocamento da questdao envolvendo a ambigiiidade sexual de Diadorim. Para o
publico, ndo se trata de questionar a natureza da atracido de Riobaldo por seu companheiro, pois
sabe-se que ela € heterossexual, mesmo que o personagem ndo compartilhe desse conhecimento.
O que fica em aberto é quando, ou se Riobaldo descobrird o segredo, e que consegiiéncias essa
descoberta ou sua falha poderdo ter para o desenrolar da histéria. Note-se que as imagens de Dia-
dorim tomando banho sdo retomadas tanto no resumo do capitulo quanto na vinheta de abertura
do programa. Dessa forma, o telespectador é constantemente lembrado da verdadeira identidade
sexual do personagem, através de imagens inacessiveis tanto a Riobaldo quanto a qualquer outro
jagunco, pelas préprias regras da protegdo ao corpo do “caborje”.

Para orientar o publico , a televisdo chega a langar mao de uma simbologia por vezes bas-
tante rasteira, em franco contraste com o alto grau de sofisticagdo que caracteriza o visual do pro-
grama como um todo. E esse o caso do ji4 mencionado trecho em que Riobaldo e Diadorim cui-

dam de sua higiene pessoal (Figuras 10.5-10.8, p. 205). A cena € precedida por uma fusio do

19" Por “rubrica™ entendem-se ndo somente descrigdes de cenas, como também os frequentes comentdrios do rotei-
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rosto de Diadorim com um canario, fechando um dialogo dos protagonistas sobre a vida e a bele-

za dos passaros: “p’ra mim passarim mais bonito se chama — manoelzinho-da-croa™ (MS, Cap.2,

B2, 4:56). O tema musical da minissérie incide, em flauta, sobre o canto das aves. Ha um corte

para outro local, onde surgem dois pequenos veados pulando no primeiro plano do quadro; ao

fundo, Riobaldo observa Diadorim cuidar de si, diante de uma arvore. Na seqiiéncia, Riobaldo

tem seu cabelo cortado pelo companheiro, para depois fazer a barba e lavar-se no rio (MS, Cap.2,
2,4:56 a 6:56).

t

Figura 10.1 Figura 10.2 Figura 10.3 Figura 10.4
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Figura 10.5 Figura 10.6 Figura 10.7 Figura 10.8
Creio que tanto a op¢do por mostrar o banho de Diadorim quanto a referéncia visual (e po-
pularesca) a questdo do homossexualismo, inscrita no surgimento dos veados saltitando no qua-
dro,'"" representam uma concessdo aos padrdes televisivos correntes, tendo provavelmente a fun-

¢do de garantir a compreensdo de um publico menos sofisticado, apesar da aspiragdo do programa

a ser algo mais elaborado. Ciente de que ndo havera na TV aquela segunda leitura que permite o

rista sobre 0 que seria necessdrio para desenvolvé-la adequadamente, i.e., qual seria sua fun¢io na historia.

"' E verdade que o tema homossexualismo ja estava latente no didlogo anterior 4 cena em questéo. O problema que

aqui se coloca é o registro no qual se d4 seu tratamento. No plano verbal, a sutileza ¢ maior: RIOBALDO: “De outro
que eu ouvisse isso, podia inté ser um homem forte, brabo, de armas. jagun¢o que nem océ: eu ndo entendia”.
DIADORIM: “Eehh, beré, 6 xé — ja “ta pensando: *é frouxo, um que piia ¢ ndo ctdia’. ‘T4 pensando assim?” (MS,
Cap.2. B2, 4:36). O didlogo retoma, basicamente, um comentdrio do narrador no romance: “Mas o dito, assim, bota-
va surpresa. E a macieza da voz, o bem-querer sem propdsito, o caprichado ser — e tudo num homem das armas,
brabo bem jagungo — eu ndo entendial Dum outro, que eu ouvisse, eu pensava: frouxo, esta aqui um que empulha e
ndo culha. Mas, do Reinaldo, ndo”. (GS:V, p.122-123).
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reconhecimento das pistas sobre a feminilidade de Diadorim no romance, e partindo do principio
de que a atengdo do espectador nem sempre é concentrada, opta-se, no programa, por explicitar,
mesmo que isso leve por vezes ao uso de recursos dbvios ou até vulgares. Como o que chega ao
publico e de fato contribui para fundamentar a sobrevida do original em outro sistema textual sdo
as imagens e sons levados ao ar, ndo se fard sentir a maior sutileza do roteiro na abordagem do
tema. Por esse motivo, o roteiro interessa aqui sobretudo como documento das transformagdes do
texto e das decisdes tomadas ao longo do processo de constru¢io da minissérie, subordinando-se,
no entanto, a versdo final do programa.

Os procedimentos utilizados na seqtiéncia descrita acima s3o retomados de forma sistema-
tica para caracterizar o relacionamento entre os protagonistas ao longo de toda a minissérie.
Quanto ao desenvolvimento do relato, tal estratégia implica, de modo geral, uma narrativa que
expande alguns elementos e/ou acresce outros ndo existentes no livro. No tocante a apresentacdo
visual, tem-se a utiliza¢do de imagens com grande carga de sensualidade, tratadas ndo raro em
planos bastante fechados. Vejamos como isso ocorre, através de dois trechos mais significativos,
nos quais a tensdo erdtica chega ao paroxismo.

Do ponto de vista da montagem com planos de grande densidade, a aproximagdo maxima
entre os dois protagonistas em todo o programa se da provavelmente no momento em que Rio-
baldo monta guarda debaixo de chuva, antes da primeira tentativa de travessia do Liso do Sucua-
rdo, e Diadorim vem lhe fazer companhia. No romance, o narrador relata seus impulsos contidos,
ao perder a concentragdo na conversa com o companheiro:

Me faltou certeza para responder a ele o que estava achando. Que vontade era de pdr meus dedos,
de leve, nos meigos olhos dele, ocultando, para nio ter de tolerar de ver assim o chamado, até que
ponto esses olhos, sempre havendo, aquela beleza verde, me adoecido, tdo impossivel. (GS:V, p.36).

Na minissérie, a cena tem lugar no terceiro bloco do Capitulo 11, com duracdo exata de um
minuto. Riobaldo monta guarda agachado, ja de noite, sob a chuva (Figuras 10.9-10.20, p. 207).
Com a chegada de Diadorim, os dois personagens abrigam-se sob uma capa trazida por este ulti-
mo. Nio hd didlogos, nem musica, sé o barulho d’dgua e dos trovdes. Intercalam-se imagens cada
vez mais densas, levando a planos de detalhe que prenunciam um beijo. Nesse momento, confir-
mando o padrdo de atragdo e repulsa adotado na TV, Diadorim levanta-se e abandona brusca-
mente o local. Um plano de conjunto retoma entdo o enquadramento inicial da cena, dissolvendo
o0 quadro de tensdo erdtica e remetendo ao motivo da guerra. A cdmera fecha sob Riobaldo, sozi-

nho sob a chuva, com barulho de trovdes. Ouve-se a musica-tema do programa, em flauta, anun-
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ciando o fim do Capitulo 11. No inicio do capitulo seguinte, Medeiro Vaz anuncia a tentativa de
travessia do Liso do Suguarao.

Situagdes de aproximacdo tensa e ruptura subita como essa ponteiam todo o texto televisi-
vo, embora geralmente com menor intensidade. Em alguns casos, a explicita¢do € também clara e
incisiva no tocante ao carater proibido da relagdo. E isso o que ocorre no desenvolvimento do
episodio da Guararavaca do Guaicui, local onde Riobaldo reconhece definitivamente seu amor
pelo companheiro (cf. GS:V, p.252, 254). O trecho em questdo sucede o julgamento de Zé Bebelo
e retrata uma fase de idilio, antes de chegar a noticia da morte de Joca Ramiro, quando se da a

cena do jaleco, na qual Diadorim desmaia e Riobaldo tenta socorré-la/o, sendo bruscamente re-

pelido (cf. GS:V, p.258; R, Cap.11, p.12). Apés essa cena, dar-se-a a retomada da guerra, desta

feita contra os traidores Hermogenes e Ricarddo.

s
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Figura 10.9 Figura 10.10 Figura 10.12

Figura 10.17 Figura 10.18 Figura 10.19 Figura 10.20

O narrador do romance relata que saira um certo dia do acampamento na Guararavaca do

Guaicui a procura de mulheres, mas pensando também na possibilidade de fugir:
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Eu queria uma mulher, qualquer. [...] Arte que eu cacava outra gente, diferente. E marchei duas lé-
guas. O mundo estava vazio. Boi e boi. Boi e boi e campo. [...] O tanto assim até que um corginho
eu defrontei — um riachim a-téa de branquinho — olhou para mim e me disse: — Ndo... — e eu tive que
obedecer a ele. Era para eu ndo ir mais para adiante. O riachinho me tomava a bengdo. Apeei. [...]
Eu vinha tdo afogado. Dormi, deitado num pelego. (p.251)

Quando acorda, Riobaldo vé-se observado por Diadorim, que provavelmente notara sua intengdo
de partir. Daf conclui o narrador: “Apanhei foi o siléncio dum sentimento, feito um decreto: — que
vocé em sua vida toda por diante, tem de ficar para mim, Riobaldo, pegado em mim, sempre! —
que era como se Diadorim estivesse dizendo” (p.252). Incapaz de fugir, Riobaldo passa em re-
vista seus sentimentos e fica sabendo “que gostava mesmo de Diadorim — de amor mesmo amor,
mal encoberto em amizade” (ib.). Atormentado por sua incapacidade de partir e cogitando até a
hipétese de suicidio, Riobaldo finalmente procura conciliar seus valores e sentimentos através de
reconhecida farsa:

“Nego que gosto de vocé, no mal. Gosto, mas s6 como amigo!...” Assaz mesmo me disse. De por
diante, acostumei a me dizer isso, quando perto de Diadorim eu estava. E eu mesmo acreditei. Ah,
meu senhor! — como se o obedecer do amor ndo fosse sempre ao contrério... (p.255)

Na televisdo, a partida de Riobaldo estd claramente ligada as suas dividas sobre a natureza
da atracdo pelo companheiro, tendo lugar ndo antes, mas ja depois de ter reconhecido esse amor
(MS, Cap.9, B. No inicio do incidente, Diadorim chupa cana e é observado/a por Riobaldo, a
quem ocorrem associacgoes erdticas (Figuras 10.21-10.27, p. 209). De forma intercalada a acdo,
desencadeia-se entdo uma seqiiéncia com a perspectiva subjetiva dos sentimentos de Riobaldo,
que abandona correndo o local (Figura 10.28), dizendo-se “perdido”, em fungdo dos impulsos
negativos que o acometem.'? Tal seqiiéncia subjetiva constitui-se de imagens que associam a pos-
sibilidade de uma relagdo homossexual a agdo do diabo: o velho jagungo Piolho-de-Cobra, que
desfia os nomes do demo, no inicio da minissérie; Riobaldo correndo, ou prostrado no chio; Dia-
dorim, ainda como “o Menino”, depois jd adulto, e finalmente projetado no contorno de uma ar-
vore, que Riobaldo abraga (Figuras 10.29-36, p. 212). Como que comentando as imagens, ouve-
se em off a voz do padre que exorciza o demdnio do corpo de Z¢ Sibiliz, na seqii€ncia inicial do

programa (cf. Cap. 9.2, p. 174).

2 Cf. minissérie: “RIOBALDO: ... uma vontade de ndo sei o qué. DIADORIM: Vontade ruim? RIOBALDO: Se € o que &,

eu ‘to perdido!” (ib.). No roteiro, a resposta de Riobaldo é mais ddbia: “Ruim e boa, no igual... [...] Se € o que €...
estou meio perdido...” (Cap.11, p.6).
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Figura 10.25" Figura 10.26 Figura 10.27 Figura 10.28

Completando tal quadro, a coloragdo avermelhada das imagens ressalta esse segmento do
realismo dos trechos adjacentes. Cumpre notar que toda a construgdo da seqgiiéncia, da selegdo
dos topicos a composi¢do dos quadros, passando por recursos como o uso de filtro e voz em off,
confirma a op¢do do diretor Walter Avancini por um uso “sem pudor” das imagens, na apresenta-
¢do daquilo que chamou de “ritmo interno dos personagens” (cf. JB, 18/11/85), e reflete também
uma tese do roteirista Walter George Durst, segundo a qual Riobaldo equaciona o homossexua-
lismo com o deménio."* E somente apés esse delirio que Riobaldo chega ao riacho, onde se deita
para acordar com Diadorim a seu lado, como no livro (Figuras 10.37-40, p. 212).

Retenhamos os procedimentos utilizados no desenvolvimento do incidente, até 0 momento.
Em primeiro lugar, ha um deslocamento na loégica do enredo: na TV, Riobaldo sai do acampa-

mento em virtude dos sentimentos de culpa que o acometem, diante do carater aparentemente

""" As imagens correspondentes a Figura 10.25 sdo utilizadas na vinheta de abertura do programa, o que parece con-

firmar seu estatuto paradigmatico na caracteriza¢ao de Diadorim na minissérie.

" Cf. Boletim: “Guimardes tem sua matéria-prima no meio rural, que nés sabemos, é pai do urbano. [...] Por exem-

plo, no livro, existe a colocagdo de que, tal como entre os cangaceiros, também entre 0s jagungos ocorria o homosse-
xualismo. [...] Ao mesmo tempo, ha Riobaldo, o Hamlet, o das duvidas, em que transparece um horror pelo homos-
sexual. Na verdade. o homossexualismo nele ¢ quase identificado com o diabo™ (p.13). No espélio de Guimardes
Rosa. ha documentos que corroboram a hipétese aventada por Durst, como os apresentados por Suzi Frankl SPERBER
(1982): “Encontrei dois graficos [...]. Ambos desvendam que o endemonhinhamento de Riobaldo estava intimamente
ligado ao seu amor por um ser humano que seu corpo suspeitava ser feminino, mas que se apresentava como sendo
de homem. Enquanto Riobaldo duvida. a linha de amor de Diadorim € inequivoca: segue ascendente até sua morte

L] (p-151).



homossexual de sua atragdo pelo companheiro, ao passo que no romance sua agdo € antes movida
pelo desejo de encontrar mulheres e “gente diferente”. Para fundamentar tal deslocamento, a TV
langa mdo de uma montagem erotizada, com recurso a técnica do plano/contraplano, em enqua-
dramentos fechados. A construgdo espacial da cena também € significativa. Os personagens en-
contram-se ao lado de um despenhadeiro, no alto de um monte de onde se descortina ampla pai-
sagem. Tal posi¢do corresponde, por um lado, ao sucesso de um projeto (o inimigo fora vencido)
¢ a um sentimento de euforia (a alegria reina no acampamento, os protagonistas vivem uma fase
de bonanga em seu relacionamento)."” Ao mesmo tempo, existe também a possibilidade de queda:
o estado de graca pode se desfazer a qualquer momento. Acentua essa sensacao o fato de que al-
gumas tomadas gerais do acampamento sdo feitas do alto, a partir da chamada perspectiva do
passaro — com provavel utiliza¢do de grua ou helicéptero. Ao longo da seqiiéncia, e também em
sua continuagdo, como veremos abaixo, ha um desnivel na posi¢do dos personagens, posto que,
na maioria das imagens, Riobaldo estd deitado e Diadorim sentado, de modo que olham para
cima e para baixo, respectivamente. Da conjuncao desses elementos resulta o t€nue equilibrio de
uma relagdo assimétrica, onde Diadorim aparenta ter controle de si e da situacdo, contrariamente
a desorientacdo de Riobaldo. E sobre esse quadro geral que incide a seqiiéncia subjetiva apresen-
tada acima, apontando claramente para uma fundamentacdo maligna da homossexualidade. A
cena a beira do riacho restaura a cumplicidade dos protagonistas, mantendo a mesma assimetria
da cena inicial. Riobaldo parece reconhecer que é Diadorim quem dé as cartas e se conformar
com essa condigdo.

Na continuidade do relato, a minissérie introduz um desdobramento inexistente no roman-
ce, nesse trecho. Trata-se de um momento em que Riobaldo e Diadorim procuram abrigo em um
rancho e 14 encontram uma imagem de Nossa Senhora da Abadia, padroeira do sertanejo. No ro-

teiro, os dois personagens sio surpreendidos por forte chuva, antes de encontrarem a capela (R,

> Cf. GS:V: “O que, por comego, corria destino para a gente, ali, era: bondosos dias. [...] Dormi sestas inteiras, por

minha vida” (p.250). Além de descansar, pescar e cagar, os jaguncos tém suas fantasias de encontros com mulheres
alimentadas pela proximidade da familia do coitero que lhes dd refiigio, assim como de uma venda, cujo dono tem
duas filhas. No entanto, tais contatos sdo evitados, por razdes de seguranca (cf. p.255-257). Na minissérie, essas
fantasias tornam-se quase reais, através da expansio dos tdpicos em questdo. Comentando essa seqiiéncia, Osvando
de MORAIS (1997) relata que, para o Durst, a combinagdo de “cenas escolhidas a partir da leitura do livro” com ou-
tras criadas pelo roteirista “formam a estrutura da narrativa visual, [...] provocando uma espécie de hibridismo, ou
melhor, um intercimbio ente as duas narrativas” (cf. p.88).



Cap.11, p.7-8). Na edigio levada ao ar, os personagens ficam molhados ao tomar banho no riacho
(que é, na verdade, assaz caudaloso), deixando-se levar por suas dguas, de maos dadas: a bonanga
parece restabelecida, os personagens estdo mais proximos do que antes. Reforgando o idilio, a
camera afasta-se em zoom para cima e diminui a luminosidade, criando uma imagem aérea de
alto contraste, em cores romanticas (Figuras 10.41-44, p. 212)."

Dentro da capela, Riobaldo logo encontra a imagem da Santa, abaixando-se em sua dire¢do.
Ao virar-se para falar com Diadorim, nota que o companheiro estd encharcado e sugere que o
mesmo se dispa para secar a roupa, chegando a tocar suas pernas. Tem-se novamente uma alter-
ndncia de plano/contraplano em imagens densas. Hesitante de inicio, Diadorim abandona brus-
camente o local, deixando para trds um Riobaldo desesperado, o qual suplica & Nossa Senhora da
Abadia que o auxilie a lidar com seus sentimentos (Figuras 10.45-48). Em suas preces, Riobaldo
pede ajuda para “‘desafastar” seu “desejo sem cabimento”, seu “‘amor de cavalo doido, amor en-
demoninhado, amor por um homem” (cf. MS, Cap.9, B2, 5:53), explicitando dessa forma uma
vez mais a relagdo que vé entre homossexualismo e pecado. Durante toda a cena no interior da
capela, Riobaldo ndo apenas estd numa posi¢do inferior no quadro em relagdo a Diadorim, como
também praticamente se ajoelha a seus pés (Figura 10.47). A composi¢ido do dltimo quadro da
cena (Figura 10.48) reforca o desespero de Riobaldo, visto do alto, prostrado diante do imagem
da Santa e das velas em sua homenagem. As linhas apontam para o alto, as cores s3o escuras. Na
faixa sonora, incidem os tons sombrios que ponteiam as seqii€éncias que tratam do mal na minis-
série.

Das imagens iniciais & beira do penhasco até a cena da capela, a televisdo langa mao de
uma série de recursos, por vezes bastante pesados, cuja utiliza¢fio parece confirmar a opgao por
explicitar, fornecendo ao telespectador uma série de elementos que lhe permitem abordar a ques-
tdo do homossexualismo temida por Riobaldo de maneira distanciada. Sabe-se ainda que Diado-
rim sente atracdo por Riobaldo, e que ndo cede a esse sentimento por priorizar a guerra e sobretu-
do a vinganca do pai. Indicios claros nesse sentido foram fornecidos no presente item através de

algumas imagens selecionadas do jogo de atragdo e repulsa entre os protagonistas. Ha também

'* A exemplo de outros quadros jd comentados anteriormente, também essas imagens foram incorporadas tanto ao

resumo quanto a vinheta de abertura do programa.
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outros dados, como os arrolados por BALOGH (1996, p.138; supra, p. 201), ¢ mesmo varios dialo-

gos em que tal atragdo vem a tona. Ja presentes no romance, como pistas sutis (cf. GS:V, p.445,
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450, por exemplo), tais didlogos tornam-se menos enigmaticos na minissérie, em virtude de todo
um conjunto de elementos de explicitagdo, como os que discuti acima."’

Do quadro geral tragado, pode-se concluir que o tratamento dado a esse topico exime o te-
lespectador de se colocar de fato a questdo de um relacionamento nao-ortodoxo, podendo haver
plena identificagdo com o personagem, pois sabe-se, desde sempre, que tal amor seria permitido
ndo s6 pelos padroes de moralidade do personagem, como também pelas expectativas do préprio
publico em relagdo a ficc@o televisiva, como discuti mais acima. Apresento, a seguir, outros ele-
mentos que parecem confirmar a explicitacdo como uma estratégia tradutéria privilegiada pela
Rede Globo, seja para equacionar o programa com os valores e expectativas que as pesquisas de
opinido detectam na audiéncia, seja para adequar o relato a normas do formato e do discurso tele-
visivo de modo geral, com sua tendéncia a dicotomias claras (bem/mal, masculino/feminino), a

priorizacdo da agao sobre a reflex@o, a manutengio de determinado ritmo dramatico, etc.

10.3.2 Outros tipos de deslocamento e explicitacao

Do mesmo modo que abranda o tratamento da questao homossexualismo para evitar ferir as
susceptibilidades do publico, a Rede Globo também reprime as marcas de violéncia sexual no
comportamento dos jagungos, sobretudo quando elas dizem respeito diretamente a Riobaldo. Jul-
go que se tratam de duas estratégias complementares, na medida em que ambas contribuem para
tornar o personagem menos ambiguo, ou seja, mais nitidamente “correto”, mais condizente com
os padroes de comportamento esperados em relagdo ao heréi da histéria na TV. Isso ndo significa
que o narrador do romance apresente a si proprio como pessoa violenta, sobretudo em relagao as
mulheres. Pelo contrario, Riobaldo muitas vezes fala de si como sendo diferente dos outros
jaguncos, em sua atencao e quase delicadeza no trato com 0 SeXo oposto. E justamente entre 0s

atos do personagem e os comentérios do narrador que se insere uma tensdo reveladora do discur-

"7 Quando a histéria tende para o final, a questdo é abordada de forma clara: “DIADORIM: Teve dia que eu nem sabia
o0 que sabia. Mas agora eu vejo tudo muito claro. RIOBALDO: E vé o qué? DIADORIM: Que eu menos vou punindo por
meu pai, que € meu dever. RIOBALDO: Se océ ndo vai punindo por Joca Ramiro, por quem serd entdo, s67 DIADORIM:
Por ninguém. RIOBALDO: A como? DIADORM: Vou mais no rumo de servir océ, Riobaldo [incide misica-tema, em
flauta]. Servir no cumprir, e servir no querer” (MS, Cap.25. B3, 7:45: cf. R, Cap.28, p.8). No livro, fica evidente a in-
compreensio de Riobaldo em sua reagdo a0 mesmo comentdrio: “Nem considerei. — ‘E, o Hermégenes tem que aca-
bar!” — eu disse. Diadorim, ia ter certas ldgrimas nos olhos, de esperanca empobrecida. Me mirava, e ndo atinei”
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so auto-indulgente de Riobaldo. Como a televis@o sincretiza a dimensdo narrador com a do per-
sonagem, apaga com isso a possivel tensdo entre esses dois pélos, ndo havendo aparentemente
nenhuma preocupag¢@o em resgatar tal diferenga através do narrador-cadmera.

Nas reminiscéncias do narrador de GS:V, a pritica de violéncia sexual contra mulheres e de
violéncia fisica contra suas familias emana como algo natural dentro do estatuto jagungo. Nesse
contexto, a estima de Riobaldo pelas meretrizes e a distdncia que diz ter sempre mantido das
mulheres “mae-de-familia” (cf. GS:V, p.204, 463), assim como sua decisdo de, como chefe, nao
consentir “brutalidades contra os pais e irmaos e maridos delas, conquanto que eles ficassem cor-
datos” (p.463), acabam por adquirir o carater de um comportamento €tico que diferencia o prota-
gonista do meio em que vive. Tal postura de Riobaldo é semelhante aquela de Zé Bebelo, que nao
permite que os inimigos presos em combate sejam executados (cf. p.239), em franca oposicao ao
comportamento de Hermégenes (arquétipo do mal), que tem nitido prazer em matar a sangue frio
(cf. p.146-147, 208-210). Creio que o padrao ético do comportamento de Riobaldo se assenta so-
bre dois pilares. Por um lado, tem-se a possibilidade e um certo “direito” — baseado no uso jagun-
¢o — de exercer a violéncia contra a populacdo indefesa e os inimigos vencidos.' Por outro, tem-
se a opgao deliberada de evitar esse tipo de violéncia. Considero emblemaético dessa ética riobal-
diana o episddio ocorrido na fazenda da Barbaranha, quando o protagonista sente-se atraido pela
neta do anfitrido, seo Ornelas, mas refreia seus impulsos e acaba oferecendo a familia sua prote-
¢ao, como chefe jagunco Urutu-Branco (cf. p.398-407). Mais tarde, € nessa mesma fazenda da
Barbaranha que Riobaldo ird se recuperar das graves doencas de que padece apds o combate final
no arraial do Pareddo (p.533-534). Vejamos como o narrador descreve sua tomada de decisao:

Certo que, num rebimbo de raio, eu — pronto! — o Ornelas estava caido muito e morto, com uma
bala entreolho, antes de notar sequer que eu tinha pensado em arisco de mover nas armas. Diado-
rim, caso fosse, ele eu desarmava; e meus homens estariam ali, todos de pé, fechando praia de mar.
A menina mocinha, que eu agarrava nos bragos, era uma quanta-coisa-primorosa que se esperneia...
Mas eu nao quis! Ah, ha-de-o, quanto e qual ndo quis, digo ao senhor: e Deus mesmo baixa a cabe-
¢a que sim: ah, era um homem danado diverso, era, eu — aquele jagungo Riobaldo. Donde o que eu
quis foi oferecer garantia a ela, por sempre. (GS:V, p.402-403)

A minissérie retoma esse incidente de maneira muito préxima ao romance, i.€., Sem maio-

res acréscimos, supressdes, expansoes, condensagdes ou deslocamentos face ao relatado no livro

(GS:V, p-472). E, mais adiante: “Ai-de! hei: e eu tinha mal entendido (p.473).
18 Sobre a violéncia no GS:V, vide, por exemplo, estudo recente de Willi BOLLE (1994-95, p.92-93).
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(cf. MS, Cap.19, B3). Dessa forma, a televisdo assume uma perspectiva favordvel a Riobaldo,
obliterando, até certo ponto, o préprio auto-questionamento do narrador: “Sera que serd, que por
contentar o profundo Diadorim, eu tinha feito aquilo resoluto?” (GS:V, p.403). Ou seja: teria sido
a decisdo tomada com base nos valores reais do protagonista, ou seria ela resultado de um calcu-
lo, de um desejo de agradar seu amigo (e amado/a)? Tal divida me parece expressar um conflito
entre os impulsos do personagem, cuja realizacio seria legitimada pelas regras do meio em que
vive, € a aspira¢cao a um comportamento regido por outros valores. Nos casos em que Riobaldo
cede a esses impulsos ou se arrepende no meio do caminho, a televisao tende a suprimir o episé-
dio, ou a tratd-lo de forma mais condizente com as caracteristicas que o veiculo reserva a seus he-
rois. Isso significa que a televisao apresenta preferencialmente os episdédios em que Riobaldo
doma seus impetos, reservando para os momentos em que esses impulsos t€ém vazao um trata-
mento eufemistico e suprimindo os incidentes onde ha deslizes do personagem. Como ilustragiao
da opg¢@o por suprimir podemos tomar um breve incidente, citado en passant por Riobaldo, quan-
do este, ja chefe jagunco, procura seduzir uma mulher casada, mas logo desiste (cf. GS:V, p.470).
Na minissérie, ndo hd nenhuma referéncia a essa situagao, talvez até pela forma eliptica como a
mesma ¢ tratada pelo narrador. Por outro lado, se houvesse interesse em explorar tal aspecto na
TV, nao se pode descartar a hipétese de que ele fosse expandido, a exemplo de outros incidentes,
maiores ou menores, como acontece no caso da forca (Cap. 9.3), ou do namoro com Rosa’uarda
(cf. p. 178, acima). Ja o abrandamento ocorre, por exemplo, quando o protagonista reconhece ter
praticado o estupro, para em seguida comentar que passou a repugnar tal comportamento (cf.
GS:V, p.148-149). Na minissérie, o motivo da “conversao” é 0 mesmo que no romance: em outra
ocasido na qual Riobaldo procura impor-se pela forca, a mulher defende-se cantando hinos religi-
osos, fazendo com que o protagonista sinta-se perturbado e abandone seus propdésitos iniciais
(GS:V, p.149; MS, Cap.4, B2, final). H4, no entanto, um deslocamento no tocante & natureza do
ato narrado. No livro, trata-se claramente de uma relagdo nao-consentida, resultante do uso de
forca fisica. Na TV, tem-se uma relacdo baseada em dinheiro, e chega a ser contraditério o com-
portamento da mulher, pois, fosse ela de fato uma prostituta, menos sentido faria tal estratégia de
resisténcia, que se torna, no minimo, menos verossimil. Cumpre notar que, no desenvolvimento
dessa cena na TV, vé-se um Riobaldo lidico e sedutor, ndo havendo nenhuma referéncia ao uso
de for¢a. Essa decisdo da Globo de apresentar um her6i sem maéculas é corroborada a posteriori,

na reapresentacdo do programa na Faixa comentada especial, na qual essa cena € simplesmente
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suprimida, o que torna Riobaldo um personagem ainda mais palatdvel para uma emissdo de cu-
nho eminentemente didatico.

Completando tal quadro de abrandamento do tépico sexualidade na minissérie, no tocante
a crueza do sertdo que o romance descreve a0 menos parcialmente, os temas musicais utilizados
nas seqiiéncias que poderiamos denominar “libidinosas™ tém letras que sdo picarescas sem atingir
o vulgar, todas elas oriundas da tradi¢do musical do interior de Minas. Op¢do diferente teria sido
possivel com base na mesma tradi¢do, como atesta a utilizacao de versdes chulas dessas mesmas
musicas em Cabaret mineiro (1980), filme de Luis Carlos Prates Correia, cujo final é baseado em
conto de Guimaraes Rosa (Soréco, sua mae, sua irma, de Primeiras estorias).”

A selecdo dos exemplos apresentados acima teve por critério a possibilidade de um contra-
ponto direto com a explicitagido da ambigiiidade sexual de Diadorim, discutida anteriormente. No
entanto, os mecanismos de explicitacdo que julgo existir na minissérie n@o se limitam ao ambito
da sexualidade. Para ndo estender por demais a discussdo, apresentarei apenas trés casos adicio-
nais onde isso ocorre, todos eles de alguma forma ligados a aparente necessidade de se estabele-
cerem na televis@o contornos claros para a trama narrada.

O primeiro desses exemplos remonta ao inicio da histéria, quando Riobaldo chega a fazen-
da de seu padrinho Selorico Mendes. No romance, o narrador relata que foi recebido “com gran-
des bondades” (GS:V, p.93), mas nio faz nenhuma referéncia a uma relagdo de parentesco com o
tutor, afora o comentério enigmatico do mesmo: “ — ‘De nao ter conhecido vocé, esses anos to-
dos, purgo meus arrependimentos...” — foi a sincera primeira palavra que ele me disse, me olhan-
do antes” (p.94). Mais adiante, o narrador reconhece o bem que o padrinho lhe fizera, e comenta:
“Agora, derradeiramente, destaco: quando velho, ele penou remorso por mim; eu, velho, a curtir
arrependimento por ele. Acho que nds dois éramos mesmo pertencentes” (p.97). O interlocu-
tor/leitor continua privado de informagoes mais diretas por um bom tempo, durante o qual o nar-
rador descreve a grande irritagdo que tinha com o tutor, até que vem a revelacao: “me disseram
que ndo era a toa que minhas feicdes copiavam retrato de Selorico Mendes. Que ele tinha sido o

meu pai!” (p.104). E em fungdo dessa revelagio, a qual toma quase como uma afronta, que Rio-

" O procedimento tradutério de L. C. Prates Correia no trabalho com textos de Rosa é completamente diverso do
utilizado pela Globo, tanto em Cabaret mineiro como em Noites do sertdo (1984), obra baseada na novela Buriti, de
No Urubuquaqud, no Pinhém — corpo de baile. Os dois filmes de Correia foram agraciados com importantes prémios



baldo sai da fazenda de Selorico Mendes e chega ao vilarejo de Curralinho, de onde partird para
ser professor de Zé Bebelo e ingressar posteriormente na jagungagem (ib.). Na minissérie, o se-
gredo € revelado ao ptblico — mas ndo ao personagem — de chofre, logo apds o primeiro contato
do protagonista com seu tutor, quando o vizinho que havia trazido Riobaldo até a fazenda per-
gunta a Selorico Mendes: “Por que ndo disse logo que € o pai dele?”’; ao que este responde: “An-
tes, preciso que o menino goste de mim” (cf. MS, Cap.1, BIl, 15:30; R, Cap.1, p.9). Na verdade,
uma insinuacdo nesse sentido ja fora feita ao chegarem a fazenda, no comentdrio do vizinho:
“Seu padrinho € rico e somitico. Possui essa Sao Gregdrio e mais duas fazendas de gado. Criou
amor ao dinheiro, e hoje — avara. Vocés vao se dar bem... Até que s@o parecidos...” (MS, Cap.1,
B, 11:29; R, Cap.1, p.8; cf. GS:V, p.93). No mais, a minissérie trabalha nesse episédio de maneira
semelhante ao romance, apresentando a irritagdo de Riobaldo com o pai/padrinho, a qual culmina
com a revelacdo do segredo ao personagem e sua partida da fazenda (MS, Cap.1, B2, final).
Cumpre apenas lembrar que, se no romance a divida persiste, pela propria relutdancia do narrador
em aceitar os fatos, na minissérie os dados sdo inequivocos, do ponto de vista do piblico.”

Um outro momento em que ha deslocamento e explicitacdo na minissérie, com relacdo ao
romance, é quando Joca Ramiro presenteia Riobaldo com um fuzil. No livro, isso ocorre de ma-
neira muito rdpida e provavelmente desprovida de maior exposicao publica. Joca Ramiro se en-

contra de passagem no acampamento de S6 Candeldrio, no E-J4. “Tempo de beberem um café”

do cinema nacional, nos festivais de Brasilia ¢ Gramado.

* Cf. roteiro: “MULATA: Nio ¢ atda que dizem que suas feigdes copiam retrato de seu Selorico quando mogo”
(Cap.1, p.17). Na minissérie, hd ainda um adendo explicitador: “Tal pai, tal filho...” (MS, Cap.1, B2, 11:30). E certo
que Riobaldo refere-se a Selorico Mendes como seu pai face ao fazendeiro seé Habao, no retiro da Coruja, em episo-
dio que precede a cena do pacto nas Veredas Mortas (cf. GS:V, p.366; R, Cap.21, p.11; MS, Cap.17, B3, 12:02). No
entanto, Riobaldo parece aqui estar antes interessado em obter uma vantagem, distinguindo-se dos demais jagungos,
postura que também adota no encontro com Otacilia, quando se apresenta como sendo filho de Selorico Mendes que
acompanha o bando apenas por uma questdo politica, sem porém deixar de ser diferente dos outros jaguncos (cf.
GS:V, p.167-168; R, Cap.12, p.6; MS, Cap.10, B2, 3:58). No mais, a postura do protagonista ¢ antes de distancia-
mento ou troga em relagcdo ao pai/padrinho, tanto que € “Padrim Selorico™ o nome que dd a um cavalo, por ser “sen-
deiro e historiento” (GS:V, p.333; cf. R, Cap.20, p.2; MS, Cap.16, B3, 6:20). Em duas das seqiiéncias as quais acabo
de aludir, hd utilizacdo da técnica de flash-back com inser¢do de imagens curtas, de forma semelhante a utilizada na
seqiiéncia subjetiva do episédio da Guararavacd do Guaicui, discutida acima (p. 209). No episédio da fazenda Sio
Gregorio, essa técnica serve para retratar a raiva de Riobaldo (ib.). Na fazenda Santa Catarina, reflete os conflitos
internos do protagonista e seu remorso por ter “renegado Diadorim” junto a Otacilia (GS:V, p.168; MS, Cap.10, B2,
final). Nesse dltimo caso, hd inclusive recurso 2 mesma voz em off do padre exorcizando o demdnio e as imagens de
Piolho-de-Cobra, jd presentes no episédio da Guararavaci do Guaicui. Trata-se, portanto, de um procedimento recor-
rente na minissérie, ao qual voltarei no proximo capitulo.
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(GS:V, p.216). Diadorim apresenta Riobaldo ao grande chefe, o qual de imediato manda que lhe
tragam a arma (p.217). A cena evoca um certo cuidado com a discrigdo:

Diadorim me olhava, com um contentamento. Me chamou de lado. Vi que. mesmo sendo assim
querido e escolhido de Joca Ramiro, ele procedia de ficar mais longe, por ninguém se queixar, ndo
acharem que ali havia afilhadagem. (ib.)

Na televisdo, tem-se o oposto da discri¢do. A entrega do presente acontece apds o julgamento de
Z¢ Bebelo, quando todos os jaguncos ja estdo reunidos e prontos para partir, em seus cavalos

(MS, Cap.9, BI, 1:36; Figuras 10.49-52):

Figura 10.49 Figura 10.50 Figura 10.51 Figura 10.52

E nesse momento que Joca Ramiro, de forma publica e solene, agracia Riobaldo com o fuzil.
Logo em seguida, abencoa Diadorim com o sinal-da-cruz, também diante de todos. Ricardio,
Hermogenes e Antenor observam o comportamento do chefe, deixando transparecer que ai véem
uma forma de “afilhadagem™ (pouco antes, Hermdgenes ja havia se referido ao indulto de Z¢é Be-
belo por Joca Ramiro como “mamaezada™). Fechando a cena, o grande bando de jagungos pde-se
em movimento, com Joca Ramiro a frente, e abandona a fazenda Sempre Verde.

Creio que o deslocamento dessa cena do fuzil tem varias implicagdes, todas concorrendo
para dar ao incidente maior peso para a narra¢do na TV do que tinha no romance. Em primeiro
lugar, tem-se a questdo do ambito que a cena abarca, sendo esse intimo no livro e publico na tele-
visdo. O carater demonstrativo e quase cerimonial do ato na TV explicita e enfatiza as relacdes
existentes entre os personagens diretamente envolvidos, para dois piblicos: por um lado o teles-
pectador; por outro, os personagens da histéria que compdem a platéia ali presente. Além disso,
também ganha significacdo o momento da entrega do fuzil. Por ocorrer apds o julgamento de Zé
Bebelo, pode-se cogitar que a motivagdo de Joca Ramiro para agraciar Riobaldo também esteja
ligada a participagdo decisiva do mesmo nesse evento, indo além da simples simpatia advinda da
proximidade do protagonista com Diadorim — a filha do chefe. Dessa forma, o presente dado in-
sere-se mais claramente na logica dos conflitos bélicos ulteriores, cujo delineamento ocorre prati-

camente em fungdo das posi¢des assumidas pelos diferentes lideres jagungos durante o julga-



219

mento na fazenda Sempre Verde. Contribuem para essa leitura os olhares significativos de Ricar-
dao e Hermdgenes, subcomandantes de Joca Ramiro que irao assassina-lo logo a seguir, recor-
rendo ao ardil de distanciar o chefe maior de seus outros aliados (cf. GS:V, p.260). Na composi-
¢ao da imagem (Figura 10.51), cuja perspectiva de baixo para cima ja pode ser tomada como in-
dicio de perigo, alinha-se a hierarquia daquele que viria a ser o bando contrario: Ricarddo, Her-
mogenes e, ja quase fora do quadro, Antenor, homem de confiancga desse tltimo.*

E certo que, quando ocorrem tanto a cena do fuzil no E-J4 quanto o julgamento na Sempre
Verde, o interlocutor/leitor ja sabe quais sao 0s grupos que entram em guerra apos o indulto de
Z¢é Bebelo, e também estd ciente da relagdo de parentesco entre Joca Ramiro e Diadorim, posto
que esses dados foram fornecidos nos desdobramentos do enredo relatados anteriormente, em
func@o da descontinuidade temporal do romance. Isso posto, seja ressaltado que ndo se trata aqui
de apontar para a explicitacdio como uma possivel “infidelidade ao livro” ou, inversamente, de
justificar tal “infidelidade” em func@o de uma “fidelidade maior™, por exemplo em relacdo a dis-
tribui¢@o do saber a qual acabo de aludir. Meu argumento € antes no sentido de que a estratégia
de explicitacao € constitutiva do modo de narrar da televisdo, e de que a mesma se manifesta em
vdrios niveis do relato. Apresento, a seguir, um tltimo exemplo, onde a explicita¢do se d4 em um
nivel mais amplo na construgcdo da l6gica narrativa, provavelmente devido a necessidade de se
fundamentar o desdobramento dos ultimos capitulos em dois grandes eixos narrativos paralelos,
de modo consoante com os procedimentos normalmente privilegiados pelo cinema e a televisao
mais convencionais.

O trecho em questdo situa-se mais para o final da histéria, pouco antes do grande combate
na virzea do Tamandua-tdo, e abarca diversos episédios que foram sincretizados na minissérie,
seguindo os padrdes gerais do programa. Destaco aqui apenas dois aspectos diretamente ligados
ao desenvolvimento do enredo, qual sejam, a distribui¢ao desigual do saber entre os personagens
¢ o piblico e o aumento da tensdo dramadtica através do acimulo de indices de perigo. Com isso,
deixo de me reter sobre alguns outros aspectos da narrativa, os quais dizem respeito a topicos que

considero ja suficientemente elucidados, ou menos relevantes para a presente discussdo, ainda

*' Vide GS:V: “O Ricardio, no exatamente, era quem mandava no Hermégenes” (p.236); “O Ricardio e o Hermé-

genes — eles dois eram chourigo e morcela™ (p.244). Sobre Antenor, vide conversa em que 0 mesmo procura incitar
Riobaldo contra Joca Ramiro, a mando de Hermégenes: “Um pai-jagunco chamado Antenor [...] comecou a temperar
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que significativos no computo geral do programa. No primeiro desses casos, trata-se da condic¢@o
feminina e dos ciimes de Diadorim, e da maneira como Riobaldo lida com a sexualidade; no se-
gundo, tratam-se de ligeiros deslocamentos de foco, detalhes incidentais, etc.

Voltemos um pouco no relato, de modo a acompanharmos o desenrolar do enredo, que nes-
se momento ja € praticamente linear, no sentido de que ndo ha mais os cortes cronolégicos que
pontuavam o romance de forma reiterada em trechos anteriores. Apds atravessar com seu bando o
Liso do Sucuardo sem preparativo algum, Riobaldo chega a fazenda de Hermdgenes, de onde sai
levando a mulher deste como prisioneira. Inicia entao uma jornada aparentemente sem rumo pelo
sertdo, na convic¢do de que os inimigos virdo em seu encalco. Num certo momento, chega a fa-
zenda Carimd, cujo proprietdrio é conhecido pela alcunha “do-Zabudo”. E nesse local que Rio-
baldo e seu bando encontram refiigio da chuva, 1a permanecendo por vérios dias.

Em sua descricdo do episédio (GS:V, p.473-477), o narrador do romance tece constantes
comentdrios negativos em relacdo ao dono da fazenda, que € caracterizado como “homem somiti-
co, muito enjoativo e sensato” (p.474). Aparentemente, 0 que mais irrita o narrador € a capacida-
de que tem o do-Zabudo para “amortecer a paga, pedindo dgios de calotes e prazos mercantis”
(p.476), lancando mio de asticias para agradar o chefe jagunco e minorar suas exigéncias, des-
critas anteriormente no relato: “E dos fazendeiros remediados e ricos, se cobrava avenga, em bom
€ bom dinheiro: aos cinco. dez, doze contos, todos tinham mesmo pressa em dar” (p.469). Quan-
do o bando deixa a fazenda, o dono da casa, tendo percebido algo de especial na relagdo entre
Diadorim e o chefe, faz um presente ao primeiro, para agradar ao dltimo: “Sendo que, mediado
esse obséquio a Diadorim, ele conseguiu mesmo me adular. Saranga fui, contracontas, contra
aquele paranansista lordago. Ele se saiu quite, por pouco nio pegou até dinheiro meu empresta-
do” (p.477). Um pouco mais adiante, o narrador conclui, de maneira enigmadtica:

Coisa assim, nao se vé. Tanto ambicionava, que nem temia. Sempre me olhava, finério, com as cu-
riosidades. E assim. Agora, o senhor prestou toda a aten¢do nesse homem, do-Zabudo? O diabo
dele. O senhor me diga: o senhor desconfiou de alguma arte, concebeu alguma coisa? (ib.)

A indagagdo do narrador deixa entrever que haveria algo a mais de negativo ou hostil no com-
portamento do anfitrido, além de seu amor pelo dinheiro, de sua capacidade para obter vantagens

face a um chefe jagunco muito mais poderoso. No entanto, apesar de escrutinio cuidadoso, nao se

conversa, sagaz de fiiza, notei. Ele era homem chegado ao Hermégenes, se sabia dessa parte” (GS:V, p.153).
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encontram no desenrolar da histéria quaisquer indicios nesse sentido, i.e., parece nao haver ne-
nhuma indicagdo concreta de que o fazendeiro tenha agido contra Riobaldo na guerra jagunca.
Desse modo, € licito supor que a indignacao do narrador tenha por base apenas sua arraigada an-
tipatia face as caracteristicas de personalidade e comportamento atribuidas ao do-Zabudo, as
quais podem ser identificadas como semelhantes aquelas do pai/padrinho, ou, no limite, do pré-
prio narrador, que também se revela avarento: “Nao gosto de esquecer coisa nenhuma. Esquecer,
para mim, € quase igual a perder dinheiro” (GS:V, p.358).” De todo modo, o que fica para o in-
terlocutor/leitor € um enigma, a sensacao de que algo significativo foi dito, mas ﬁio esclarecido.
Partindo dessa desconfianca e aversao do protagonista por seu hospedeiro, a televisdo, além
de mostrar as asticias e 0 modo excessivamente servil do fazendeiro, apresenta o Zabudo [grafa-
do sem “do-" no roteiro] como inimigo declarado de Riobaldo, transformando o enigma do livro
em informacao fornecida de forma inequivoca ao telespectador e, a0 mesmo tempo, inacessivel
ao personagem da minissérie. Quando o chefe parte com alguns de seus homens em direcdo ao
povoado do Verde Alecrim, em busca de mulheres,” o dono da casa aproveita para mandar um
recado: *Jesuina! Me chama o Desidério. Mas com cuidado. Ele vai levar um aviso pra dois ami-
gos meus, que muito precisam da noticia” (MS, Cap.22, B3, 6:05; R, Cap.26, p.10). Tais amigos
sao Hermoégenes e Ricarddo, que vinham sendo mostrados em seqiiéncia alternada com blocos
narrativos paralelos aos do bando de Riobaldo, desde que este fizera prisioneira a mulher de
Hermégenes. Na tltima cena antes de comecar o episédio desenvolvido na fazenda do Zabudo,
Ricardao e Hermdgenes sio informados pelos rastreadores de que na@o ha pistas do bando contré-
rio, ao que este ultimo comenta: “Quem serd que estd no comando desses ramiros? Sabe escure-
cer os rastros! Contra qual poder nés estamos travando luta, compadre Ricarddo? Serd que o dia-
bo arranjou mais um afilhado?” (MS, Cap.22, B2, 9:20; cf. R, Cap.26, p.8). A resposta vem mais
tarde, com a noticia trazida da fazenda Carima, que Ricarddo repassa a seu aliado: “Este veio

com o recado de seu Zabudo. E certo que os ramiros foram pro Verde Alecrim. E o comando

Note-se que a questdo da avareza € recorrente no romance, ¢ marca, de modo geral, uma postura critica do narra-
dor em relagdo a varios fazendeiros, como o préprio Selorico Mendes (cf. GS:V, p.93, 103) ou seo Habdo, dono de
terras na regiao das Veredas Mortas (p.363-366, 388). Na discussdao do episddio da forca, mais acima, argumentei
que a minissérie toma essa postura do narrador como base para atribuir qualidades semelhantes a seo Rudugério, fa-
zendeiro que € assassinado pelos filhos (cf. p, 184, nota 17). Também Ricardao é caracterizado como rico e avarento,
“comercial bruto”, sendo por isso alvo de aversao explicita de Diadorim (cf. GS:V, p.154).



agora € de Riobaldo Tatarana. Por nome de chefe — Urutu-Branco” (MS, Cap.22, B3, 10:00; R,
Cap.26, p.12).

Além de permitir t;,xplicitar relagdes que estdo — no maximo — vagamente implicitas no ro-
mance, a op¢do por dividir a narrativa em enredos paralelos na minissérie tem ainda o efeito de
aumentar a tensdo dramadtica, apresentando ao ptiblico um risco do qual os personagens nado tém
ciéncia. Considero altamente significativo que Hermégenes receba a informagdo de que tanto ne-
cessitava no exato momento em que Riobaldo beija a meretriz Maria da Luz, no Verde Alecrim, a
quem se apresentara pouco antes como o “homem que prendeu a mulher do Diabo” (MS, Cap.22,
B3, 8:34; R, Cap.26, p.11). Estamos aqui diante do segundo aspecto que considero merecer maior
atenc@o nos trechos que envolvem o episédio do Zabudo. Trata-se da questdo do perigo corrido
pelo bando de Riobaldo, a qual € preparada na TV de forma sistematica, através do deslocamento
de alguns outros episédios menores, de forma coordenada com uma nova manifestacdao dos ciu-
mes de Diadorim.*

A continuag@o desse subenredo tem lugar quando Riobaldo volta a fazenda Carima de ma-
drugada e recebe de um Diadorim furioso a noticia de que os rastreadores haviam encontrado
pistas do inimigo (cf. MS, Cap.23, B1, 12:50; R, Cap.27, p.5). A suspeita € de que o bando con-
trdrio estaria a caminho da varzea do Tamandué-tao, onde haveria grande quantidade de munigdo
e armas escondidas (ib.). A minissérie combina aqui duas acdes apresentadas de forma separada
no romance, sendo que a primeira € ligada a necessidade de se conseguir munic¢do antes do inimi-
go (cf. GS:V, p.479-480) e a segunda diz respeito a um antigo carregamento de armas escondido
por Medeiro Vaz nas redondezas (cf. p.485). Sintomaticamente, a televisdo acrescenta a esse du-
plo contexto a informacdo de que o bando de Hermédgenes e Ricarddo sé retardava a guerra exa-
tamente por enfrentar o mesmo problema de falta de munig¢do (cf. MS, Cap.22, B2, 9:20; R,
Cap.26, p.5). Posto que Riobaldo retardou os preparativos da guerra com sua ida ao Verde Ale-

crim, passou a estar em uma situagdo de desvantagem, que tenta superar através de uma acao ré-

pida:

*  No romance, esse episdio ocorre algum tempo antes da chegada 2 fazenda Carima (cf. GS:V, p.463-468).

* Na TV, Diadorim aparece chorando em seu cavalo, em montagem alternada as imagens do interior da casa onde
Riobaldo se distrai com duas prostitutas, no Verde Alecrim (cf. R, Cap.27, Cenas 4, 6, 8 e 10, p.2-4; MS, Cap23, B1,
passim).
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RIOBALDO: Entio vamos romper pro Tamandua-tio. Quem pegar primeiro essa munigdo, ja ga-
nhou metade da guerra. DIADORIM: Ganha a guerra quem nado desvia a tropa pra casa de mulher-
dama! (MS, Cap23, B1, 12:58; cf. R, Cap.27, p.5).

Quando o bando finalmente chega ao lugar onde se encontra o armamento, € tarde demais, pois
sO encontra uma trincheira vazia, revelando a recente passagem dos inimigos. Na cena seguinte,
comeca o grande combate do Tamandué-tao (MS, Cap.23, B2, inicio).”

Retenhamos por um momento os procedimentos utilizados pela televisdao no episédio do
Zabudo. Em primeiro lugar, ha uma transformacao da desconfianc¢a do narrador do romance em
uma trai¢ao explicita na minissérie. Os perigos decorrentes dessa trai¢do sdo exacerbados pela
saida de Riobaldo rumo ao Verde Alecrim, o que por sua vez revigora os conflitos intimos ine-
rentes a relacido de amor/citime com Diadorim. Finalmente, uma combinagao de diferentes episé-
dios do romance € utilizada para criar suspense quanto a um elemento importante no enredo, a
saber, a muni¢do e o armamento para a guerra. Creio que uma retomada dos trechos correspon-
dentes no livro nos dard uma boa idé€ia do alcance das transformacdes efetuadas na passagem para
a TV. Em relacao a procura pela municio, tem-se uma situagao oposta a desenvolvida na minis-
série: ““Ainda mesmo assim, ndo perdemos de breve chegar e de arrecadar a muni¢d@o que se que-
ria, total toda. Arredondamos. Agora, em hora. Que era que faltava? Comigo — redor de mim!
quem quisesse guerra...” (GS:V, p.480). Diferente ndo € no tocante ao armamento escondido por
Medeiro Vaz, que Riobaldo vai procurar numa gruta, acompanhado de alguns homens de sua
confianca (p.485). Nao encontrando as armas, resolve subir até ao alto do morro, de onde entao
avista o inimigo se aproximar (ib.). De posse dessa informacao, € Riobaldo quem est4 em condi-
¢oes de surpreender o inimigo, fator que acaba levando a uma vitéria decisiva, inclusive com a
morte de Ricardao.

Repassando os procedimentos analisados ao longo do presente capitulo, com base em mi-
nhas leituras do romance e da minissérie, ganha consisténcia a hipétese de que tais procedimentos
destinam-se a adequar o relato do GS:V as regras vigentes no texto televisivo convencional. Da

mesma forma que o abrandamento da questao da homossexualidade, torna os personagens mais

= No roteiro, a nogio de perigo é acentuada por didlogos que revelam a tensdo antes da chegada ao casebre onde

deveriam estar as armas (Cap.27, C135, p.5) e pela descoberta de uma cilada preparada pelos inimigos (ib., C16-17,

p.5-6). Na versao levada ao ar, 0 bando chega sem maiores delongas a seu objetivo, descobre que ¢ tarde demais e
passa direto aos atos de guerra.
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palatéveis ao piblico da TV, os deslocamentos e sincretizacdes na construcdo do enredo televisi-
vo permitem adensar a trama, exacerbando a nogdo de perigo, a0 mesmo tempo em que possibi-
litam a alternincia de momentos de tensao (guerra, conflitos intimos de Riobaldo) com distensdo
(visita ao Verde Alecrim). Essa alternancia, por sua vez, € importante para dar conta do carater
serializado do relato na TV, com sua divisdo em capitulos e blocos interrompidos por intervalos
comerciais.

Julgo que, para as estratégias empresariais da Rede Globo, € importante que o desenvolvi-
mento do enredo e dos grandes temas do GS:V na TV nao seja percebido pelo piblico como sen-
do “infiel” ao texto de Rosa. Creio ser por esse motivo que Walter Avancini insiste em sua tese
sobre o physique du réle e reafirma também uma busca mais genérica pela “fidelidade que a obra
merece”, como no discurso introdutério proferido na Biblioteca Nacional (Anexo 1). Contribui
para o sucesso dessa estratégia a forma como certos temas sao desenvolvidos no programa, de
modo que, apesar de todas as transformacdes e sensiveis deslocamentos em relag@o a possiveis
leituras do romance, o programa nao sé obteve indices invejdveis de audiéncia como também
agradou a parte significativa da critica especializada, como argumentei no Capitulo 7. Discuto, a
seguir, o desenvolvimento do tema do mal na minissérie, por ser esse um tépico fundamental no
GS:V, motivo pelo qual recebe destaque na midia jornalistica, como jd expus mais acima, e torna-

se objeto de um tratamento diferenciado na TV.



Capitulo 11 As formas do mal

Eu podia ser: padre sacerdote, se ndo chefe de jagungos; para outra coisa ndo fui pa-
rido; [...] Reza é que salva da loucura. No geral. Isso é a salvagcdo-da-alma. Muita re-
ligido, seu mogo! Eu cd, ndo perce ocasidao de religidao. Aproveito de todas. Bebo dgua
de todo rio... [...] Qualquer sombrinha me refresca. Mas € s6 muito provisério. (GS:V,
p-8-9)

No presente capitulo, busco fundamentar a hipétese de que, indo além da simples preserva-
¢ao de elementos que permanecem inalterados em funcado da natureza intracultural e intralingual
do processo de adaptagio, a televisdo soube utilizar os recursos de linguagem que lhe s@o prépri-
os para desenvolver muitos dos temas considerados importantes no GS:V. Um desses temas € o
complexo que envolve as no¢des do mal, da culpa e do diabo. Creio que o tratamento dado a essa
tematica foi dos principais fatores que contribuiram para que a traduc¢ao do romance pela TV pu-
desse ser interpretada de maneira compativel com boa parte das diversas leituras do GS:V mais
proeminentes na critica jornalistica e especializada, facilitando dessa forma a aceitacido do pro-
grama como “fiel ao livro”. Por esse motivo, tomo aqui o desenvolvimento do supracitado com-
plexo tematico para apresentar algumas das estratégias mobilizadas na televisdo para desenvolver
determinados temas e topicos. Estudo semelhante poderia ser feito em relag@o a tépicos como a
guerra, as mudangas sociais ou quaisquer outros considerados relevantes no GS:V, como ja co-
mentado mais acima. Ainda assim, julgo que a escolha do tema do mal em detrimento de outros
se justifica tanto por sua evidéncia na recep¢ao do romance como pelo papel central que parece
desempenhar na minissérie.

Na critica especializada sobre o GS:V, uma das vertentes em maior evidéncia nos ultimos
anos € aquela que procura examinar a dimensdo metafisica do relato, a qual também recebeu am-
plo destaque na discussdo do programa da Globo documentada pela midia, como ja expus mais
acima, através de uma sintese baseada em amplo acervo jornalistico (Cap. 7.3.2). Creio que um
bom nimero das estratégias interpretativas utilizadas na referida vertente critica poderia ser apli-
cado de forma semelhante ao texto televisivo, na medida em que estdo em jogo dimensdes nas
quais nao ocorrem grandes deslocamentos na minissérie, que, a despeito da “traducdo do 1éxico”
efetuada pelo roteirista George Walter Durst (cf. 104, acima), permanece na lingua portuguesa e
também se destina a um publico brasileiro. Tal observacio se aplica a diversas andlises ja menci-
onadas anteriormente, das quais saliento apenas algumas, a guisa de ilustragdo. Nos trabalhos de

Joao Adolfo HANSEN (1983, 1996), por exemplo, um fator que recebe grande destaque s@o as di-
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ferentes formas pelas quais Riobaldo se refere ao mal, assim como as inimeras denominagGes
que atribui ao demonio ao longo da narragdo — aspecto para o qual também aponta Ledo Serva,
em matéria jornalistica para a FSP (01/12/85). A televisao faz uso reiterado de recurso analogo
para caracterizar a for¢a da crenga no diabo no universo retratado no GS:V, também nomeando o
demonio de diversas maneiras. Um caso exemplar desse procedimento pode ser encontrado na ja
citada seqiiéncia inicial do programa, quando Z¢ Sibiliz estd possesso € o velho jagunco Piolho-
de-Cobra enumera diferentes designacdes do maligno (cf. p. 174, acima). Como as imagens e, por
vezes, as palavras de Piolho-de-Cobra sdo retomadas em diversos trechos do programa, na forma
de inser¢do em seqiiéncias subjetivas, pode-se concluir que tal recurso faz parte das estratégias
mobilizadas de forma sistematica na minissérie (cf. p. 212 e 217, acima). Uma outra abordagem
bastante privilegiada pela critica contemporanea do romance € aquela que toma 0s nomes propri-
0s € a toponimia como ponto de partida para examinar a dimensao metafisica do romance a partir
de pistas etimoldgicas (cf. ROSENFIELD, 1993; UTEZA, 1994). Posto que esse universo vocabular
se mantém praticamente inalterado na minissérie, uma andlise de t6picos relacionados a tais as-
pectos torna-se menos interessante para a presente pesquisa, cujo foco incide especificamente so-
bre a transformacdo do romance em imagens e sons, e sobre a dindmica que da sustentacao a esse
processo.

Por motivos jd expostos de forma reiterada ao longo da tese, considero que os grandes eixos
em torno dos quais gira o texto televisivo convencional, a partir do estdgio de seu desenvolvi-
mento expresso pelo roteiro, sdo aqueles que dao suporte direto ao relato, desenvolvido de manei-
ra preferencialmente cronolégica. Em um de meus encontros com o roteirista da minissérie,
Walter George Durst caracterizou os principais suportes da narrativa através da férmula lapidar
“didlogo e a¢ao”. O contexto dessa defini¢do foi a elaboragdo do primeiro capitulo do programa,
que ja apresentei com certo detalhamento (cf. p. 172). Ap6s discorrer sobre os topicos que neces-
sariamente deveriam ser tratados nesse episédio, Durst comentou:

Visto isso, que seria um arcabougo tedrico das minhas obrigacdes ao fazer esse capitulo, eu comecei
a procurar, a pensar extremamente no publico: como € que eu vou mostrar isso de forma atraente
para o grande publico, p’ro corintiano mesmo, para o povao? — Através da arma que eu tenho? Na
televisdo, nés temos duas armas, sé: a acao — a tinica linguagem da televisdo é a agdo, seja natura-
lista, seja tentando sair um pouco do naturalismo... E o didlogo, é nossa arma. (depoimento conce-
dido em maio de 1994, acervo sonoro do autor)

Tendo em vista o papel fundamental do desenvolvimento da acdo e da construgdo dos didlogos no

texto televisivo, dedicarei a essas dimensdes do programa uma andlise especifica no presente ca-
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pitulo. Por outro lado, o substrato expressivo do texto final levado ao ar, ou seja, imagens e sons,
abarca dimensdes que, embora colocadas a servigco da narrativa, ndo se deixam reduzir a ela (cf.
XAVIER, 1997, p.131-132; supra, p. 158). Levando isso em conta, desenvolvo a hipétese central
do presente capitulo em trés passos, cada um dos quais em item a parte. No primeiro deles (Cap.
11.1), saliento dois aspectos do romance que julgo fundamentais. Trata-se, por um lado, do modo
como o narrador se refere a idéia do mal, ou do diabo, através de diferentes formas e nomes; por
outro, da funcdo aparentemente desempenhada pelo sentimento de culpa de Riobaldo como motor
de seu relato.! Os dois itens seguintes sdo dedicados a uma abordagem do texto televisivo orien-
tada pelos elementos que apontei como fundamentais no romance, havendo, quando necessario,
retomadas de trechos relevantes do livro. No Cap. 11.2, examino a construcio de algumas cenas e
segmentos especificos. O foco maior estd na imagem/som enquanto substrato expressivo, de
modo que o principal critério para a sele¢ao dos exemplos € a construcdo do sentido via conteido
da imagem, enquadramento e montagem. Didlogos, musica incidental e sonoplastia sdo vistos
como recursos adicionais. Também a contextualiza¢ao das cenas s6 ocorre na medida do necessa-
rio para a compreensdo de sua articulagdo interna. No Cap. 11.3, trabalho com o encadeamento
de blocos narrativos mais longos e retomo alguns didlogos que giram em torno do tema da venda
da alma. E certo que, na recepcdo do programa pelo telespectador, as dimensdes abordadas nesses
dois dltimos itens estdo em interagc@o continua. Julgo que 1sso, no entanto, ndo invalida o proce-
dimento aqui adotado para fins de andlise e exposicdo, cuja principal virtude € permitir que sejam

explorados os trechos em que cada um dos supracitados aspectos estd em maior evidéncia.

11.1 A venda da alma para “um-que-nao-existe”

Tomemos a enumeracio dos diversos nomes e formas do diabo como ponto de partida para
examinar como Riobaldo lida com a suspeita de que teria vendido sua alma, questdo essa que
perpassa todo o relato no romance, de sua epigrafe aos comentarios finais do narrador. J4 foi dito

que, na parte inicial do livro, Riobaldo discorre sobre diferentes casos ligados a existéncia do

! Sobre esses tltimo aspecto, Willi BOLLE (1997-98) comenta: “E a questio do pacto com o Diabo que fundamenta

a narragio de Riobaldo. [...] Riobaldo esti atormentado até€ o fundo da alma pela culpa de que possa ter concluido um
pacto com o Diabo — ao mesmo tempo em que ndo estd inteiramente certo se o Tal existe” (p.30).
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maligno (cf. GS:V, p.1-17). O préprio comentdrio que abre a narracdo se refere a crenga de que
um bezerro, nascido defeituoso, fosse uma encarnag¢ao do demdnio:

— Nonada. Tiros que o senhor ouviu foram de briga de homem nao, Deus esteja. Alvejei mira em
arvores no quintal, no baixo do cérrego. Por meu acerto. Dai, vieram me chamar. Causa dum bezer-
ro: um bezerro branco, erroso, os olhos de nem ser — se viu —; ¢ com mascara de cachorro. [...] Cara
de gente, cara de cdo: determinaram — era o demo. Povo prascévio. Mataram. (p.1)

O termo “nonada” surge como uma das variantes populares de “ninharia” no Novo diciondrio Au-
rélio e € definido de forma semelhante no glossdrio que Guimardes Rosa (1968) inclui em seu
célebre preficio a primeira edi¢cdo de Tutaméia, o qual informa que “nonada™ quer dizer “coisa
sem importancia ou valor, insignificdncia” (p.166).> Ao negar importancia aquilo que chamara a
atencdo de seu interlocutor, o narrador de GS:V parece querer convencer a si proprio sobre a falta
de fundamento da crendice popular, procurando assim ascender a uma condi¢c@o esclarecida que
suprimisse o sentimento de culpa que o atormenta. Para isso, recorre freqlientemente ao parado-
xo0, afirmando e negando ao mesmo tempo a existéncia do diabo: “Deus existe mesmo quando
ndo ha. Mas o demdnio ndo precisa de existir para haver — a gente sabendo que ele ndo existe, ai
€ que ele toma conta de tudo™ (GS:V, p.48). Se toma conta de tudo, estd “nos usos, nas plantas,
nas dguas, na terra, no vento” (p.4); estd na “feitira de édio franzido, carantonho, nas faces duma
cobra cascavel” (ib.); estd no bico do gavido, cujas fei¢des “ja representam a precisao de talhar
para adiante, rasgar e estragalhar a bico™ (ib.); ou ainda nas “tortas ragas de pedras, horrorosas,
venenosas — que estragam mortal a d4gua, se estdo jazendo em fundo de pogo; o diabo dentro delas
dorme: sdao o demo” (ib.). Como estd em tudo, o diabo tem diversos nomes. Mas nio existe. E por
isso nao se pode a ele vender a alma:

E as idéias instruidas do senhor me fornecem paz. Principalmente a confirmagao, que me deu, que o
Tal nao existe; pois € nao? O Arrenegado, o Cao, o Cramulhio, o Individuo, o Galhardo, o Pé-de-
Pato, o Sujo, o Homem, o Tisnado, o Coxo, o Temba, o Azarape, o Coisa-Ruim, o Mafarro, o Pé-
Preto, o Canho, o Duba-Duba, o Rapaz, o Tristonho, o Nao-sei-que-diga, O-que-nunca-se-ri, o Sem-
Gracejos... Pois, ndo existe! E, se ndo existe, como € que se pode contratar pacto com ele? [...] serd
que pode ser [...] que, quando um tem noc¢do de vender a alma sua, que € porque ela ja estava dada
vendida, sem se saber; [...] Deus ndo queira. (GS:V, p.29-30)

“Deus nao queira”. Reside ai provavelmente a grande suspeita do narrador, talvez mesmo o mo-

tor de seu relato, a saber, a pergunta que dirige repetidamente ao interlocutor, adiando sempre sua

Uma sintese da reflexdo critica sobre esse termo pode ser encontrada no Universo e vocabuldrio do grande ser-
t@o, de Nei Leandro de CASTRO (1970, p.109-110). Ver também HANSEN (1983, p.52-53).
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resposta: teria Riobaldo vendido a alma ao diabo, mesmo sem esse ter aparecido na hora do pac-
to, mesmo que esse nao exista — sem deixar de haver? Tal hipdtese encontra sustentagao adicional
em argumentos jd arrolados mais acima (p. 159), no contexto de uma outra discussao, na qual su-
geri, via Benedito NUNES (1975/183, p.194), que a pergunta sobre a existéncia do diabo € uma
constante na narragao, e lembrei ainda que o proprio narrador revela ao interlocutor/leitor que, ao
contar sua histéria, visa “armar o ponto de um fato, para depois lhe pedir um conselho” (cf. GS:V,
p.187).

O mesmo jogo de evidéncia e contra-evidéncia que envolve a propria existéncia do diabo €
também utilizado pelo narrador para falar do pacto que teria (ou nao) selado nas Veredas Mortas
(cf. GS:V, p.368-373). Retenhamos, por ora, apenas alguns trechos aos quais ja aludi nos capitu-
los anteriores e que, conseqiientemente, ndo demandam maiores informagdes para situar o leitor.
Como evidéncia de que Riobaldo teria pactuado com o demonio, poderiamos tomar seu “corpo
fechado”, i.e., sua aparente invulnerabilidade em situagdes de extremo perigo. Como explicar,
por exemplo, que o protagonista possa ter ficado impassivel, de olhos fechados sobre seu cavalo,
apenas ouvindo os tiros passarem rente sem feri-lo, enquanto a sua volta tinha lugar o feroz com-
bate na varzea do Tamandué-tao (cf. p.489-492)? A possibilidade do pacto € insinuada e logo ne-
gada pelo narrador, pouco antes de descrever a batalha: “Mas, enquanto isso, saiba o senhor o que
foi que eu fiz! Que fiz o sinal-da-cruz, em respeito. E isso era de pactario? Era de filho do demo?
Tanto que nao; renego!” (p.489). Situacdo semelhante ocorre no combate final, no arraial do Pa-
reddo:

Fogo fechado, as cargas de pélvora e o despejar, e o despejar e assoviar — como 0 vento ronda, no
final das dguas... Mesmo assim eu queria e visava, dali ndo sai, do vdo aberto, ndo dando de meu
poder. Desfechei bem. Por mim, meu desprezo, como essas assoviantes deles varejavam... Eu ndo
estava cacando a morte — o senhor bem me entenda. Eu queria era a coragem maior. Macho com
meu fuzil reidno, dei salvas. Tive fechado o corpo? Quero que ndo; ndao pergunto. Ndo morri, €
matei. E vi. Sem perigo de minha pessoa. (p.521-522)

“Quero que ndo: ndo pergunto”, resume o narrador. Mas a divida volta sempre, subvertendo o
aparente desejo de ver-se acima da crendice popular, ou de salvar/resgatar a alma pela religido. E
talvez por isso que, no fim do livro, Riobaldo cita a pergunta feita a seu mentor espiritual, o com-
padre Quelemém, a quem contara toda sua histéria: “‘O senhor acha que minha alma eu vendi,
pactdrio?”” (p.538). A resposta de Quelemém € dubia — procura consolar, mas ndo elimina a in-
certeza: “Tem cisma nao. Pensa para diante. Comprar ou vender, as vezes, sdo as acdes que sao

as quase iguais...” (ib.). J4 o comentdrio final do narrador parece ndo querer deixar sombras de
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divida, pois € categérico: “Amével o senhor me ouviu, minha idéia confirmou: que o Diabo nao
existe. Pois ndo? O senhor € um homem soberano, circunspecto. Amigos somos. Nonada. O dia-
bo ndo ha! E o que digo, se for... Existe ¢ homem humano. Travessia” (ib.).

Creio que os supracitados exemplos sobre as diversas manifestagdes da existéncia do diabo
e das dividas que nutre o narrador sobre seu eventual pacto com o mesmo, tomados a partir de
diferentes pontos do relato no romance, ja terao sido suficientes como fundamentagio inicial da
hipétese de que esses sdo aspectos estruturais de suma importdncia para o GS:V. Por isso, passo
agora a examinar os mesmos topicos na constru¢ao do programa da Rede Globo. Nessa anélise,

apresento dados adicionais do romance, contrapostos a diferentes dimensdes do texto televisivo.

11.2 O mal em imagens e sons

Na minissérie, tanto o questionamento sobre a existéncia do diabo quanto a divida sobre a
possibilidade de se vender a alma para “um-que-ndo-existe” sdo retomados mais de uma vez no
relato, através de diferentes técnicas e suportes: composi¢do da imagem, didlogos, musica e so-
noplastia, desenvolvimento do enredo, etc. A cena do pacto nas Veredas Mortas, que tem recebi-
do diferentes interpretagdes na critica (cf. BOLLE, 1998, p.30), é certamente o ponto de maior
evidéncia dessa temadtica e tem uma descri¢do no roteiro (Cap.22, C27) que ilustra bem a utiliza-
cao das rubricas, ou comentdrios do roteirista:

E uma encruzilhada no meio dum brejo. (“Ali esvoacavam as estopas, eram uns caborés™). Tem
também “arvores estranhas como nenhuma outra arvore nomeada”. A lua estd meio escondida. Rio-
baldo entra e imediatamente sente-se penetrado pela estranhésa [sic] total do lugar. Sente um cala-
frio, mas caminha até o centro. Ali vai vendo, a sua volta, “cipés dependurados em drvores, lem-
brando enforcados”; e ainda “arvores mal vestidas”. Riobaldo para [sic]. Olha o céu e conclui, con-
sigo. RIOBALDO: Nem o setestrélo, nem as trés-marias! A hora € boa! (p.13)

As citagdes do livro inseridas por Durst no roteiro, a guisa de ilustragdo e comentario para a
constru¢do da cena, apontam para um processo que poderiamos denominar “coisificacdo do mal”,
posto que, conforme ja caracterizei mais acima, o narrador de GS:V parece equacionar tudo o que
€ torto, feio, agressivo ou ruim a uma expressao do mal — sao formas do demonio.

Embora ndo trabalhe com exatamente os mesmos elementos previstos no roteiro, a versao
final da minissérie levada ao ar atém-se a principios semelhantes, de modo que a cena € desen-
volvida com recurso a um actimulo de procedimentos cinematograficos bastante marcados, como:

distorcdo da imagem através do uso de lente grande-angular; variagdes radicais dos dngulos de
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filmagem, que vdo de tomadas do alto a colocagdo da camera no chéo; composigdes que ressal-
tam linhas verticais; movimentos desordenados da cédmera, sugerindo vertigem; contraste cla-
ro/escuro e alterndncia de cores vivas com sombrias; miusica de grande carga dramatica, sons li-
gubres e um arfar de Riobaldo entrecortando os momentos de siléncio.” Sobrepondo-se a tudo
isso, tém-se as falas do protagonista a clamar pelo diabo durante grande parte da cena, que, de
modo geral, € desenvolvida de maneira bastante proxima ao relatado no romance, no sentido da
inexisténcia de maiores acréscimos ou supressdes (cf. MS, Cap. 18, B3, 10:40-12:50).

Ao chegar as Veredas Mortas, Riobaldo recapitula o didlogo que teve com outro jagungo
sobre o inimigo Hermogenes, pouco antes de se dirigir ao local. Em seguida, clama pelo diabo:

(Som em off) LACRAU: Hermégenes Saranh6 Rodrigues Felipe. RIOBALDO: O que num sofre, num
cansa, nunca perde e nem adoece. O que quer, e consegue. Qual que € o segredo dele? LACRAU: Ele
assinou a alma dele em pagamento. RIOBALDO: O pacto. E como € que ele fez isso? LACRAU: Ele
foi 1a, e clamou, clamou... chamou, e o Cujo, o Cdo, veio e rebatizou a cabega dele com sangue
certo. Sangue de quem era sdo, justo, sangrado sem razdo. RIOBALDO: Nas Veredas Mortas... (fala
consigo mesmo — on) Nem o setestrélo, nem as trés-marias! A hora € boa! (siléncio; camera baixa,
tendo as palmeiras ao fundo) Venha! Quero que venha! Se existe, tem que vir! Venha! Nessa hora,
eu sei que existe! Venha! Feito um Bode Preto, um Morcegédo, o Xu... (siléncio; Riobaldo ajoelha-
se) Ndo ouviu? Antdo, por que ndo fala? Fala! (siléncio; depois sussurra, arfejando) Alma! Palma!
Nio alma! (sons lagubres [...]) (MS, Cap. 18, B3, 10:47)

Apresento, a seguir, alguns quadros que sintetizam os procedimentos utilizados na faixa imagem,
comecando de forma paralela as supracitadas falas do inicio da cena. (Figuras 11.1-4, abaixo). O
primeiro desses quadros é um plano geral com perspectiva do alto, mostrando um Riobaldo dimi-

?  Como na fotografia, o cinema e a televisdo fazem uso de certas caracteristicas técnicas da cmera para alcangar

determinados efeitos expressivos. Quando se filma/fotografa em 35mm, uma objetiva de 50mm fornece imagens
consideradas “normais”, mais proximas ao campo de percep¢do visual natural ao olho humano. Lentes grande-
angulares de 28mm ou menos abrem o campo de visdo, mas podem levar a distorgdes, sobretudo quando se trabalha
com forte angulagdo sobre o eixo vertical. Lentes teleobjetivas, com mais de 135mm, fecham o campo de visio e
provocam um achatamento da profundidade de campo, i.e., uma convergéncia entre o primeiro plano e o fundo do
quadro. Efeito semelhante pode ser obtido através da regulagem da iris: quanto maior a luminosidade (por exemplo,
abertura de f1.2), menor a profundidade de foco; quanto menor a abertura (por exemplo £22), maior a profundidade
de foco. O uso acentuado desses recursos € tido n3o raro como caracteristica distintiva de determinadas estéticas
cinematograficas. O expressionismo trabalha freqiientemente com pouca profundidade de campo, ao passo que as
estéticas realistas privilegiam a profundidade de campo. Sobre as implicagdes das caracteristicas técnicas da cimera
e da objetiva para o cinema, vide, dentre outros, James MONACO (1977/1980, p.71-94). Em um dos capitulos do
mesmo livro dedicados a histéria do cinema (p.347-354), o autor lembra ainda que a polémica entre os pélos
realismo e expressionismo remonta aos primérdios desse meio de expressdo, e cita como contribuigdes teéricas
fundamentais os livros 4 arte do cinema, de Rudolf ARNHEM (1957/1987) e Theorie des Films: Die Errettung der
dufleren Wirklichkeit (Teoria do cinema: a redengdo da realidade externa), de Siegfried KRACAUER (1960/1973).
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nuto por entre as palmeiras.” A linha clara das arvores, que se destacam do fundo escuro da noite
e saem para cima do quadro, sugere uma sensa¢do de aprisionamento, a qual é reforcada pela
distor¢do causada pelo uso de lente grande-angular. Na imagem seguinte, Riobaldo olha para o
céu e considera que o momento € propicio para o pacto. No trecho correspondente ao proximo
quadro, o protagonista ajoelha-se para clamar pelo diabo. A perspectiva € de uma camera extre-
mamente baixa, que capta ao fundo as palmeiras apontando como linhas paralelas rumo a escuri-
ddo. No ultimo quadro dessa série, Riobaldo, ja cego de éxtase, procura algum ponto onde se
apoiar. A imagem, desacelerada, deixa rastros dos movimentos no ar.

Os oito quadros seguintes sintetizam o desvario de Riobaldo (de forma condizente com o
padrdo apresentado anteriormente), retomando alguns elementos ja conhecidos e agregando-lhes
outros (Figuras 11.5-12, abaixo). No primeiro grupo se inserem as imagens de Riobaldo em seu
delirio na Guararavaca do Guaicui (Figura 11.5), assim como aquelas do jagungo Piolho-de-
Cobra (Figura 11.6 e Figura 11.8), oriundas do inicio da minissérie e utilizadas em diversas ou-
tras seqiiéncias que venho chamando de “subjetivas”, inclusive no referido momento em que Ri-
obaldo perde a consciéncia na Guararavaca (cf. Cap. 10.3.1, p. 212). O segundo grupo se consti-
tui dos quadros que mostram o desespero de Riobaldo (Figura 11.7), assim como detalhes da ca-
beca de um touro, simbolo de forga bruta (Figuras 11.10-11.11), e, finalmente, a fusdo entre es-
ses dois elementos: olho do touro + desespero de Riobaldo (Figura 11.12). Na faixa som, ouvem-
se Piolho-de-Cobra (““T4 com Satanas! ‘Ta com o Cujo!”) e o mugir de touros e vacas. A fusio
entre o olho do touro e a imagem de Riobaldo se da de forma muito rapida, quase imperceptivel
com as imagens em movimento. Se levarmos em conta que o espectador divide sua atengdo entre
a TV e uma série de outros estimulos domésticos, poderemos inferir que a recepgdo dessa ima-
gem muito dificilmente sera realizada em nivel consciente. A expressividade da composi¢do do
quadro, em que Riobaldo € praticamente “possuido” pelo demoénio, contrasta com a fugacidade
de sua exibigdo. Creio que essa tensdo revela um jogo semelhante aquele que tem lugar em outros

niveis de composi¢do da cena, apontando a0 mesmo tempo para a presenga € a auséncia do diabo.

*  H4 uma separagfo técnica muito clara entre os canais visual e auditivo tanto na cimera (gravagio) como no pro-

jetor/videocassete (reproducdo). E com base nessa separagdo que me refiro aqui e no Anexo 4 (protocolo da minissé-
rie) 4 “faixa imagem” e & “faixa som™ do programa, por relagio metonimica com a fita gravada. Sobre os diferentes
tipos de plano (geral, de conjunto, close ou primeiro plano, etc.), vide p. 146, nota 9).
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Figura 11.11

Figura 11.13 Figura 11.14 Figura 11.15 Figura 11.16

No plano do didlogo e da manifestagdo visivel, tem-se a auséncia da forca do mal, que ndo res-
ponde nem aparece. No plano subjetivo, tem-se o comportamento perturbado de Riobaldo, que ja
ndo enxerga, nem ouve, e acaba perdendo os sentidos. Pode-se concluir que a TV faz aqui grande
investimento na construcdo da dubiedade do pacto, pois tanto o telespectador quanto o protago-
nista terdo elementos para acreditar (ou ndo) que o mesmo foi realizado.

As imagens seguintes mostram o desfecho do episédio nas Veredas Mortas e a passagem
para uma nova seqiiéncia, quando Riobaldo volta ao retiro da Coruja e assume um comporta-

mento diferente, que o levara em breve a tomar a chefia e tornar-se o chefe Urutu-Branco (Figu-



ras 11.3-11.6). Encerrando o trecho de perda de consciéncia de Riobaldo, que se iniciara com o
protagonista a bradar que queria “acabar com o Hermégenes”, o final da cena é marcado pela re-
tomada também visual do inimigo, que € ao mesmo tempo motivagdo para a realiza¢do do pacto e
corporificacdo do mal (Figura 11.13). A uma rdpida fusdo com um quadro de luz ofuscante
(Figura 11.14) segue-se entdo um corte para imagens do topo das palmeiras, de onde a cimera
desce para se aproximar de um Riobaldo prostrado no chdo (Figura 11.15). A alvorada (Figura
11.16) traz finalmente a passagem para a proxima cena, quando o protagonista chega de volta ao
retiro da Coruja e exerce estranha influéncia sobre os cavalos, que, de inicio, ficam agitados ao
verem-no se aproximar, mas, logo em seguida, obedecem as suas ordens. Riobaldo jd ndo € o
mesmo, apds essa noite nas Veredas Mortas.

Os recursos cinematograficos utilizados de forma intensa nos diferentes momentos em que ha
delirio de Riobaldo, cujo 4pice é provavelmente a cena do pacto, também vém a tona, de forma
mais diluida, ao longo de todo o desenvolvimento do relato na minissérie. De modo geral, tratam-
se de insergdes curtas de imagens que denotam seja o perigo, seja a atuacdo das for¢as do mal, ou
a confluéncia desses dois fatores. Nao raro, os motivos utilizados sdo bichos peconhentos, como a
cobra e o escorpido, ou animais aos quais a tradi¢do costuma reservar fungdes simbélicas: o tou-
ro, como corporificagdo da for¢a bruta, o bode (o bode expiatério; o bode preto), etc. Em alguns
casos, como na seqiiéncia descrita acima, tais imagens sdo mescladas as do préprio Hermdgenes,
ecoando um procedimento ja utilizado no romance, onde o personagem é descrito por analogia a
animais: “Como era o Hermégenes? Como vou dizer ao senhor...? Bem, em br6 de fantasia: ele
era grosso misturado — dum cavalo e duma jibéia... Ou um cachorro grande” (GS:V, p.179).
Como surgem de forma fugaz na histdria e representam muitas vezes apenas um pequeno detalhe
na construcdo de um quadro mais complexo, tais indices do mal e do perigo disseminados ao lon-
go da minissérie configuram uma utilizacdo mais sutil, por vezes quase subliminar, dos recursos
que acabo de apresentar em um ponto de evidéncia maxima. Vejamos alguns exemplos, retirados
de diferentes momentos do programa. As Figuras 11.18-11.20 (p. 235) fazem um recorte inicial

de alguns planos em que aparecem esses animais, parcialmente com alusdo direta a Hermégenes.”

5 Devido aos j4 mencionados problemas de gravagio na primeira fita (incompatibilidade de normas NTSC/PAL-

M), ha prejuizo na reprodugio das cores. Na Figura 11.19, o quadro foi congelado no momento da passagem do foco
do 2° para o 1° plano (Riobaldo e a tatarana, respectivamente).



e Bk TR o = -
TN v o :
2 " ;

#

"

- j i &

Figura 11.20
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Figura 11.24

Figura 11.21 Figura 11.22

A primeira imagem ¢ um quadro isolado que mostra uma cobra desenroscando-se de uma
arvore (Figura 11.17). O plano correspondente estd no inicio do segundo bloco do Capitulo 3,
pouco apos o ja citado episodio do reencontro entre os protagonistas, quando Diadorim salva Ri-
obaldo de uma execugdo a queima-roupa, em uma cena ndo existente no romance, e revela entdo
seu nome secreto (cf. MS, Cap.3, B1).® Na continua¢do imediata do relato, os tropeiros chegam ao
acampamento de Hermodgenes, levando armas e municdo para Joca Ramiro (Cap.3, B2). Sem de-
sempenhar nenhuma fun¢do aparente no desenvolvimento da ac¢do, a imagem da cobra abre todo
um leque de possibilidades interpretativas: a tentagdo para o pecado (o segredo € revelado sé pela
metade), conotacdes falicas, indice de perigo, prentincio do encontro com Hermogenes (jiboia),
etc. No desenrolar da seqiiéncia, Riobaldo matara uma onga pintada em movimento e ganhara a
alcunha de Tatarana, i.e., lagarta de fogo (Figuras 11.18-20). Aqui, a imagem da onga serve no-
vamente de prenancio para o desenrolar da historia, posto que, no inicio do bloco seguinte, quan-
do Hermogenes se aproxima do acampamento, sua apresentagdo € precedida pela inser¢do “meta-
forica” de um plano com uma onga preta, sobre o qual se realiza uma fusdo com a imagem do
chefe jagungo chegando a cavalo (Cap.3, B3; Figuras 11.21-24). Se o protagonista foi capaz de

matar uma pantera, conseguira talvez também dar cabo da outra. Em alguns quadros dessa série,

A introdugdo no programa desse trecho onde Riobaldo corre risco de vida € mais um exemplo da procura por um
aumento da tensdo narrativa na TV, com vistas a preservar a aten¢do do espectador, como ja discutido sobretudo no
Cap. 9.2.
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o recurso de tomar elementos da natureza ou mais precisamente animais COmo suporte expressivo
ndo diz respeito diretamente a temética do mal, mas, de qualquer forma, caracteriza o uso de uma
mesma técnica, ainda que com fungdes ligeiramente diferentes. Note-se também o uso de uma
cimera extremamente baixa durante toda a cena do acampamento que precede a chegada de
Hermégenes, de modo que os jagungos sdo vistos por baixo das pernas do cavalo (Figura 11.21).
Creio que o recurso a essa perspectiva diferenciada também serve para aumentar a tensio no ini-
cio do bloco, de forma conjugada a prépria movimentagdo dos jaguncos e a supracitado associa-
cdo entre Hermoégenes e a onga.

A imagem da cobra como duplo indice perigo/mal aparece novamente no episodio em que
Riobaldo encontra um leproso e somente nao o mata porque Diadorim se aproxima. Na minissé-
rie, essa seqiiéncia condensa uma série de incidentes relatados de forma mais esparsa no livro (cf.
GS:V, 425-438; MS, Cap.21, B2). Retomemos um pouco o que sucedera antes, para situar o epi-
s6dio no relato. No inicio de suas andancas apds o pacto, Riobaldo trava uma luta entre uma ten-
déncia a praticar o mal e os lampejos de consciéncia que acabam por refred-lo. E isso o que ocor-
re quando encontra um conterrdneo seu, o viajante nho Constincio Alves, e quase o executa sem
motivo aparente algum (cf. GS:V, p.414-417, MS, Cap.20, B2). Por ter “perdoado™ o viajante,
Riobaldo declara de publico que matard a préxima pessoa que encontrar pelo caminho. Nio
muito depois, surge na estrada um homem miserdvel, montado em uma égua e acompanhado por
uma cadela. Uma vez mais, Riobaldo luta entre executar ou nao sua decisao de mata-los, e acaba
por abandonar seu propésito inicial (cf. GS:V, p.417-425; MS, Cap.20, B3). Diadorim percebe as
mudancas no estado de espirito do companheiro, e chega a falar-lhe de forma aberta sobre 1sso,
depois de ser duramente interpelado pelo agora chefe Urutu-Branco: “Ja te disse e repito — te bo-
taram maleficio. Ochen, se tua mie tivesse viva também achava. Vigia, mano, vigia! Ndo deixa o
diabo te por sela!” (MS, Cap.21, B1, 5:56).” O objeto da discussdo havia sido um recado enviado
por Diadorim a Otacilia, pedindo que essa rezasse dia e noite por Riobaldo. Na minissérie, € na
manha seguinte a esse didlogo que Riobaldo saird para cavalgar, ainda antes do sol raiar. Depois

de algum tempo, descansa nas margens de um rio. Vé-se uma cobra perigosamente préxima do

7 Cf. GS:V: “Nem sei mesmo se alguém te botou o maleficio... Tua mie, mesma, que estivesse viva, achava...”

(p.426). A transformagio da divida em afirmagdo e o comentdrio adicional da minissérie, retirado de outro ponto do
livro (“Ndo deixa o diabo te por sela!” — p.433), se inserem na dupla légica de aglutinagdo e explicitagdo discutida
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personagem, que nada percebe. A composi¢cdo da imagem sintetiza de forma simbélica muitos
dos elementos estruturais do GS: V. O chdo ressecado evoca o sertdo como pano de fundo para a
historia narrada. A posi¢do de Riobaldo, deitado com os bragos abertos em cruz, indica ao mesmo
tempo sua incapacidade de agir e o dilema em que se encontra, na indecisdo entre Otacilia (o
amor sublimado) e Diadorim (o amor proibido). O mesmo dilema se desdobra ainda no contraste
entre sua proposta de combater o mal, corporificado no inimigo Hermogenes, e seu proprio com-
portamento recente, o qual dificilmente poderia ser visto como sintese do bem. A cobra, a es-
preita, sugere o perigo que o personagem corre diante de for¢as malignas que o observam, e con-

tra as quais Riobaldo aparentemente ndo consegue agir de forma adequada (Figura 11.25).

Figura 11.2

Figura 11.29 Figura 11.30 Figura 11.31 Figura 11.32

Na seqiiéncia de visdes que entdo acometem o protagonista, retomam-se imagens ja conhecidas,
como as do touro e do inimigo/diabo Hermogenes. Mescladas a elas surgem, em inser¢des rapi-
das, os rostos de Otacilia e Diadorim (Figuras 11.22-28). Na faixa som, uma musica cadenciada
em tons lugubres refor¢a o estranhamento da seqiiéncia, em que as imagens de Riobaldo estdo
parcialmente deformadas pela proximidade do foco e por uma desaceleragdo da cidmera. Temos
aqui a confluéncia de varios elementos do complexo tematico do mal: a possessdo pelo diabo; a
natureza talvez maligna da atragdo por Diadorim; Otacilia como alternativa amorosa e a religido,

representada por sua reza, como possivel caminho para a salvacdo; o inimigo Hermogenes, en-

nos dois ultimos capitulos.



quanto corporificacdo do mal/diabo.* Percebe-se que a minissérie trabalha com alteragdes grada-
tivas do padrao utilizado nas seqiiéncias subjetivas, aproveitando imagens de episddios anteriores
e agregando-lhes novos elementos, que vdo aos poucos substituindo os anteriores. Esse procedi-
mento leva, de certa forma, a um desenvolvimento paulatino dos conflitos internos de Riobaldo.
Para fechar a discussdo sobre o uso da imagem/som enquanto substrato expressivo para dar
formas ao mal, vejamos mais alguns quadros em que o diabo, e o perigo que ele representa, sio
novamente evocados na forma de animais pegonhentos ou ritualisticos. Nessa série, Hermogenes
sacrifica um bode preto, enquanto aguarda por noticias do bando de Riobaldo e pela chegada de

muni¢des (Figuras 11.33-36):

A A

Figura 11.36

Figura 11.41 Figura 11.42 Figura 11.43 Figura 11.44

A importancia da cena — ndo existente no livro — é reforgada pelo fato de que os rastreado-

res tém de aguardar até que Hermogenes termine seu ritual, para somente entdo lhe dar as noticias

8 "9

Sobre a reza. vide epigrafe do presente capitulo: “Isso € a salvagdo-da-alma™ (GS:V, p.8-9; supra, p. 225).
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que trazem sobre o paradeiro do inimigo (vide Cap. 10.3.2, p. 221; cf. MS, Cap.22, B2, final). O
sangramento € feito de publico, com os jaguncos reunindo-se no local para apreciar o espeticulo.
Como em outros casos, a dramaticidade € acentuada por recursos adicionais: perspectiva baixa da
camera, imagens deformadas pela proximidade de um objeto em movimento rapido, utilizacdo da
frente e do fundo do quadro para compor o sentido, planos muito préximos — a faca que corta, o
bode agonizante, o sangue gotejando sobre a pedra. A execucdo ritual refor¢a o poder de Hermo-
genes e a admiracao de seus comandados, que conhecem os costumes do chefe, habituado a imo-
lar prisioneiros. A primeira vez que um inimigo indefeso € morto na histéria ocorre no acampa-
mento de Hermdgenes, pouco tempo apés a chegada de Riobaldo, que se horroriza com a frieza e
crueldade de seu novo chefe (cf. GS:V, p.146-147; MS, Cap.4, B3, final; Figuras 11.37-38). Em
outra ocasiao, Hermégenes é impedido por S6 Candeléario de executar um prisioneiro, e acaba
matando apenas um porco, a pedido do cozinheiro (cf. GS:V, p.208-210; MS, Cap.7, B1, final;
B2, inicio; Figuras 11.39-40, p. 238).

E de cenas como essas que sdo retiradas algumas das imagens de Hermégenes mais utiliza-
das nos trechos que retratam a perturbacdo de Riobaldo, através de seqiiéncias de cardter subjeti-
vo, como na cena do pacto e na cavalgada matutina (cf. p. 233 e 237, acima). No trecho em que
S6 Candelario impede Hermégenes de executar o prisioneiro, Riobaldo bebe avidamente da dgua
do rio, pouco abaixo do local da execucao. Na minissérie, os tiltimos quadros mostram o sangue
manchando a dgua, de forma semelhante ao sangue do bode sobre a pedra na Figura 11.36. O
protagonista s6 se acalma quando fica sabendo que havia sido morto apenas um porco, e ndo o
prisioneiro (cf. GS:V, p.209; MS, Cap.7, B2, 2:56).

Os dltimos exemplos das formas do mal a serem comentados no presente item mostram os
preparativos finais antes do combate no Pareddo. A noite, Hermégenes faz uma homenagem a
Ricardao, em ritual onde utiliza um touro para simbolizar amigo caido em combate e deixado
sem sepultura por Riobaldo. (cf. MS, Cap.23, B3, inicio; Figuras 11.41-44, p. 238).

Essa cena, que ndo existe no livro, insere-se no jd mencionado desdobramento do enredo, na
parte final da minissérie, em dois grandes eixos narrativos, cada um deles focalizando um dos
bandos contrdrios A passagem de um eixo narrativo para o outro se da através de uma rapida fu-
sdo do rosto de Hermégenes (Figura 11.42) com um escorpido (Figura 11.43). O quadro entdo se
abre, mostrando Riobaldo, que chega pela manha e da ordens para que os fugitivos do Paredao

sejam escoltados até um lugar seguro (Figura 11.44). A oposi¢@o entre o bem e o mal se constréi
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sobre uma série de elementos que contrastam uma cena com a outra: noite vs. dia, morte vs. pro-
tecao, Hermdgenes vs. Riobaldo, etc. Ligando as duas partes do conflito, o escorpido, que encar-
na o comportamento traicoeiro e venenoso de Hermdgenes, surge como uma ameagca real ao pro-
tagonista, e ndo percebida pelo mesmo. O diabo toma conta de tudo, e aguarda a menor distracido
para fazer o mal. De certa forma, a composi¢ao dessa imagem evoca uma descri¢ao do compor-
tamento do demdnio feita pelo narrador do romance a guisa de conclusdo sobre sua incapacidade
de fugir, no ja discutido episédio da Guararavacd do Guaicui (cf. p. 207, acima): “Mas eu estava
dormindo era para reconfirmar minha sorte. E sei que em cada virada do campo, e debaixo de
sombra de cada arvore, esta dia e noite um diabo, que ndo dd movimento, tomando conta” (GS:V,
p.251).

Na estruturacao da minissérie, tais passagens em que as manifestacées do mal amarram di-
ferentes segmentos sdo freqiientes, ndo somente na ligag@o entre imagens isoladas, como também
e sobretudo no encadeamento de blocos narrativos maiores. Por esse motivo, examino a seguir o
tratamento dado ao complexo tematico do mal, da culpa e da venda da alma do ponto de vista do

desenvolvimento narrativo e da construgdo dos didlogos.

11.3 O diabo puxando os fios do destino
Quem muito se evita, se convive. (GS:V, p.2)

Segundo o roteirista Walter George Durst, o romance GS:V intercala o desenvolvimento de
varias temadticas, cuja superposi¢@o poderia ser comparada as diferentes cascas de uma cebola.
Dessas tematicas, a mais importante seria a questdo do destino, a qual Durst considera o principal
tema do romance (cf. Boletim, p.10-11; supra, p. 171). Tal convicgdo parece encontrar suporte
em diversas passagens do livro, nas quais Riobaldo se auto-avalia: “E o Urutu-Branco? Ah, néo
me fale. Ah, esse... tristonho levado, que foi — que era um pobre menino do destino...” (p.10). “Eu
ndo era o do certo: eu era o da sina!” (GS:V, p.447). Um detalhamento dessa sina pode ser en-
contrado na observacao do narrador j4 destacada na epigrafe do presente capitulo: “Eu podia ser:
padre sacerdote, se ndo chefe de jagungos; para outra coisa nao fui parido” (GS:V, p.8). Na mi-
nissérie, 0 mesmo comentario € feito pouco depois das cenas iniciais, quando o padre exorciza o
diabo do corpo de Zé Sibiliz (cf. p. 174, acima). Na continuagdo da histéria, o menino Riobaldo

estd com sua mde a margem do rio Sdo Francisco, junto ao porto do de-Janeiro. Para agradecer
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por ter sarado de forte doenca, o protagonista langca uma cabaca com dinheiro no meio do rio, mas
hesita em levar adiante o projeto e € admoestado pela mae:

BIGRI: A missa, filho. (pausa) Nao fica no meio da promessa, ndo. Deus da com uma maéo, o diabo
tira com a outra. (pausa) Fé, Riobaldo. Humildade diante de Deus, meu filho. O que é que vocé
pode ser? Padre sacerdote, sendo jagunco! (cf. roteiro, Cap.1, Cena 12, p.4; MS, Cap.1, B1, 07:21-
45y’

Sacerdote ou jagunco, Deus ou o diabo: sdo esses os tinicos caminhos que a sertaneja Bigri con-
segue ver para seu filho. Ao acreditar que do destino nao se foge, a mae de Riobaldo manifesta
uma convicgao coerente com o universo do qual faz parte, e que vem a tona em diversos outros
momentos do relato, como nos comentérios dos jagungos antes da segunda tentativa de atravessar
o Liso do Sucuarao:

— “Se amanha for meu dia, em depois-d’amanha nao me vejo.”
— “Antes de menino nascer, hora de sua morte estd marcada!”
— “Teu destino dando em data, da meia noite tu vivente nao passa...” (GS:V, p.447)

Significativamente, na TV, o destino de Riobaldo € selado pouco apos a admoestagao de sua mae,
no epis6dio em que o protagonista encontra o Menino, que depois serd Reinaldo/Diadorim (cf.
GS:V, p.84-93; MS, Cap.1, B1, 08:08 a 14:30). Marcando para sempre 0s personagens, 0 encon-
tro no de-Janeiro também se insere na mesma légica da opgao clara e dicotdmica entre o bem e o
mal como unicos caminhos vidveis no sertdo: “Agora, que o senhor ouviu, perguntas faco. Porque
foi que eu precisei encontrar aquele Menino? [...] Mais, que coragem inteirada em pecga era
aquela, a dele? De Deus, do demo?” (GS:V, p.92). Quando os personagens se reencontram muito
tempo depois, ja adultos, volta a divida sobre o significado dessa amizade — se do bem, ou do
mal (cf. GS:V, p.118-119, 121, 127). Vejamos um exemplo onde tal questdo se articula de forma
direta:

quando € destino dado, maior que o mitddo, a gente ama inteirico fatal, carecendo de querer, e é um
s6 facear com as surpresas. [...] Entdo, o senhor me responda: o amor assim pode vir do demo? Po-
dera?! Pode vir de um-que-nao-existe? Mas o senhor calado convenha. Peco ndo ter resposta; que,
se nao, minha confusao aumenta. (GS:V, p.118-119)

Vimos, através de diferentes momentos da histéria discutidos ao longo dos tltimos trés ca-

pitulos, que Riobaldo associa sua atragdo por Diadorim a influéncia maligna, pois acredita que se

"

Em um de meus encontros com o roteirista da minisséric, 0 mesmo se referiu a esse costume descrito no GS:V
(p.85) como um dos muitos que Leonardo ARROYO (1984) documenta em seu estudo sobre a cultura popular no ro-
mance. Segundo Durst, o livro de Arroyo foi a principal referéncia para a inclusdo de diversos outros episédios adi-
cionais no programa (cf. também Boletim, p.12).
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trata de uma tendéncia homossexual, possibilidade essa que conscientemente abomina. Podemos
agora voltar a um trecho ja comentado acima, para verificar que, também na televisdo, tal relaci-
onamento seria visto pelo protagonista como praticamente uma imposic¢do do destino. Trata-se do
episédio da Guararavacd do Guaicui, onde Riobaldo tem uma de suas perdas de consciéncia,
tenta fugir, mas ndo consegue, banha-se em rio de maos dadas com Diadorim, € acaba por pedir
auxilio a Nossa Senhora da Abadia para ajuda-lo a combater um “amor de cavalo doido, amor por
um homem” (supra, p. 211). Dentro do quadro geral tracado até aqui, julgo ser extremamente re-
levante o contexto no qual é retomada, na minissérie, a supracitada defini¢ao de amor fatal do
romance (cf. R, Cap.11, C15, p.10), sobretudo na versdo levada ao ar. De volta da capela, apos
sua perda de consciéncia e posterior banho no rio com Reinaldo/Diadorim, Riobaldo afasta-se do
amigo, negando-lhe ajuda de forma brusca:

REINALDO: Eh, Riobaldo, vem dar uma demio, aqui! Eh, ndo ouviu ndo, homem, 6u, vem me dar
um adjutério, s6! Oh, Riobaldo, que foi? O gato comeu a lingua sua, s6? RIOBALDO: Nao gosto de
amizade mandante. REINALDO: Ara, Tatarana, &h! RIOBALDO: Eeeh, me deixa! REINALDO: Eh!
RIOBALDO: Quem ndo quer saber de encosto, ndo deve se encostar! REINALDO: Eeh! RIOBALDO:
Fraqueza, vicio, nunca tive inclinagao! REINALDO: Ara! Mas eu ‘tava dizendo isso, s6? RIOBALDO:
Os olhos p’ra ver, os ouvidos p’ra escutar! (sons ligubres; MS, Cap.9, B2, 6:53 a 7:36).

Findo o didlogo, a camara péra sobre Reinaldo, que fica calado, estupefato. Incide entdo o co-
mentario do jagungo Fafafa, que conversa sobre 0 amor com o quase menino Jiribibe: “Quando é
destino dado, maior que o middo, a gente ama inteiri¢o fatal” (MS, Cap.9, B2, 8:16-24). A came-
ra enquadra Riobaldo, que ouve o comentério e também fica parado, atnito. Aos olhos do prota-
gonista, o comentdrio ouvido ao acaso parece aplicar-se diretamente a sua prépria pessoa: por
mais que tente se afastar do amigo, por mais que peca auxilio a Deus e a Santa Padroeira dos
sertanejos, Diadorim permanecerd sempre seu destino — um destino que aparenta ser do diabo, e
nao de Deus. Indicios nesse sentido ja haviam surgido no reencontro com o Menino, entao jagun-
¢o levando armas e muni¢ado para o bando de Joca Ramiro. No entanto, € provavelmente durante
a estadia no acampamento de Hermégenes que o papel do diabo puxando os fios do destino tem
sua expressdo mais evidente, tanto no nivel da articula¢do das seqiiéncias como na condugao dos
didlogos.

A escolha desse trecho da histéria relatada no GS:V para desenvolver de forma intensiva,
na televisdo, a articulag@o entre o destino de Riobaldo ¢ a influéncia do diabo, personificado na
figura de Hermdgenes, parece justificada pela prépria avaliagdo do narrador no livro: “Esse Her-

moégenes — belzebu. Ele estava caranguejando 14. Eu sabia. Nunca, mesmo depois, eu nunca sou-
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be tanto disso, como naquele tempo. O Hermdgenes, homem que tirava seu prazer do medo dos
outros, do sofrimento dos outros” (GS:V, p.156). Levando em conta a funcao primordial desse
segmento na estruturacao do relato na minissérie, dedico a ele uma andlise um pouco mais deta-
lhada, e fornego a seguir exemplos adicionais, retirados de outros episédios mais esparsos do
programa.

O segmento em questdo envolve a figura do jagunco Aristide, que afirma poder ouvir a voz
do diabo clamando pela alma de uma pessoa (R, Cap.6; MS, Cap.4, B3; Cap.5, B1-2). Situemos
primeiramente o referido trecho no quadro geral do relato na TV. Pouco apés a chegada dos tro-
peiros com as armas e a muni¢ao ao acampamento de Hermégenes, dois jaguncgos insinuam que
Diadorim seria “delicado” (Cap.3, B2). Ha uma briga, na qual os protagonistas detém o controle
da situacdo, mas ganham dois inimigos, um dos quais acaba morto numa pequena escaramuca
contra as tropas de Zé Bebelo, logo a seguir (Cap.3, B3). Mais tarde, ha uma série de desenten-
dimentos entre Riobaldo e Diadorim (Cap.4, B1-2), pois o primeiro nao mantém sua palavra dada
ao companheiro — de ndo se envolver com mulheres, para nao perder a coragem (“a regra de ferro
de Jodozinho Bem-Bem™; cf. GS:V, p.165). Nesse meio tempo, o bando aguarda impacientemente
por noticias do grande chefe Joca Ramiro. O episédio a ser examinado comec¢a quando Diadorim
volta de uma patrulha com a informacao de que Joca Ramiro estaria longe e sé viria combater
bem mais tarde (Cap.4, B3). No momento em que Diadorim se reconcilia com Riobaldo, chega o
jagunco Aristide.

A partir desse ponto, tem inicio uma série de cenas nas quais Riobaldo conversa sucessi-
vamente com varias pessoas, em situacdes que envolvem quase invariavelmente o tema do diabo,
seja equacionando-o a figura do Hermoégenes, seja fazendo uma associagao com o destino de Rio-
baldo. Pontuando essa temdtica, ha ainda o projeto riobaldiano de fugir do acampamento, o qual
o protagonista acaba por nao levar a termo, pois prefere permanecer ao lado de Diadorim, que
ndo aceita o convite de deixar o bando para acompanhar Riobaldo. Apresento, no Anexo 6, uma
sintese das dezesseis cenas que compdem o episédio envolvendo o jagunco Aristide, as quais
passo a me referir através de sua numeracao no referido anexo (Cl a C16). No resumo desse tre-
cho, privilegiei os didlogos mais relevantes e os elementos que permitem descrever a atuacdo das
forcas do mal no encadeamento da acdo. Note-se que o foco da andlise desenvolvida a seguir esta
em dimensdes diversas daquelas tratadas anteriormente, pois trata-se aqui de ver como uma agao

decorre da outra, ou como os didlogos sobre a existéncia e a atuagdo do diabo parecem ser ilus-
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trados pelo préprio desenrolar dos fatos. As dezesseis cenas do episédio correspondem aos trés
blocos de um capitulo completo, dos vinte e cinco levados ao ar. Creio que o desdobramento do
episédio ao longo de dois capitulos diferentes visa atender a exigéncia de manutengdo da expec-
tativa em relagdo ao desenvolvimento da histéria, de modo que a passagem do Capitulo 4 para o
Capitulo 5 ilustra o principio da realizagdo de cortes em momento de grande tensdo (os chamados
“ganchos™ da televisdo). De todo modo, a extensdo do segmento analisado € certamente bem
maior do aquela dos trechos focados no item anterior.

Ana Maria BALOGH (1996) relata que Walter George Durst, no “Curso de Roteirizagao para
Cinema e TV” (ECA/USP) do qual participou como convidado, “remeteu a Ionesco na dramatur-
gia e disse que ‘o roteiro é uma arquitetura de antagonismos’” (p.146). Segundo Balogh, “em
termos de semidtica narrativa, [isso] significa a existéncia de PNs [programas narrativos] e anti-
PNs unidos ao universo passional na criac@o da tensividade propria ao conflito” (ib.). Creio que
podemos tomar tal construcdo de antagonismos como pardmetro para analisar o episoédio envol-
vendo Aristide como modelar para a minissérie como um todo, no tocante a oposi¢ao Deus vs.
diabo e as implicagOes dessa dicotomia para o destino de Riobaldo. Vejamos, primeiramente,
como 0s antagonismos se manifestam através de determinados personagens, 0s quais pratica-
mente adquirem o estatuto de sintese de determinadas forgas.

Comecemos pelo jagungo Garango, personagem menor que, ao procurar a amizade de Rio-
baldo, oferecendo-se como companhia para a fuga do bando (cf. C11/C15), acaba escolhido pelo
protagonista para acompanha-lo no ataque ao acampamento de Z€ Bebelo, no desenvolvimento
imediato do relato, e perde a vida em combate. A morte de Garan¢o confirma uma profecia de
Aristide, que anunciou uma fatalidade, logo ao chegar ao acampamento (C1), o que acaba por
conferir certa credibilidade ao discurso desse ultimo. O jagunco Aristide pode ser visto como
uma espécie de anjo fiinebre que, ao procurar servir Joca Ramiro (sintese do bem a moda jagun-
¢a), trazendo noticias suas ao bando liderado por Hermégenes, encontra primeiramente o mal (o
préprio Hermégenes) e depois a morte, ao se ver expulso do acampamento. A ele se opde Fon-
fredo, personagem que aglutina os dois pdlos da opgdo vista por Bigri para seu filho, na medida

em que é jagungo e quase um sacerdote (mais tarde, Fonfredo abandonard a jagungcagem para se
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tornar beato).'®

O podlo do mal estéd claramente marcado na figura de Hermégenes, que manifesta sua natu-
reza maligna através de varios comentarios. Sobre a pontaria certeira de Riobaldo, Hermégenes
observa: “Dom de Deus... ou do diabo! Apois, fogo ndo vem de satands?” (C2). Longo em segui-
da, define: “Jaguncagem €: onde Deus faz a mira, o diabo aperta o gatilho” (C2), comentirio que
retoma em sua prelecao ao bando, antes dos preparativos para atacar o acampamento de Zé Be-
belo (cf. C16). Hermégenes também age de forma cruel, pois ndo sé assassina friamente um pri-
sioneiro indefeso (CS5; cf. Figuras 11.33-34, p. 238, acima), como também faz questdo de prolon-
gar seu sofrimento, através de tortura psicolégica, adiando a execugdo: “Ah, nao quer demora...
Pede p’rele p’ra ter paciéncia com o Hermégenes. Caso assim, o Hermégenes gosta de temperar,
d’um dia p'routro! Zebelense ndo vai dizer que em arrancho meu o avexado come cru!” (C2). A
natureza maléfica do chefe é notéria e se manifesta também nos comentdrios dos jaguncos, como
Aristide: “do lado do Hermégenes, o maligno ndo estd sempre chorando e chamando?” (C1). Os
proprios comandados de Hermégenes também se pronunciam de forma semelhante a seu respeito,
como Fonfredo e, posteriormente, Riobaldo (cf. C9 e C10). Todo esse quadro é reforcado pela
ironia auto-indulgente do chefe: “Eu num s6 mau... num gosto de malvadez... Mas a gente tem de
escolher, ou ‘td dum lado ou doutro... E quando € cobra do governo, ¢ quando € serpente,
inhantes de cortar a cabeca, fagco gosto de fazer engolir o veneno...” (C2; cf. também C7).

Diadorim sintetiza o destino de uma vida marcada pela lealdade ao grande chefe, seu pai,
destino esse que também se estende a Riobaldo, pela via do amor contido e proibido. Fundamen-
ta-se ai talvez a grande divida do protagonista: para qual dos polos apontados por sua mae estaria
se dirigindo? A despeito dos esfor¢os de Riobaldo em contrério, sua entrada para o bando de
jaguncos parece estar levando-o para o lado do mal. A julgar pelas profecias de Aristide, que pre-
nuncia o encontro com o chefe Hermogenes, as perspectivas parecem ser sombrias: O diabo vem
te visitar” (C1). A confirmac¢do desse primeiro vaticinio vem acompanhada de um outro: “A vi-
sita do demo ja houve. Agora, quem vem fazer sala p'rocé € a morte!” (C10). Ao mesmo tempo

em que percebe o risco que corre, em sua aversdo por Hermogenes e pelos costumes jaguncos,

' Quando Fonfredo estd de saida, Riobaldo vai procuri-lo: “RIOBALDO: Océ parte com Deus e me deixa com o dia-
bo? FONFREDO: Esse, quando se chegar ou lhe chamar, océ faz sempre a cruz, Riobaldo. A cruz e a concruz™ (sobe
em seu cavalo e parte, entoando canticos religiosos; cf. R, Cap.8, p.13-14; MS, Cap.6. B3, 8:38-58).
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Riobaldo ndo consegue convencer Diadorim a acompanha-lo em sua fuga e acaba permanecendo
(C11, C16). Mais ainda: o protagonista ndo s6 aceita a arma que o chefe Ihe di de presente (€
quase obrigado a isso), como também a guarda com certo ciime (cf. C7, C8).

Posteriormente, Riobaldo é escolhido por Hermégenes para acompanhd-lo ao local de mai-
or perigo no combate contra Zé Bebelo e acata com orgulho tal responsabilidade — que inclui a
escolha de mais dois outros companheiros, dentre os quais estd o Garango (cf. GS:V, p.174; MS,
Cap.5, B3). O comportamento de Riobaldo apresentado na televisdo encontra aqui, uma vez mais,
suporte claro em alguns trechos do livro. Comentando o inicio do ataque ao bando de Zé Bebelo,
que se da pouco apds o episddio ora em foco (MS, Cap.6, B1), o narrador observa: “Seguro nasci,
sou feito. D’o Hermdgenes ali junto estar, naquela hora, digo ao senhor, gostei. — ‘Riobaldo, Ta-
tarana! E 0 é...” — ele me governou, de repente. Aceitei” (GS:V, p.182).

Focalizemos agora a questao metafisica propriamente dita. Essa dimensao, que permeia
todo o episédio, também o precede. Creio ser significativo que, na cena anterior ao momento em
que o protagonista monta guarda e Diadorim chega com a noticia da auséncia de Joca Ramiro,
Riobaldo havia tido uma experiéncia traumatica em suas escapadas a procura de mulher (Cap.4,
B2). Trata-se da jé citada tentativa de estupro mencionada no livro (GS:V, p.148-149) e ameniza-
da na minissérie (cf. p. 215, acima). O motivo do constrangimento de Riobaldo sdo os canticos
religiosos que a mulher entoa na cama, em altos brados, o que leva o protagonista a abandonar
correndo o local. Transcrevo aqui os versos finais, repetidos de forma ciclica: “Bendito louvado
seja / santo nome de Antonio / quem por Deus tenha valia / Deus nos livra do demdnio / quem
por Deus tenha valia / Deus nos livra do demé6nio” (cf. MS, Cap.4, B2, 11:00).

Quando da chegada de Aristide h4, portanto, uma dupla inquietagdo do protagonista. Rio-
baldo estd preocupado, por um lado, em recuperar a amizade de Diadorim, a quem havia empe-
nhado sua palavra, sem cumpri-la. Adicionalmente, tal quebra do voto de castidade leva Riobaldo
a uma situacdo em que sua busca pelo prazer erético € associada ao pecado.' No momento em
que se reconcilia com o amigo, chega o mensageiro do mal. Para o piblico telespectador, a im-

portincia desse momento € sublinhada adicionalmente por uma rara — se nao Gnica — cangao em

"' Na cépia dos primeiros capitulos que obtive da produgdo da Faixa comentada especial, o segundo bloco do Ca-

pitulo 4 termina com Riobaldo saindo com Jiribibe a procura de mulher. Toda a cena na casa da sertaneja, com o
lado “menos nobre” de Riobaldo, parece ter sido suprimida na reapresentagao didatizada do programa.
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off em toda a minissérie, a qual remete, ainda que de forma extremamente fugaz, a epigrafe do
romance.

Do inicio ao fim do episédio, o tema do mal exerce um papel fundamental no desenvolvi-
mento das diferentes cenas, tanto no nivel do didlogo quanto da acdo. Apds a conversa com Fon-
fredo (C9), a existéncia do diabo parece ser um dado inquestiondvel: se existe Deus, existe o dia-
bo — caso contrério, ndo haveria equilibrio na balanca (da vida):

“RIOBALDO: Seo Fonfredo, o senhor, que é homem do religioso romano, pode me confirmar —
existe o diabo? (sons ligubres) FONFREDO: Vai olhar a balanga duma venda... ‘C€ pode imaginar
alguma com um prato s6? E se o outro ‘td ali? RIOBALDO: Quer dizer, existe. FONFREDO: P’ros ou-
tros, sei nao. P’ra mim, existe. Se nao, nao posso ser religioso. RIOBALDO: E essa prosa do Aristi-
de? A tal voz que avisa quem ‘td de uma parte ou ja passou p’routra? FONFREDO: Quem muito se
esfor¢a, vontade, jejum e privagdo, pode ouvir alguma voz. (sons ligubres) RIOBALDO: Quer dizer
antdo, que pode ser verdade. FONFREDO: O que eu num confio, € na separagao que o Aristide faz.
Como ele pode saber que uma voz avisa o outro, ou ele mesmo? RIOBALDO: E Hermégenes?” [Fon-
fredo nao afirma de forma categérica, mas confirma a fama de pactario do chefe, e relata ja ter visto
coisas estranhas.] (MS, Cap.5, B, 3:21 a 4:46)

O problema maior parece ser: como ter certeza sobre o lado do qual se estd? Aristide acertou a
profecia em relacdo a Garango, mas errou em relagao a si proprio. Riobaldo esta convicto de sua
intuicdo em relacdo a natureza maligna de Hermdgenes, mas nutrird também e, cada vez mais, a
mesma divida em relag@o a si mesmo, no tocante a sua atra¢do por Diadorim. No desenvolvi-
mento ulterior do enredo, tera de seguir o exemplo de Hermégenes (cf. C2) e fazer o inimigo en-
golir seu proprio veneno: o pacto demoniaco. O preco a ser pago, no entanto, € alto: a perda de
Diadorim, objeto amoroso e biissola de todo o agir de Riobaldo, seu destino dado, fatal.”” Nesse
sentido, € o diabo quem puxa os fios do destino do protagonista, e, portanto, os fios do enredo -

narrado nado-linearmente no romance, e de forma cronolégica na minissérie. No desenrolar da

> A perda de Diadorim pode ser interpretada como a condigdo para o narrador purgar o mal: “Compadre Quele-

mém, muitos anos depois, me ensinou que todo desejo a gente realizar alcanga — se tiver animo para cumprir, por
sete dias seguidos, a energia e paciéncia forte de sé fazer o que da desgosto, nojo, gastura e cansago, e de rejeitar
toda qualidade de prazer. Diz ele; eu creio. Mas ensinou que, maior e melhor ainda, €, no fim, se rejeitar até mesmo
aquele desejo principal que serviu para animar a gente na peniténcia da gléria. E dar tudo a Deus, que de repente
vem, com novas coisas mais altas, e paga e repaga, os juros dele ndo obedecem medida nenhuma” (GS:V, p.132).
Enquanto Diadornim foi vivo, Riobaldo ndo abriu mao de seu desejo, e mesmo apds sua morte, sua imagem permane-
ceu forte no @mago do narrador, marcando-o com indelével melancolia. No entanto, foi esse o prego que pagou para
realizar o projeto de acabar com Hermégenes. Nesse sentido, tal pagamento pode ter sido feito a Deus, ou ao diabo.
Na minissérie, o ensinamento de Quelemém vem da boca de um coitero e € utilizado para desenvolver uma acao que
culmina quando Diadorim salva Riobaldo e revela-lhe 0 nome oculto, em trecho j@ mencionado anteriormente (cf.
MS, Cap.3, final de B1). A revelagdo do segredo aponta no sentido de uma realizagdo, pelo menos parcial, do desejo.
No entanto, Riobaldo aparentemente ndo abre mao do “desejo principal™ pelo qual jejuou no referido episédio do



248

histéria, no entanto, as evidéncias sdo dibias. A pontaria certeira de Riobaldo é dom de Deus,
mas pode ser do diabo. “Deus faz a mira, e o diabo aperta o gatilho” (C2, C16).

Poderiamos aprofundar a presente andlise através de um exame mais proximo de outros
elementos relevantes do episédio envolvendo Aristide, mas isso ndo agregaria informacoes que
pudessem alterar o quadro ja apresentado. Por esse motivo, aponto apenas para dois dltimos as-
pectos adicionais, que permitem atribuir ao segmento examinado a condi¢ao de modelo para os
procedimentos narrativos da minissérie como um todo.

O primeiro deles diz respeito a perspectiva do relato, que sempre acompanha a ética de Ri-
obaldo, apesar das cenas envolverem diversos personagens. Mesmo que ndo esteja continuamente
no quadro ou diretamente no local da cena, Riobaldo estd sempre préximo do acontecido, poden-
do ser testemunha dos fatos. Esse principio é mantido ao longo de boa parte do relato na minissé-
rie, sendo abandonado de forma radical apenas em alguns poucos casos, sobretudo nos capitulos
finais do programa, quando acontece o ja mencionado desdobramento do enredo em dois grandes
eixos narrativos paralelos. Nesse sentido, pode-se afirmar que aqui foi encontrado um equilibrio
entre a procura por uma perspectiva narrativa coerente com a visao do personagem principal ao
longo do desenvolvimento da histéria, por um lado, e a necessidade de alternar no texto televisivo
momentos de maior ou menor tensdo, de modo a criar um ritmo condizente com as exigéncias do
veiculo, por outro.

O segundo ponto diz respeito ao papel exercido por Aristide no desenvolvimento do episé-
dio. Embora haja menc¢do a esse jagungo no romance, trata-se ali apenas de uma referéncia pon-
tual, sem o cardter de amarragdo da histéria que adquire nesse trecho da minissérie, sendo ainda
que tal meng¢@o ocorre em um momento muito diferente do relato no livro."” Desse modo, Aristide
corporifica o principio da aglutinag@o de elementos dispersos no romance e a submissao da logica

narrativa aos ditames da agdo (e dos didlogos) na TV. No caso especifico do segmento discutido,

programa.

* A mencio a Aristides — grafado com “s” no final — ocorre logo no inicio do romance, quando o narrador fala da

crendice do povo sertanejo: “Do demo? Nao gloso. Em falso receio, desfalam no nome dele — dizem s6: Que-Diga.
Vote! ndo... Quem muito se evita, se convive. Sentenca num Aristides — o que existe no buritizal primeiro desta mi-
nha mao direita, chamado a Vereda-da-Vaca-Mansa-de-Santa-Rita — todo o mundo cré: ele ndo pode passar em trés
lugares, designados: porque entdo a gente escuta um chorinho atrds, e uma vozinha que avisando: — ‘Eu j4 vou! Eu ji
voul...” — que € o capiroto, 0 que-diga...” (GS:V, p.2). Note-se que aqui Aristides ndo € um jagungo. mas sim um mo-
rador da regido, ainda vivo.
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tal aglutinac@o permitiu desenvolver as questdes retéricas que orientam o discurso do narrador
em GS:V, submetendo-as de forma exemplar a uma narracao compativel com o discurso televisi-
vo. E nesse sentido que tal episédio serve de modelo para as estratégias tradutérias adotadas no
programa como um todo, ainda que as mesmas nem sempre tenham a mesma evidéncia ou a
mesma contundéncia que adquirem aqui.

Para fechar essa discussao, retomemos alguns momentos esparsos onde a questao da venda
da alma € colocada de forma direta na minissérie. O primeiro deles precede a primeira tentativa
de atravessar o Liso do Sucuardo e corresponde, de certo modo, ao supracitado ponto do relato
em que o narrador toca nesse assunto (GS:V, p.30; supra, p. 228). No livro, Riobaldo coloca a
questdo como uma conjectura: “serd que pode ser [...] que, quando um tem no¢do de vender a
alma sua, que € porque ela ja estava dada vendida, sem se saber; [...] Deus nado queira™ ( ib.). Na
minissérie, a forma adotada € antes de assertiva do que de divida, e a situagdo evoca um pressa-
gio, como veremos na citagdo abaixo. Situemos o contexto do enunciado, feito por uma vidente.
Antes de sair da casa de Ana Duzuza, para onde viera procurando proteger a filha desta, Nhori-
nhd, da faria de Diadorim, Riobaldo repete a mesma pergunta que ja fizera a Fonfredo sobre a
existéncia do diabo." O didlogo comega com uma oferta da vidente, que insinua perceber algo de
estranho no intimo do protagonista:

ANA DUZUZA: Quer perguntar alguma coisa...? Alguma passagem da sua sina por vir...? RIOBALDO:
Nio! Nao! Nao quero! ANA DUZUZA: Pode ser até alguma coisa mais sua, fechada. Se quiser, pode
me perguntar. RIOBALDO: Ja disse que nao! (hesita, jad saindo) Conhece, mesmo, por detrds do pano
do destino...? ANA DUZUZA: Experimente. RIOBALDO: Uma coisa, eu gostava de saber. ANA DUZU-
ZA: O que €...7 RIOBALDO: Existe o diabo? ANA DUZUZA: (apés pausa) Mire e veja, s0. Essa é uma
pergunta alta demais, até para as minhas pobres artes de feiticeira. Mas, uma coisa eu posso lhe adi-
antar... RIOBALDO: Pois adiante. ANA DUZUZA: Quando um tem idéia de vender a alma, € porque
ela ja estd dada, vendida, sem nem a pessoa saber. (cf. R, Cap.13, C19, p.13; MS, Cap.11, B3, 1:05a
2:20)

Diferentemente de Fonfredo, Ana Duzuza ndo € enfditica quanto a existéncia do diabo. No entan-

to, tal dubiedade na forma de se expressar penetra ainda mais fundo na intimidade do protago-

" No romance, Diadorim ndo chega a procurar Ana Duzuza para matd-la, pois € refreado/a pela viruléncia verbal de
Riobaldo. Em ambos 0s casos, € esse 0 momento no qual Diadorim revela que Joca Ramiro era seu pai, provocando
uma reacdo exaltada de Riobaldo: “Pois, para mim, pra quem ouvir, no fato essa Ana Duzuza fica sendo minha
mae!"(cf. GS:V, p.29; MS, Cap.11, B3, inicio). Em seguida, Riobaldo ainda reitera a ameaga de abandonar o bando,
caso algo seja feito contra a vidente. Na TV, entre a revelagdo feita por Diadorim e a reagao de Riobaldo hd um corte
para intervalo comercial, o que ilustra o principio segundo o qual as interrupgdes sao feitas em momentos de tensdo
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nista, pois a vidente prevé a intengdo que Riobaldo tem de vender a alma, mesmo que o diabo ndo
exista. Nesse caso, hd também uma inversdo, pois a idéia de vender sem a necessidade de haver
comprador € afirmada, e ndo apenas sugerida, como no livro.

De modo semelhante ao relato no romance, também na minissérie haverd logo outras indi-
cacdes de que Hermdgenes fez o pacto maligno, o que o torna praticamente invencivel. No meio
da travessia frustrada do Liso do Sucuardo, antes de adormecer e sonhar que Reinaldo virou mu-
lher, ao passar por baixo de um arco-iris (GS:V, p.39; MS, Cap.12, B, 5:34-59), Riobaldo ouve
os jaguncos falando do inimigo: “O Hermdgenes tem pauta... Ele se quis com o Capiroto...”
(GS:V, p.37; MS, Cap.12, B1, 4:01-07). A descri¢do do pacto ouvida durante a noite de sofri-
mento no deserto se assemelha em muitos pontos a ja discutida cena das Veredas Mortas, sendo
que a televisdo varia o texto do livro em fungdo da “traducdo de Iéxico” feita por Durst e do tra-
balho de prosédia coordenado por Iris Gomes Costa (cf. Cap. 7.2), retirando ainda os comentarios
do narrador e inserindo perguntas de Riobaldo, que quer mais detalhes:

RIOBALDO: Que pauto € esse? CAPIXUM: O pauto, sim sor. Pessoa vai meia-noite em encruzilhada e
chama fortemente o Cujo — e espera. RIOBALDO: E dai? CAPIXUM: Se sendo, hd-de que vem um pé-
de-vento, comparece uma porca com ninhada de pinto, se ndo for galinha puxando barrigada de
leitdo. Tudo erradinho, e o dito — o Coxo — toma espécie, se forma! Carece de conservar coragem.
Se assina o pauto com sangue de pessoa. O pagar € a alma. E muito mais depois foi que Hermége-
nes fez. Hermogenes tem pauta! (MS, Cap.12, B1, 4:08-51; cf. GS:V, p.39)

Embora as manifesta¢des externas descritas por Capixum nao ocorram nas Veredas Mortas,
Riobaldo nao € mais o mesmo apds sua tentativa de pactuar com o mal (cf. p. 230-234, acima).
No seu errar pelo sertdo, agora ja como chefe Urutu-Branco, volta a ter dividas sobre a venda de
sua alma, sobretudo no trecho da histéria que se inicia com os episédios de nh6é Consténcio Alves
e do viajante com a cadela, levando depois ao encontro com o leproso e, finalmente, a travessia —
dessa feita bem sucedida — do Liso do Suguardo: “Serd — mal pergunto eu ao senhor — que viajei
este sertao tendo o Outro como meu sécio? Va retro!” (GS:V, p.425). A referéncia as Veredas
Mortas € clara: “O que era para haver, se houvesse, mas nao houve. Pois se o Cujo ndo me apare-
ceu, quando esperei, chamei por ele? Vendi minha alma algum? Vendi minha alma a quem nao

existe? Nao serd o pior?.. Ah, ndo: ndo declaro” (p.426). Pouco mais adiante, o narrador insiste:

méxima, de modo a assegurar o interesse do espectador. Nao muito depois, acontece a jd comentada cena em que 0s
protagonistas quase se beijam (MS, Cap.11, B3, 8:08; supra, p. 206).
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“E o diabo nio ha! Nenhum. E o que tanto digo. Eu ndo vendi minha alma. Nio assinei finco”

(p-427). Ainda antes de relatar o encontro com o leproso, o narrador amplia sua reflexao:

O senhor reza comigo. A qualquer oracdo. Olhe, tudo o que ndo é oragao, € maluqueira... Entao, nao
sei se vendi? Digo ao senhor: meu medo € esse. Todos ndo vendem? Digo ao senhor, o diabo ndo
existe, nio hd, e a ele eu vendi a alma... Meu medo € este. A quem vendi? Medo meu é este, meu
senhor: entdo a alma, a gente vende, s6, e € sem nenhum comprador... (p.428)

Na minissérie, essas reflexdes do narrador de GS:V sdo retomadas em uma conversa de Ri-
obaldo com o cego Borromeu, pouco antes de falar com Diadorim sobre a carta enviada a Otaci-
lia, com o pedido de que rezasse pelo protagonista:'

RIOBALDO: Aquela histéria do pacto que conversamos. O que vende a alma. Vocé ja conheceu al-
gum? BORROMEU: Acho que sim! RIOBALDO: Adonde? Quando? E sabendo como? BORROMEU: E
até por muito perto! RIOBALDO: Por que que océ diz isso? BORROMEU: Porque se o senhor pensar
que alguma coisa humana seja de tudo impossivel, entdao o senhor num sabe nada da vida! RiO-
BALDO: Antao fala, fala mais, mas fala sobre o assunto! E se océ conheceu algum, ou mais de um,
me conte qual foi o que mais sofreu. BORROMEU: Isso é facil. O pior, ainda, € quando a alma, uma
pessoa vende s6, sem comprador nenhum. (sons ligubres) (MS, Cap.21, B1, 3:20; cf. R, Cap.25, C1,
p.1)

A afirmacdo enigmadtica do cego, trazido por Riobaldo apés assumir o poder, parece confirmar
que a alma do protagonista foi vendida, ainda que para “um-que-nao-existe”. A maneira como
Riobaldo inicia o didlogo indica ainda que esse tema ja fora objeto de conversas anteriores. De
certo modo, a minissérie transforma o cego num possivel interlocutor que, em alguns momentos,
assume a funcdo do narratario da histéria ou reproduz comentarios do narrador no livro. Opera-
cao semelhante € feita no final do programa, quando Riobaldo de fato relata sua vida a Quele-
mém e pede-lhe que faca seu julgamento.

As observagdes feitas por Quelemém a Riobaldo na tltima cena do programa de TV reto-
mam muitas das maximas e glosas enunciadas pelo narrador ao longo do romance, com maior re-
corréncia em sua parte inicial, quando Riobaldo discorre de maneira mais genérica sobre as for-
mas do mal. No final da minissérie, de forma semelhante ao fim do livro (GS:V, p.538), o prota-
gonista dirige ao novo amigo uma pergunta direta sobre a divida que o aflige:

RIOBALDO: Essa € a minha histdria, por inteiro, seo Quelemém. O senhor acha que eu vendi minha
alma, pactario? QUELEMEM: Tem cisma, nao. Pensa p'ra diante. Comprar ou vender sao... s@o... s30
as quase igual. [...] RIOBALDO: Eu num tenho lugar no sertdo, seo Quelemém. Eu, e o que era meu,
de mais valia, foi p’routro mundo. (inicia misica de flauta, mantida até o final do didlogo) Hei de
fazer o qué? Adonde? Deus se juntou com o diabo — um escreveu minha torta vida, o outro veio e

'* Cf. p. 236, acima. Sobre a adverténcia de Diadorim a Riobaldo, vide nota 7, na mesma pégina.
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apagou. QUELEMEM: O que Deus sabe, Deus sabe, e o diabo ndo existe. Existe ¢ 0 homem humano.
Tem diversas inveng¢do do medo. Eu sei. O senhor sabe. Cada hora e cada dia o homem conhece
uma qualidade nova do medo. A natureza da gente é... é muito segura e sabia. Mas, quanto mais
baixo se caiu, masmente um carece de si proprio de se respeitar. Viver, € muito perigoso. A gente
atravessa as coisa, € no meio da travessia... [ininteligivel]. O sertdo é do tamanho do mundo, Rio-
baldo! Deus existe, mesmo quando ndo ha! O diabo, ndo. Fora do homem, ndo. Lhe digo e arrepito:
existe 0 homem humano. Travessia. Océ passa uns dia aqui comigo. Vamos ser compadre. Compa-
dre meu Riobaldo! RIOBALDO: Compadre meu, Quelemém de Gées! (suspira; a imagem congela
sobre um close de Riobaldo; entra misica orquestrada, dramatica, com superposi¢do de imagens de
Riobaldo cavalgando pelo sertao) (MS, Cap.25, B3, final)

Retomam-se aqui, portanto, as grandes questdes metafisicas que orientaram o discurso do narra-
dor a0 longo de todo o relato — feito em primeira pessoa, no romance, € transSposto para a pers-
pectiva do narrador-cdmera, na minissérie. Desta feita, porém, quem usa a palavra para asseverar
a inexisténcia do diabo é Quelemém. Apesar da afirmagdo categérica do final, Quelemém — como
no livro — ndo responde a pergunta de Riobaldo sobre a venda da alma. Consola-o, apenas, apon-
tando para a fundamentagdao humana do mal. Nesse sentido, permanece a divida que ponteou
toda a exposicdo da histéria de Riobaldo, tanto no romance quanto na minissérie. Ou seja, to-
mando a construcido dessa divida como parametro, pode-se dizer que a televisao conseguiu tra-
duzir para sua linguagem, e para o formato especifico escolhido, uma dimensao considerada pela

critica especializada como uma das mais importantes do GS:V.



Capitulo 12 A angustia da traicao

Nesta terceira parte da tese, discuti até o momento as principais implicagdes do formato e
da fun¢do da minissérie na grade de programacio da Rede Globo para a tradugdo do romance
GS:V, tomando por base em primeira linha a edicdo final levada ao ar em vinte e cinco emissdes.
No presente capitulo, o foco da anédlise incide sobre os pontos de atrito entre as exigéncias da te-
levisdo enquanto instituicio eminentemente comercial € a aspiragdo a “fidelidade ao livro” mani-
festada pela equipe de produgdo da minissérie, principalmente nas declaragdes divulgadas pela
midia. Por esse motivo, discuto aqui, de forma mais direcionada do que anteriormente, alguns dos
fatores que aparentemente pesaram na tomada de decisdes sobre a constru¢do do programa, so-
bretudo no tocante a inclusdo, exclus@o e distribuicao no relato televisivo de determinados ele-
mentos da narrativa no romance. Trata-se de averiguar como certos temas e topicos foram incor-
porados ou eliminados no percurso que vai do livro a edigao final da minissérie, passando pelas
diferentes etapas intermedidrias documentadas, tais como a sinopse e o roteiro do programa, de
modo a balizar hipoteses sobre a 16gica inerente ao processo decisorio que caracteriza a traducao
do romance GS:V em imagens e sons paraa TV.

Aparentemente, ha uma forte tensao entre a consciéncia da equipe de producio da minissé-
rie sobre as limitagdes que o veiculo televisdo impde ao projeto e a aspiragao a se alcancar algu-
ma “fidelidade” em relagdo a obra de Rosa, aspirag@o essa que acabou se tornando uma pega im-
portante nas estratégias de divulgacido mobilizadas pela Rede Globo, como ja discuti mais acima,
no Capitulo 7. E a esse tipo de tensdo que me refiro através da expressio “angiistia da traicao”,
que dd nome ao presente capitulo. Tal tens@o ou angistia pode ser caracterizada através de algu-
mas declaracdes de dois dos principais agentes da constru¢do do texto televisivo, a saber, o rotei-
rista Walter George Durst e o diretor Walter Avancini.

O posicionamento de Durst € mais incisivo e encontra sua sintese na nogao de “saquear o
original”, explorada por Ledo Serva em duas matérias jornalisticas. Referindo-se sobretudo a ja
discutida elimina¢@o do narrador, com a conseqiiente lineariza¢do do enredo na TV (cf. Capitulo
9, acima), o roteirista teria comentado: “Tive que respeitar certas regras de minha profissao, da
televisao™ (FSP, 20/11/85). Advém dai a avaliagdo de Durst sobre sua tarefa, transcrita dois dias
antes por Ledo Serva, no mesmo jornal: “O adaptador € um saqueador, que as vezes pode traba-

lhar com um livro de que ele gosta. Entao, o respeito € maior” (FSP, 18/11/85).
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Ja as falas de Avancini compdem um quadro mais complexo e se disseminam por varios
orgdos de imprensa. O momento de maior ceticismo quanto a “fidelidade ao original” esta prova-
velmente em uma declaragdo dada a revista Visdo (20/11/85), cujos termos lembram alguns dos
argumentos anti-essencialistas arrolados ao longo da presente pesquisa: “Néo existem duas ma-
neiras idénticas de se perceber a realidade, que ¢ sempre filtrada pela percepgdo do observador.
Esta ¢ uma obra tdo rica que se eu a realizasse de novo sairia outra coisa, assim como cada vez
que voce I€ o livro descobre algo novo™ (ib., p.50). De forma semelhante a Durst, Avancini tam-
bém sublinha as imposi¢des do veiculo a seu trabalho: “Ja aprendi, faz tempo, que nas adaptagdes
de obras literarias existe uma transposi¢do de linguagem. Guimardes Rosa conseguiu, através de
sua estética literaria, descrever genialmente aquele sertdo. A mim cabe descrever esse sertdo com
os elementos estéticos do meu veiculo™ (apud Miriam Lage: JB, 18/11/85). No entanto, tal cons-
ciéncia das limitagdes do projeto parece se inscrever no mesmo paradigma logocéntrico que dis-
cuti na primeira parte desta tese (sobretudo Capitulos 1 e 2), na medida em que, apesar da per-
cepgdo de sua condi¢do de intérprete, evidente na supracitada declaragdo a revista ViS40, Avanci-
ni insiste na idéia de um resgate das inten¢Ges do autor, como mostra outra declaragdo transcrita
por Miriam Lage: “Diria que essa busca do take mais adequado para resumir a visdo do autor
[grifo meu], essa transposig¢do de linguagem foi a parte mais complicada do trabalho, pelo grau de
exceléncia da literatura de Grande sertdo: veredas™ (JB, 18/11/85). Ou seja, apesar de se saber
intérprete, mesmo na leitura do livro, Avancini equaciona o ato interpretativo a tradicional crenga
no resgate de significados tidos por inerentes ao original e redutiveis, em tltima instancia, a in-
tencionalidade autoral. Creio ser essa postura do diretor que justifica sua ja citada proposta de
quantificar a “fidelidade”, tal como articulada no BOLETIM e reproduzida por varios orgdos de
imprensa:

Se conseguir 15% da obra de Guimardes Rosa, acho que ja é um percentual excelente [...]. Com
mais tempo talvez eu chegasse a uns 30%. Com o tempo ideal, quica 40% do que essa obra pede, o
que seria uma margem maravilhosa para quem conhece o gabarito de Guimardes Rosa. Mas sao
poucos os que o conhecem e ndo foi para estes que eu fiz o programa. Assim, ndo me importa que
se frustrem. Eu também me frustro [grifo meu]. (ib., p.8)’

' Ver também: FSP (18 e 20/11/85); Isto E (20/11/85); JB (10 e 18/11/85); OESP (16/11/85); O Globo (17/11/85);
Visdo, 20/11/85. Para um apanhado geral desse tipo de retomada do Boletim da Globo pela imprensa, cf. Cap.7.4, p.
127 e seguintes. No mesmo capitulo, ver também discussdo das contradi¢des entre a aspiragdo a fidelidade e as trans-
formagdes pelas quais passa o texto televisivo, no tocante ao aspecto especifico da prosédia adotada no programa
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A mesma tonica de procura constante pela fidelidade se faz notar na ja mencionada declaracao fi-
nal do discurso introdutério a minissérie feito por Walter Avancini na Biblioteca Nacional: “Tra-
balhamos muito, muito mesmo, em busca da fidelidade que a obra merece. Porque um pouco de
Guimaraes Rosa nos aproximard a todos do coletivo brasileiro” (cf. Anexo 1; ver também JB,
18/11/85). Argumentei anteriormente que o discurso adotado pelo diretor revela uma aspiragdo a
ser uma espécie de “Guimardes Rosa na TV”, na medida em que fala ndo s6 do escritor mineiro,
mas também, aparentemente, por ele, em seu nome (cf. p. 102, acima). Creio que € essa postura
que justifica as oscilagdes de Avancini entre o texto do livro e o roteiro da minissérie, no mo-
mento de gravar o programa: “Foi um trabalho tdo minucioso que eu gravei varias seqiiéncias
com o livro na mao, relendo, procurando atingi-lo. E mesmo com erros e acertos, sei que o espe-
tdaculo é fiel a Guimaraes [grifo meu]” (O Globo, 17/11/85).

De fato, ao fazermos um cotejo entre as cenas previstas no roteiro e aquelas levadas ao ar,
encontraremos varios exemplos nos quais a versao final da minissérie representa uma espécie de
reaproximacao do texto televisivo com a 16gica narrativa do romance, que havia sido abandonada
com maior ou menor radicalidade em diferentes etapas intermedidrias na confec¢do do programa
(tratamento inicial, sinopse, roteiro, etc.). Dentre os trechos aos quais jd aludi nesta tese, € esse o
caso do desfecho da minissérie, com o longo didlogo entre Riobaldo e seu compadre Quelemém
(cf. p. 251, acima), o qual foi acrescido ao ROTEIRO na forma de adendo (Capitulo 30, Cena 29,
com exclusdo das Cenas 24-25 previstas anteriormente).” No jogo entre, por um lado, “saquear a
obra”, i.e., apropriar-se do texto literario para servir a televisao, e, por outro, desejar ser “fiel ao
autor”, inserem-se muitas das inclusoes e exclusoes, dos acréscimos e deslocamentos, das expan-
soes e condensacdes que caracterizam o texto televisivo face as leituras mais correntes do roman-
ce. Partindo do principio de que os pressupostos gerais de minha andlise ja terao sido suficiente-
mente fundamentados nos capitulos precedentes, inclusive no tocante as minhas préprias leituras
tanto da minissérie quanto do romance GS:V, desenvolvo a discuss@o apresentada no presente ca-

pitulo de forma mais concisa do que nos anteriores, restringindo-a a dois exemplos que considero

(Cap.7.2, p. 107 e seguintes). Quanto a “frustragao” do diretor, ndo é muito diferente a tensdo interna do roteirista.
Falando da aversiao de Guimardes Rosa, e sua propria, ao lugar-comum, Durst comenta: “A televisdo se alimenta
mesmo de lugar-comum. [...] Vocé imagina o desespero da nossa tentativa, no veiculo televisio, o reinado do deja-vu
e do lugar-comum.” (depoimento gravado em fita cassete, acervo sonoro do autor).

2

Had também um adendo ao Capitulo 29 do roteiro, com desdobramentos para as Cenas 16 ¢ 18.
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paradigmaticos e que estdo suficientemente documentados nos materiais coletados para a pesqui-
sa.

Tratam-se aqui de um episédio que foi praticamente eliminado do programa, e de outro
para cuja inclusdo tanto o roteirista quanto o diretor da minissérie envidaram grandes esforgos. O
primeiro segmento, ja caracterizado de forma breve mais acima (p. 178), diz respeito ao tema da
dubiedade do mundo, desenvolvido através da alusdao a um mandiocal que poderia ser venenoso,
logo apés o incidente de canibalismo que encerra a primeira e frustrada tentativa de atravessar o
Liso do Suguarao (cf. GS:V, p.43-44). Nesse exemplo, tem-se a eliminagdo de todo um segmento
previsto no ROTEIRO, o qual procurava construir uma narrativa ambigua na TV (Capitulo 14, Blo-
co 3, Cenas 14-23), tentativa essa que € sacrificada em prol do atendimento a exigéncia comercial
de se reduzir o nimero de capitulos do programa, de trinta para apenas vinte e cinco. Contrastan-
do com as onze cenas previstas no roteiro, apenas dois pequenos trechos foram levados ao ar,
com modificagdes significativas face a versdo anterior. Essa op¢do confirma a importancia da es-
tratégia de explicitagdo no texto televisivo, conforme discuti no Capitulo 10 desta tese, na medida
em que € justamente um segmento que trabalha contra tal tendéncia que é cortado de forma mais
radical na edicéo final. Nesse sentido, pode-se afirmar que o esfor¢o de “fidelidade” a um “origi-
nal” caracterizado como ambiguo pela critica especializada sucumbe aqui as exigéncias do for-
mato e da grade de programagao. O segundo exemplo a ser discutido € o relato da histéria de Ma-
ria Mutema e Padre Ponte, a qual tanto o roteirista quanto o diretor da minissérie atribuiram
grande importancia,’ e que acabou sendo deslocada, na televisdo, para um ponto diferente da-
quele onde ocorre no livro. No romance, esse caso € contado pelo jagungo Joe Bexiguento na
noite de insénia posterior ao batismo de fogo de Riobaldo contra as tropas de Zé Bebelo (cf.
GS:V, p.192-197). Na televisio, € o jagunco Lacrau quem conta o caso, precipitando a decisio do
protagonista de realizar o pacto nas Veredas Mortas (cf. roteiro, Cap.22, Cenas 1-26; MS, Cap.17,
B3, final). O tratamento dado a histéria de Maria Mutema na TV parece ilustrar uma tendéncia
oposta aquela verificada no incidente do mandiocal, posto que h4, nesse trecho especifico, visivel
quebra de alguns dos principios basicos adotados na macroestrutura narrativa da minissérie, como

a linearizagdo do enredo e o desenvolvimento do relato predominantemente a partir de um ponto

3 Cf. depoimento pessoal de Durst. notas de campo do autor.
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de vista impessoal, com base na chamada perspectiva heterodiegética de um narrador-cdmera si-
tuado no presente. No entanto, veremos que, apesar de todas as aparentes incongruéncias com as
regras do formato, o referido episédio nao escapa a logica segundo a qual as questdes retoricas
sao submetidas aos ditames do desenvolvimento da a¢do na TV, o que confirma uma vez mais a
prioridade da fidelidade ao veiculo face a fidelidade a imagem do original elaborada por diferen-

tes vertentes da critica.

12.1 Construindo e suprimindo a dubiedade: o caso do mandiocal
Possivel € o que é — porque foi. [...] E — mesmo — possivel o que ndo foi. (GS:V, p.461)

A redugdo do episddio do mandiocal selvagem a algumas poucas falas e situagcdes é prova-
velmente um dos cortes mais drésticos efetuados na minissérie, posto que, de modo geral, o en-
xugamento do programa foi feito de forma mais diluida ao longo de todos os capitulos. E interes-
sante notar que, mesmo tendo sido reduzido na versdo final, o episédio em questdo continua a ser
um exemplo de expansdo de determinados topicos tratados de forma breve no romance, como ar-
gumentei no Cap.9.2 (p. 178), seja porque uma expansao estava prevista, seja porque as falas
restantes, a despeito dos cortes efetuados, ainda sdao mais longas que as referéncias sintéticas do
livro. Em vista desse duplo movimento de expansio e reducgao, coloca-se a pergunta sobre a mo-
tivacao das duas decisdes. Por qué expandir um incidente aludido de forma tao breve no livro? E
por qué reduzir posteriormente esse incidente que havia sido expandido? A leitura da parca lite-
ratura de pesquisa ja existente sobre a minissérie GS:V revela que os analistas provavelmente
consideraram essas questdes relevantes, mas ndo lhes deram maior desenvolvimento. Ana Maria
BALOGH (1996) comenta que a primeira travessia do Liso do Suguardo “sofreu varios cortes do
roteiro na transmissao final” e destaca que “todo o episédio das mandiocas envenenadas™ foi eli-
minado (p.148). Ja Osvando de MORAIS (1997), cuja andlise se concentra no desenvolvimento do
roteiro, argumenta que

[e]ssa é uma passagem do livro bastante discutida e considerada importante para se entender os te-
mas que aparecem no texto de Rosa e as relacdes destes com as partes e destas tltimas com o todo.
Como se sabe, o maniqueismo da luta entre Deus e o demo, juntamente com os outros dois, amor e
morte, sdo tidos como os grandes temas roseanos. Assim, a antropofagia e as mandiocas boas e ve-
nenosas sao desdobramentos desses temas, como ritos das etapas da travessia. (p.103)
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mandiocas-bravas se insere na légica da dubiedade do mundo que permeia a constru¢do do ro-
mance em seus mais diversos niveis, como evidencia a ja citada primeira alusdo a esse topico no
livro:

no mesmo chao, e com igual formato de ramos e folhas. ndo d4 a mandioca mansa, que se come
comum, ¢ a mandioca-brava, que mata? Agora, o senhor ji viu uma estranhez? A mandioca-doce
pode de repente virar zangada — motivos ndo sei [...]. E, ora veja: a outra, a mandioca-brava, tam-
bém € que as vezes pode ficar mansa, a esmo. de se comer sem nenhum mal. E isso é? (GS:V, p.4)

Por outro lado, parece ndo serem muito abundantes ou evidentes os casos em que o trecho do
mandiocal € discutido de forma direta, conclusdo a qual cheguei talvez em fun¢do de eventuais
discrepancias entre meu recorte da critica e aquele realizado por Morais, que infelizmente ndo
fornece indica¢bes mais concretas.*

De todo modo, a condi¢do de sintese da tese riobaldiana sobre a dubiedade do mundo pare-
ce ser, de fato, um bom motivo para se desenvolver na televisdo, com dialogos e agido, a referén-
cia ao mandiocal selvagem que poderia ser tanto a salvagdo da tropa esfaimada como sua ruina,
por envenenamento, apds os jagungos terem matado e comido um morador, José dos Alves, pen-
sando que fosse um bugio:

Mas outros conseguiram da mulher [mée do morto] informagdo: que tinha, obra de quarto-de-légua
de 14, um mandiocal sobrado. — “Arre que ndo!” — ouvi gritarem: que de certo, por vinganga, a mu-
lher ensinasse aquilo, de ser mandioca-brava! Esses olhavam com terrivel raiva. [...] Mas pudemos
chegar até na beira do dos-Bois, e na Lagoa Suguarana, ali se pescou. Nos trouxemos aquela mu-
lher, o tempo todo, ela temia que faltasse outro de-comer, e ela servisse. “Quem quiser bulir com
ela, que me venha!™ — Diadorim garantiu. — “Que s6 venha!” — eu secundei, ao lado dele. Matou-se
capivara gorda, por fim. Dum geralista roto, ganhamos farinha-de-buriti, sempre ajudava (GS:V,
p-43-44).

Retenhamos alguns elementos de tensdo que se instauram nesse incidente. Em primeiro lu-
gar, os jaguncos estdo famintos, a ponto de matar e comer um homem, por terem-no confundido
com um macaco. Nesse contexto, a indicagdo da existéncia do mandiocal poderia ser recebida
com jubilo, por representar uma solugdo simples e imediata para o problema da fome. No entan-
to, ndo € isso o que ocorre, pois os jagungos, embrutecidos pelo costume da guerra, preferem
acreditar antes numa motivagdo vindicatéria da mae do morto do que numa solidariedade, a seu
ver improvavel, por parte da mesma. A tal postura agressiva do bando corresponde o medo da

mulher, que teme servir, ela propria, de alimento a tropa, apesar das indicagdes em contrario for-

*  Referéncias fugazes foram encontradas nos trabalhos de HANSEN (1982, p.72; 1996, p.66-67), sempre em meio a
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ver improvével, por parte da mesma. A tal postura agressiva do bando corresponde o medo da
mulher, que teme servir, ela propria, de alimento a tropa, apesar das indica¢des em contrério for-
necidas pelas nduseas dos jaguncos e pelas doencas aparentemente associadas a natureza da inu-
sitada refeicao:

Depois Medeiro Vaz passou mal, outros tinham dores, pensaram que carne de gente envenenava.
Muitos estavam doentes, sangrando nas gengivas, e com manchas vermelhas no corpo, e danado
doer nas pernas. Eu cumpria uma disenteria, garrava a ter nojo de mim no meio dos outros. (p.43)

Podemos concluir que a desconfianca mitua € uma regra que permeia as violentas relacdes entre
0s jaguncos e os moradores expostos a sua brutalidade, desconfianca essa que se estende a pro-
pria natureza das coisas, incerta por defini¢cdo: assim como as mandiocas mansas podem tornar-se
bravas, e vice-versa, até a beleza das plantas pode esconder um perigo mortal, como sugere um
breve didlogo ocorrido pouco apés o incidente ora em discussdo:

E era bonito, no correr do baixo campo, as flores do capitdo-da-sala — todas vermelhas e alaranja-
das, rebrilhando estremecidas, de reflexo. — “E 0 cavalheiro-da-sala...”, Diadorim falou, entusias-
mado. Mas o Alaripe, perto de nds, sacudiu a cabeca. “Em minha terra, o nome dessa™ — ele disse -
“é dona-joana... Mas o leite dela é venenoso...” (p.44)

A tal incerteza ou volubilidade da natureza parece corresponder a inconstancia das aliangas guer-
reiras: Ricarddo e Hermdgenes eram chefes amigos que se tornaram inimigos; Z¢€ Bebelo fora o
inimigo vencido em combate, e voltaria mais tarde como aliado. Salientam-se desse universo im-
previsivel e brutalizado a preocupacio de Diadorim com a mulher, talvez em fun¢do de uma sen-
sibilidade ou solidariedade feminina (nao declarada), e o apoio irrestrito de Riobaldo ao compa-
nheiro.

Antes de passarmos a apresentag@o das solugdes encontradas no roteiro € na versao defini-
tiva da minissérie para desenvolver os conflitos latentes no incidente do mandiocal, vejamos ain-
da algumas opinides da critica especializada e outros trechos do romance que dao sustentacdo a
hipétese da dubiedade do mundo como uma das caracteristicas fundamentais do GS:V, como ja
salientava a critica jornalistica sintetizada no Cap.7.3.3 (p. 113 e seguintes). A tematica da dubie-
dade constitutiva do GS:V ja foi estudada por diversos autores, dos quais destaco alguns com li-

vros publicados na década de setenta. Uma caracterizagdo de cunho global € fornecida por Wal-

nice Nogueira GALVAO (1972), em As formas do falso:

enumeragdes que coligem as diversas formas pelas quais o principio do mal € aludido no romance.
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tensdo entre eles engendre o novo, ndo se pode falar em contradigdo mas apenas em ambigiiidade.

(p-13)
Em Caos e cosmos, Suzi Frankl SPERBER (1976) analisa a questdo da dualidade no GS:V a partir
das influéncias manifestas na obra de Rosa, com base no acervo bibliografico do escritor. Trans-
crevo aqui um trecho que diz respeito as supostas marcas da filosofia de Plotino no romance, tal
como discutidas pela critica especializada:

Ao propor o Mal como o contrario do Bem, Guimaries Rosa, por influéncia plotinica, pareceria ter
inaugurado a necessidade do contrario, da oposi¢do dentro da obra. Isto explicaria a dicotomia, ou a
dualidade da obra. Explicaria a mesura e o desmesurado, o limite e o ilimitado. a forma e o informe
que percorrem Grande sertdo: veredas. Sobretudo, explicaria a indeterminagdo dos signos e a ins-
tabilidade dos conceitos; a pobreza absoluta dos urucuianos, a caréncia repetida; a desordem: o in-
forme. (p.103)’

Em O mundo movente de Guimarées Rosa, José Carlos GARBUGLIO (1972) dedica todo um ca-
pitulo a “O Mundo dos Duplos™ (p.53-81), do qual cito dois trechos em que o autor sintetiza suas
reflexdes:

[...] medo e coragem, beleza e violéncia, atra¢do e repulsa, mistério e desejo participam igualmente
do ritual que investe Riobaldo nos segredos e relagdes da vida. O cosmos se manifesta na sua dupla
face, ostentando os aspectos dominados pela presenga de opostos. (p.67)

Sendo a palavra a representacdo da realidade e a realidade ambigua, o narrador somente encontra
apoio para suas especulagdes a respeito da palavra através da glosa. A glosa ndo conduz a explica-
¢Oes claras e objetivas, porque € a representag@o dos fatos e objetos por outros meios verbais. (p.80)

O primeiro dos trechos transcritos diz respeito a inser¢do do personagem Riobaldo no universo
sertanejo e a maneira como o protagonista se movimenta nesse mundo. J4 o segundo trecho refe-
re-se as opgdes discursivas do narrador do romance, o qual foi eliminado na minissérie, operacao
essa que levou, como ja argumentei no Capitulo 9, a uma reversdo entre o plano retérico e o pla-
no da a¢do na TV, com privilégio para esse altimo (cf. p. 160 e seguintes).

Partindo dos trés estudos da década de setenta supracitados e complementando-os com mi-
nha prépria leitura do GS:V, apresento agora alguns outros trechos do romance que ilustram a
dubiedade do sertdo-mundo de Guimardes Rosa. O primeiro deles, ja destacado na epigrafe do

presente item, desenvolve-se no plano do relato, ou da glosa do narrador: “Possivel € o que € —

5

Apos avangar a supracitada hiptese, que interessa a presente tese sobretudo como caracterizagdo da ambigiiidade
do romance, a autora investiga a permeag3o da filosofia plotinica por conceitos cristdos em Guimarées Rosa, aspecto
esse que escapa ao escopo de minha pesquisa. No capitulo que da nome a seu livro, SPERBER (1976, 109-130) discute
ainda inimeros outros exemplos de dualidade na obra de Rosa, analisando-os também & luz das leituras feitas pelo
escritor mineiro.
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dubiedade do sertdo-mundo de Guimardes Rosa. O primeiro deles, ja destacado na epigrafe do
presente item, desenvolve-se no plano do relato, ou da glosa do narrador: “Possivel € o que é —
porque foi. O sertdo ndo chama ninguém as claras; mais, porém, se esconde e acena. Mas o sertdo
de repente se estremece, debaixo da gente... E — mesmo — possivel o que n3o foi. O senhor ndo
acha?” (GS:V, p.461). O segundo exemplo € uma espécie de glosa inserida no relato, através da

&

resposta de um morador a pergunta do entao chefe Urutu-Branco: “— ‘Sertdo ndo ¢ malino nem
caridoso, mano oh mano!: — ... ele tira ou d4, ou agrada ou amarga, ao senhor, conforme o senhor
mesmo’” (GS:V, p.460). E nesse universo incerto que se insere a légica aparentemente paradoxal
de Z¢é Bebelo, em sua defesa no julgamento ocorrido na fazenda Sempre Verde: “A gente tem de
sair do sertdo! Mas s6 se sai do sertdo € tomando conta dele adentro... Agora perdi. Estou preso.

(k&)

Mudei para adiante!” (GS:V, p.243). Pouco antes dessa fala, na qual Z¢é Bebelo caracteriza a in-
tencio inicial de sua frustrada campanha [mudar, “civilizar” o sertao], Riobaldo ja havia descrito
o raciocinio torto do sertanejo: “que jagunco, pelo que €, quase nunca pensa em reto: eles podiam
achar normal que da banda de ca os inimigos presos a gente matasse, mas apreciavam também
que Zé Bebelo, como contrério, tivesse deixado vivos os nossos companheiros presos. Gente ai-
rada... (GS:V, p.240).

Mais recentemente, em Os descaminhos do demo, Kathrin ROSENFIELD (1993) apontou
para inimeras constru¢des contraditérias que ddo “consisténcia e sentido a estrutura metaférica
de temas como a maldade, o sadismo, o édio e a guerra, condensados em imagens oximoréticas”
(p.45). Em sua analise, a autora investiga no romance a oposicio entre os principios de Eros, o
“ser-para-a-vida”, e Tanatos, o “ser-para-a-morte (ib.). Vejamos algumas das referidas férmulas
destacadas pela autora, as quais transcrevo com referéncias de paginas baseadas na edicdo de
GS:V utilizada na presente pesquisa:

“fogo de gelo” [p.23], da paixdo vingadora de Diadorim, as “iras frias” [p.303] de Hermdgenes, a
“inocéncia daquela maldade” [p.203] ou a grandiosa imagem da guerra como “mae morte” [p.311]
— matriz que “produz” morte, inicio que emenda com seu proprio fim, ma infinitude, negatividade
radical. (ib.)®

®  ROSENFIELD (1993) faz suas citagbes com base na 107 edi¢do do romance, pela José Olympio (1976). Infeliz-

mente, nem sempre as referéncias da autora sdo precisas, dificultando o trabalho do leitor, principalmente quando se
tratam de detalhes como os listados no trecho que transcrevi. Em andlise retomada diversas vezes ao longo de uma
década, Rosemary ARROJO (1984, 1990, 1993d) propde uma leitura da ambivaléncia no GS:V contra o pano de fundo
da nocao de pharmakon, discutida por Jacques DERRIDA (1972/1991a) em A Farmdcia de Platdo. A autora remete
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A lista de elementos que ddo sustentagdo a hipotese da dubiedade constitutiva do GS:V, em
seus mais diversos niveis, poderia ser estendida ad infinitum, seja através de citagdes diretas do
romance, seja através de trechos explorados pela critica para analisar o relato a partir das mais di-
ferentes oticas, ou mesmo via comentarios divulgados pela midia.” Para esta tese importa sobre-
tudo frisar que, sendo tais elementos tdo abundantes no livro e tdo explorados pela critica, trata-
los de forma convincente parece ser uma condi¢do sine qua non para uma transposigdo televisiva
que se quer “fiel” ao romance, ou que, pelo menos, explora o discurso da “fidelidade™ como es-
tratégia de divulgagdo e legitimag¢do. Compreendo ser por isso que a equipe de producdo da mi-
nissérie se esforgou para inserir no roteiro um episodio que, seguindo a légica de concentragio
tematica caracteristica do televisual, explorasse a questdo da ambigiiidade de maneira direciona-
da, de modo até mesmo a diluir a evidéncia das estratégias de explicitagdo adotadas ao longo do
programa.

O tratamento dado no roteiro ao episdédio do mandiocal ilustra de forma exemplar a ja cita-
da tese de Durst, tomada de empréstimo a Ionesco, segundo a qual a dramaturgia seria uma “ar-
quitetura de antagonismos” (cf. BALOGH, 1996, p.146; supra, p. 244). Nesse caso especifico, o
principal objetivo dramatirgico parece ser o desenvolvimento, através de dialogos e acdo, da te-
matica da dubiedade do mundo descrita pela critica como uma das principais caracteristicas
constitutivas do GS:V. Os elementos antagénicos aqui presentes sdo aqueles que sintetizei ha
pouco: por um lado a fome, que ja faz suas vitimas, e por outro o medo da morte por envenena-
mento; a desconfianga mitua entre os jagungos € a mae do morador abatido pela tropa; a propria
natureza das mandiocas, que podem ser comestiveis ou venenosas; a esperan¢a € 0 ceticismo; a
brutalidade do universo sertanejo, contra a qual a solidariedade de Diadorim e Riobaldo com a
mulher parece acenar com a possibilidade de outros valores, mais humanos (cf. p. 258-259, aci-
ma). Julgo ser entre esses polos que se movimentam os didlogos e agdes desenvolvidos no rotei-

ro, ao longo das varias cenas do Capitulo 14 suprimidas na versao final do programa.

7 Retenhamos um tnico exemplo retirado de jornal, por se tratar de matéria publicada exatamente quando era ela-

borada a sintese da critica especializada que acabo de apresentar. Em contribuigdo para a coluna Tendéncias/Debates
da Folha de Sao Paulo, a professora de filosofia Maria Sylvia Carvalho Franco faz uma caracterizagdo do GS:V em
termos muito semelhantes transcritos acima: “Nesse labirinto, a violéncia harmoniza-se 4 amizade, o engenho atilado
opde-se a estulticie bruta, a prudéncia benfazeja contrasta com a asticia maliciosa, a desmesura convive com o co-
medimento [...]" (FSP, 03/12/98).
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ma). Julgo ser entre esses p6los que se movimentam os didlogos e agdes desenvolvidos no rotei-
ro, ao longo das vdrias cenas do Capitulo 14 suprimidas na versao final do programa.

No final da Cena 13, Reinaldo/Diadorim repassa ao bando a informacgao sobre o mandiocal
“sobrado” (R, Cap.14, p.14). Embora alguns jaguncos reajam com interesse, um deles, Capixum,
questiona as intengdes da mulher: “No mesmo chao, e com igual formato de rama e folha, di a
mandioca mansa, que se come, € a mandioca brava, [sic] que mata. Quem vai saber se 0 que essa
mulher estd querendo € vingar o filho?” (ib.).* A rubrica que segue a tal comentdrio reforca o con-
flito entre os jaguncos € a mae do morto: “Todos olham para a mulher. Cuja expressao € aterrori-
zada — e aterrorizante” (ib.). Nesse momento, incide uma quebra para intervalo comercial, man-
tendo a tensdo maxima para o bloco seguinte. De passagem, seja lembrado que, no roteiro, os
dois primeiros blocos do Capitulo 14 (C1-6 e C7-13), mostram a tentativa frustrada de atravessar
o Liso do Suguario.

No inicio do terceiro bloco (C14-24), Riobaldo e Diadorim tentam convencer os outros
jagungos a acreditarem na mulher, que se desespera, com medo de ser morta, e poe-se a rezar. A
rubrica que fecha a cena €, mais uma vez, significativa: “A mulher continua rezando baixinho,
com um olho no céu e outro nos jaguncos” (p.15). Na Cena 15, Medeiro Vaz manda que lhe tra-
gam a mulher, para que, olhando-a nos olhos, possa decidir se ela mente ou fala a verdade. A mo-
radora, porém, nega-se a ver o chefe e sé € aprisionada apés uma persegui¢ao descrita em rubrica
como “uma verdadeira caca a pred” (p.16). O antagonismo jagungos vs. moradores € desenvolvi-
do entiio, ao longo de varias cenas, na forma de um confronto direto entre a mae do morto e Me-
deiro Vaz. O chefe resolve dar provisoriamente um crédito de confianga a mulher, mas manda
que um grupo de batedores saia para averiguar a natureza do mandiocal. Quando eles voltam,
ouve-se um comentario de Diadorim, afirmando sua confianga na sertaneja (p.17, final da Cena
20). Na rubrica, 1€é-se a seguinte descri¢do: “Nesse momento, o rosto da mulher reage, crispando-
se de leve™ (ib., inicio da Cena 21). Na verdade, apenas um dos batedores consegue voltar com
vida do mandiocal, trazendo consigo os outros dois cavalos, sem cavaleiros. No entanto, o sobre-
vivente logo cai morto, quando chega ao acampamento. Os jaguncos concluem que o mandiocal €

venenoso, € se mobilizam para matar a traidora.

® A fala de Capixum ¢ uma mescla da primeira mencdo as mandiocas-bravas no romance (cf. GS:V, p.4) com a re-
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por outro, um grupo que quer mata-la, liderado por Capixum. Para dar for¢a a seu argumento de
que a morte dos companheiros nada comprova sobre o mandiocal, Diadorim propde-se a ir até la
e comer das mandiocas, diante do grupo contrario. Durante todo esse tempo, a mulher permanece
indiferente, como pode ser lido em diversas rubricas: “imper[s]crutavel” (p.17); “impassivel”
(p.18); “impenetravel”, “impassivel” (p.19). Na caracterizagdo das cenas, as rubricas indicam
uma tensdo crescente, da descri¢do do mandiocal até 0 momento em que Diadorim se poe a mas-
tigar as mandiocas:

A camera comeca no mandiocal um pouco séco. [sic] Mas de boa dimensdo, no chdo. O aspecto €
normal, tanto podendo ser boa ou venenosa. Sobe e os jagungos ja estdo chegando. (C23, p.18)

Reinaldo olha Riobaldo super tenso. Riobaldo lhe faz um sinal discreto, se devem resistir. Reinaldo
faz que ndo. Em seguida, Reinaldo olha para a mulher que permanece impenetravel. (p.19)

[...] Reinaldo da uma olhada para a mulher e vai comegar o gesto de levar a boca, mas vem Alaripe
a cavalo, num tropel violento. (ib.).

A noticia trazida por Alaripe € sobre a descoberta da proximidade do rio dos-Bois, onde fi-
nalmente se podera pescar, dando fim ao tormento da fome (como no romance; cf. GS:V, p.43;
supra, p. 258). A maior parte dos jagungos vai embora, acompanhando Alaripe, mas um deles
permanece, desafiando Diadorim, que comeca a mastigar as mandiocas, diante de um Riobaldo a
principio também muito tenso, mas que “vai relaxando a medida que vé nada acontecer ao amigo.
Mas a mulher permanece impassivel” (R, p.19, final da Cena 23). Com a saida de quase todo o
bando, apenas Riobaldo e a mulher permanecem no local. Antes de sair, a moradora ainda dirige
um ultimo comentdrio ao protagonista:

MAE: (se referindo a Reinaldo) Esse escapou da morte. Mandioca mansa pode virar brava ... motivo
que eu ndo sei... do mesmo jeito que a brava, que ele provou, perdeu o veneno e virou mansa... (e
vai indo embora). RIOBALDO: (respeitando o 6dio da mulher) Quem pode confiar em méde que viu
judiar do filho dela...? (p.20, final da Cena 24 e do Capitulo 14)

A revelagao da moradora, que finalmente abandona sua impassividade, demonstra que os
jagungos tinham razdo em sua desconfianga, pois as mandiocas eram venenosas e a mulher sabia
disso. Nesse sentido, a informacdo fornecida a Riobaldo e ao telespectador desfaz as principais
duvidas em torno das quais giraram os conflitos desenvolvidos nesse incidente. Ou seja, apos
construir a ambigiiidade, a televisdo a dissolve, passando de um momento de alta tensdo para um

outro, de distensdo, e respeitando dessa forma a exigéncia da construgdo de um ritmo alternado

agdo de desconfianca dos jagungos no incidente do mandiocal propriamente dito (cf. GS:V. p.43).
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construir a ambigiiidade, a televisdo a dissolve, passando de um momento de alta tensio para um
outro, de distensao, e respeitando dessa forma a exigéncia da constru¢do de um ritmo alternado
no relato. Por outro lado, a dissolucdo da divida do ponto de vista da a¢do (o que acontecerd a
seguir?) € acompanhada pela reafirmagdo da dubiedade da natureza: Diadorim sé escapou com
vida porque as mandiocas que comeu haviam se tornado “mansas”, sendo elas talvez até mesmo
um caso tnico no mandiocal como um todo — posto que os outros trés jagungos que provaram do
alimento morreram quase de imediato. Portanto, a solucdo encontrada no roteiro parece atender a
uma dupla necessidade, qual seja, a de se explicitar o enredo (exigéncia da TV), mesmo quando a
acao desenvolvida visa claramente construir uma dubiedade (para vir de encontro a aspiracdo de
fidelidade ao livro, i.e., a sua imagem construida pela critica ou pelas préprias leituras da equipe
de producdo). Se aceitarmos como valida essa explicacdo, teremos encontrado uma resposta a
primeira questdao que me propus a investigar no presente item (por que expandir um tdpico trata-
do de forma tao breve no romance?). Além disso, creio que os elementos dos quais dispomos ja
serdo quase suficientes para darmos uma resposta também a segunda pergunta (por que reduzir
um episodio que havia sido expandido?), bastando para tanto fazermos adicionalmente um breve
cotejo do roteiro com a versao final levada ao ar.

Comecemos levantando os pontos em comum com o roteiro. Em primeiro lugar, cumpre
notar que a versdo final (cf. MS, Cap. 12, B3, final), da mesma forma que o romance e o roteiro,
fornece indicagdes claras do mal-estar dos jagungos ao saberem que haviam comido carne huma-
na. O segundo elemento importante € a solidariedade de Diadorim com a mulher, que o/a prota-
gonista procura consolar, vindo desse modo a saber do mandiocal. Também héd, ainda que de
forma mais diluida, uma divisao no bando: Riobaldo e Diadorim acreditam que as mandiocas sdo
boas, ao passo que os outros jagun¢os duvidam da informacgdo. Medeiro Vaz assume postura se-
melhante a dos protagonistas, mas seu papel no incidente é mais reduzido, em relagdo ao previsto
anteriormente. Isso porque, na versdo final, o chefe ja estd bastante combalido quando o assunto
vem 4 baila, ndo havendo, nesse caso, as cenas da captura da mulher (“caga a pred”) e de seu em-
bate visual com o chefe, constantes do roteiro (Cap.14, C16-19, p.16-17). Na versao levada ao ar,
ndo se cria uma patrulha a mando do chefe para verificar se as mandiocas eram boas. A ida ao
mandiocal é uma iniciativa espontanea de Diadorim, que é acompanhado/a por outros jaguncos. E

nesse ponto que estd a maior diferenga em relagdo ao roteiro, pois a dissolucao da divida se d4,
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Enquanto os jaguncos esperam, de noite, pela volta de Diadorim e dos outros batedores,
Medeiro Vaz tenta orientar-se pelas estrelas. A seu lado esta Alaripe, recebendo as instru¢des do
chefe, mas argumentando no sentido das dificuldades impostas pela fome:

ALARIPE: Mas sem comida nés num chega 14, seu Medeiro Vaz. MEDEIRO VAZ: Eu sei... nem por
graga de milagre. Mas tem as mandioca, as mandioca dessa mulher. Mandioca mata a fome.
ALARIPE: Oh, chefe... Mas, ¢ se for mandioca-brava? (MS, Cap.12, B3, 4:12).

Nao ha tempo para Medeiro Vez responder a pergunta de Alaripe, pois nesse exato momento
chegam de volta os batedores, gritando euféricos: “Eh, minha gente, o mandiocal existe, e a man-
dioca € da boa!” (ib.). Todo o bando pde-se em movimento, a cavalo, com grande excitagao, dei-
xando para tras uma mulher desconsolada pela perda do filho. Na cena seguinte, vé-se a tropa ja
em movimento ordenado, provavelmente ap6s ter saciado sua fome no mandiocal. E nesse ponto
que Diadorim revela a Riobaldo que fora sua, e ndo de Medeiro Vaz, a idéia de atravessar o Liso
do Suguardo, enquanto que, no roteiro, tal revelagdo ocorre pouco antes do comentario final da
mulher sobre 0 mandiocal venenoso.

Fica evidente que a variante da edi¢o final inverte a resolugdo da duvida sobre a natureza
do mandiocal. Se no roteiro as mandiocas eram venenosas e Diadorim s6 escapou porque provou
de uma planta que havia se tornado comestivel, aqui todo o mandiocal € bom, e ndo ha tampouco
um confronto mais direto com os outros jagungos. Isso significa que a divida sobre as mandiocas
permanece sobretudo no plano dos didlogos, ndo sendo desenvolvida através de ag¢des antagdni-
cas. Com isso, a televisdo submete o esforco de construgdo da dubiedade previsto no roteiro a
mesma regra de explicitacdo sistematica na TV ja discutida no Capitulo 10. Nesse caso, a res-
posta a segunda pergunta de trabalho do presente item parece ser: havendo conflito entre, por um
lado, as exigéncias comerciais da televisdo (redugdo da duragdo geral do programa) e, por outro,
as estratégias de construgdo do relato que possam eventualmente ir contra algum padrio do for-
mato televisivo (no caso, a explicita¢do), privilegiam-se as primeiras, em detrimento das ltimas.
Ou, em outras palavras: a “fidelidade ao livro™ s sera aceita na medida em que ndo interferir
com a “fidelidade ao veiculo”, o que é uma das principais hipoteses que venho procurando fun-
damentar nesta pesquisa.

Para concluir a presente discussdo, passemos em revista que dividas ficam sobre o “mandi-
ocal sobrado”, no livro, no roteiro e na versdo final da minissérie. No romance, a suspeita levan-
tada sobre o mandiocal permanece em aberto, pois ndo ha continuagdo do incidente e 0s jagungos

se poem de imediato a comer terra, como alternativa (cf. GS:V, p.43). Na televisdo, tanto no ro-



267

tada sobre o mandiocal permanece em aberto, pois ndo ha continuacdo do incidente e os jagungos
se poem de imediato a comer terra, como alternativa (cf. GS:V, p.43). Na televis@o, tanto no ro-
teiro como na versao levada ao ar, os jaguncos ja estdo comendo terra quando avistam José dos
Alves e o confundem com um macaco, de modo que essa solugao para a fome nado mais se colo-
ca, apos o ato de antropofagia. O roteiro desenvolve a divida sobre a natureza do mandiocal em
didlogos e acdo, fornecendo uma dupla resposta: as mandiocas sao venenosas, mas algumas po-
dem nio ser. Ja a edica@o final desenvolve menos o tema e da-lhe uma resolu¢ao mais explicitado-
ra: ainda que a divida exista, ela ndo tem fundamento, pois o0 mandiocal € bom e serd a salvagao
da tropa.’ Das pdginas impressas as imagens e sons levados ao ar, vemos o texto da televisao
transformar o texto da literatura, acomodando-o as regras e necessidades do veiculo, i.e., tradu-
zindo-o de forma apropriadora. Cumpre lembrar que, de acordo com o0s pressupostos tedricos
adotados nesta tese, a transformacdo apropriadora €, de todo modo, a tnica forma possivel em
qualquer tipo de tradugdo, seja ela “interlingual” ou “intersemiética”, “intercultural” ou “intra-

cultural”.

12.2 Maria Mutema na TV: a “traicao” consentida

Em meio aos levantamentos realizados para a presente pesquisa, O primeiro aspecto que
chamou a atenc@o no tocante a historia de Maria Mutema e Padre Ponte foi a grande preocupacao
que a equipe de produ¢do da minissérie da Globo manifestou em incluir esse episédio no progra-
ma de TV, apesar das dificuldades impostas tanto pela extensdo quanto pelas caracteristicas espe-
cificas desse que € o mais longo caso narrado no GS:V (p.192-197). Tal preocupagao ficou evi-
dente sobretudo em meus encontros com o roteirista Walter George Durst, o qual afirmou que ele

¢ o diretor Walter Avancini teriam feito “de tudo” para integrar a histéria de Maria Mutema ao

?  Situada sob muitos aspectos numa espécie de meio-termo entre as solugdes do livro e da edigao final, a variante

do roteiro abre, no entanto, uma possibilidade de leitura menos evidente nas duas outras versoes. Trata-se aqui da
transformagdo das mandiocas-bravas em comestiveis como afirmacio do imponderavel, no plano da agdo. No rotei-
ro, Diadorim escapa da morte quase certa porque provou de uma mandioca que era “brava” e ficou “mansa”, ou seja,
teve sucesso, apesar de ir contra o senso comum da logica jagunga. Mais tarde, o chefe Urutu-Branco conseguird
atravessar o Liso do Suguardo com todo seu bando, praticamente sem perdas, apesar de nio ter feito nenhum dos
preparativos usuais. Nesse sentido, a atitude e a sorte de Diadorim apds o fracasso da primeira tentativa podem ser
lidas como um prentncio do sucesso de Riobaldo na segunda tentativa de cruzar o deserto (cf. GS:V, p.444-454; ro-
teiro, Cap.25, terceiro Bloco, Cenas 15-20; MS, 11:20:00 a 11:26:00).
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“daria um filme” (ib.; cf. também BALOGH, 1996, p.143). Ao salientar a importancia desse relato
dentro da histéria para a construgio global do romance, a televisdo faz coro a literatura especiali-
zada, posto que, embora ndo possam ser consideradas numerosas face a imensa bibliografia de
pesquisa existente sobre o GS:V, as analises especificas tendem a considerar esse trecho do livro
uma espécie de sintese dos seus grandes temas.'' Isso ndo significa, no entanto, que haja um con-
senso na critica, pois, na medida em que tomam o caso de Maria Mutema como paradigma, os
analistas abordam-no com base nas mesmas estratégias interpretativas que aplicam ao livro e a
obra de Rosa como um todo, o que leva a leituras ndo s6 divergentes, como até mesmo confli-
tantes. Se ha conflito na interpretagdo do “original” de Rosa, certamente ndo havera nenhuma
tradugdo que possa ser “fiel” a todas essas interpreta¢Ges — a ndo ser que acreditemos na possibi-
lidade de uma tradugdo que mantenha intacto o “original”, possibilidade essa questionada pela re-
flexdo de cunho anti-essencialista, como ja argumentei a partir de diversos prismas nesta tese.
Nio se trata aqui de mostrar em que medida a minissérie da Globo favorece necessaria-
mente algumas interpretagdes em detrimento de outras, até mesmo porque o proprio programa de
televisdo decerto permitira leituras multiplas. Ndo € minha intengdo, tampouco, apontar para uma
ou outra perspectiva como sendo “a mais correta” ou “a mais adequada” em relag@o a obra de
Rosa — embora eu mesmo ndo possa me furtar a privilegiar determinados aspectos e passar ao
largo de outros, como qualquer analista ou leitor. Trata-se antes de argumentar no sentido de que,
ao insistir na inclusio do caso de Maria Mutema na minissérie, a equipe de produgdo da Globo se
orientou por determinados parametros, sobre os quais ha indicagdes tanto na documentagio sobre
0 programa quanto na propria constru¢ao do episddio na TV. Nesse sentido, a “fidelidade ao li-
vro”, que se contrapde a “fidelidade a televisdo”, ndo tem por base um “original” supostamente
estavel e atingivel em sua “esséncia”, mas antes determinadas tradigdes de leitura desse “origi-

nal”. Para fundamentar essa hipotese, farei a seguir uma breve sintese das abordagens do caso de

""" 0 estudo de Walnice Nogueira GALVAO (1972, p.117-132) foi provavelmente a primeira abordagem com maiores
repercussdes do caso de Maria Mutema, em parte até por sua posterior incorporagdo ao volume da Fortuna Critica
organizado por Eduardo COUTINHO (1983, p.408-421). Outras analises também detalhadas sdo desenvolvidas por
Rosemary ARROJO (1984, p.193-225; 1990; 1993d), Francis UTEZA (1994, p.135-144, 160-161) ¢ Cleusa Rios Pi-
nheiro PASSOS (1998, p.178-187). Na literatura paradidatica, o tema recebe algum destaque no Rofeiro de Leitura de
Kathrin ROSENFIELD (1992, p.39-40) e no volume da série Literatura Comentada organizado por Beth BRAITH
(1990, p.84-89). Com uma dimensdo na TV correspondente a praticamente dois tergos de um capitulo, o caso de Ma-
ria Mutema também recebeu observagdes especificas quando da reapresentagdo da minissérie GS:¥ no final de 1998,
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estavel e atingivel em sua “esséncia”, mas antes determinadas tradicdes de leitura desse “origi-
nal”. Para fundamentar essa hipotese, farei a seguir uma breve sintese das abordagens do caso de
Maria Mutema mais evidentes na critica especializada, sem qualquer pretensdo de exaustividade.
Antes, porém, cumpre adiantar os principais elementos da fabula narrada.

O caso sucedido em Sio Jodo Ledo envolve duas mortes. O primeiro a falecer é o marido
de Maria Mutema, o qual, embora tenha estado “em saide aprecidvel” naquela época, um dia
“amanheceu morto de madrugada” (cf. GS:V, p.192). A partir de entdo, Maria Mutema, antes
avessa a igreja, passou a se confessar com regularidade, de trés em trés dias. O cura local, Padre
Ponte, era um homem bom, estimado de todos, cuja inica pecha era ter “relaxado”: tivera trés fi-
lhos “com uma mulher, simpldria e sacudida, [...] dita por aceita alcunha a Maria do Padre”
(p.193). Visivelmente abalado pelas confissdes de Maria Mutema, Padre Ponte comegou a defi-
nhar e acabou por também morrer, triste e calado. Apds sua morte, Maria Mutema nunca mais foi
a igreja, aonde s6 voltou muitos anos depois, quando chegaram alguns padres estrangeiros ao po-
voado. O trabalho missiondrio na aldeia ja chegava a seu fim quando Maria Mutema entrou na
igreja de forma inesperada, na missa de sdbado, no exato momento em que se rezava a salve-
rainha. Enfurecido, o padre s6 ndo interrompeu a prece “porque salve-rainha € oragdo que nao se
pode partir em meio — em desde que de joelhos comecada, tem de ter suas palavras seguidas até o
tresfim™ (p.194). Premida pela ira do missiondrio ao final da reza, Maria Mutema confessou seus
crimes ali mesmo, diante de todos:

Que tinha matado o marido, aquela noite, sem motivo nenhum, sem malfeito dele nenhum, causa
nenhuma —; por que, nem sabia. Matou — enquanto ele estava dormindo — assim despejou no bura-
quinho do ouvido dele, por um funil, um terrivel escorrer de chumbo derretido. (p.195)

Quanto ao segundo morto, Maria Mutema relatou que, em suas confissoes, afirmava que

tinha matado o marido por causa dele, Padre Ponte — porque dele gostava em fogo de amores, e que-
ria ser concubina amasia... Tudo era mentira, ela nao queria nem gostava. Mas, com o ver o padre
em justa zanga, ela disso tomou gosto, e era um prazer de cdo, que aumentava de cada vez, pelo que
ele nao estava em poder de se defender de modo nenhum, era um homem manso, pobre coitado, e
padre. (p.196)

Feita sua confissdo, Maria Mutema comecou a se martirizar, “nao comia, ndo sossegava, sempre
de joelhos, clamando seu remorso, pedia perddo e castigo [...]” (ib.). Nao muito depois, foram-se
embora os missiondrios e, antes mesmo da chegada de autoridades a Sdo Jodo Ledo, para levarem
Maria Mutema a julgamento em outro local, desenterrou-se o corpo do marido e comprovou-se o

crime. Nesse meio tempo, porém, o povo do arraial jd havia perdoado a criminosa, e, “pela arre-
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pendida humildade que ela principiou, em tdo pronunciado sofrer, alguns diziam que Maria Mu-
tema estava ficando santa” (p.197).

Segundo Walnice Nogueira GALVAO (1972), em A4s formas do falso, o caso de Maria Mu-
tema € “o mais extenso, o mais completo e sobretudo o mais importante para o romance” (p.119).
Para a autora, trata-se aqui de uma parabola que “fala do mal puro, o mal em-si sem motivagdo”
(ib.). Galvdo argumenta que os dois crimes sdo um s0, “executado mediante a introdugdo de algo
no cérebro pelo conduto auditivo, algo que se solidifica ou se consolida, e mata” (p.120). Além
disso, o crime configuraria uma espécie de pacto que leva a morte do receptor ¢ a danacio do
agente (ib.). A relagdo entre a parte e o todo proposta por Galvao, i.e., entre o caso de Maria Mu-
tema e o romance GS:V, remete a imagem de “uma coisa dentro da outra, porém cristalizada, en-
durecida, residuo do mal, sem abertura para transformagéo, como a bola de chumbo dentro da ca-
veira” (p.121). Tal construgdo, em sua duplicidade de concreto e abstrato (chumbo/palavra), seria
“‘a matriz imagética mais importante do romance” (/b.), da qual a analise de Galvao aponta diver-
sas variantes disseminadas por todo o livro, as quais julgo ndo ser necessario enumerar na pre-
sente pesquisa.

Da mesma forma que GALVAO (1972), também Rosemary ARROJO (1984, 1990, 1993d)
parte em sua analise da dupla imagem palavra/bala. No entanto, a énfase aqui ndo recai sobre a
idéia do “mal puro”, nem da “coisa dentro da coisa”, mas antes sobre a dimens3o retorica do li-
vro. Cito a partir do mais recente dentre os textos aludidos acima, Maria Mutema, o poder auto-
ral e a resisténcia a interpretagdo (ARROJO, 1993d):

Essa fabula sobre o extraordindrio poder do discurso de uma mulher reflete e sintetiza o que consi-
dero um dos mais importantes temas do Grande Sertdo: a for¢a da palavra/bala, como metifora de
uma verdade cujo tnico fundamento € o desejo de seduzir ou persuadir e que, literalmente, pode se
inserir na cabeca do outro. (p.180)

A autora argumenta ainda que a histéria de Maria Mutema, “a assassina que se transformou em
santa, [...] sugere a subvers3o dos opostos que ¢ outro dos grandes temas do Grande Sertdo™
(p.182). Tal subversdo se daria pelo abandono do “papel feminino, que no romance € equaciona-
do a submissdo e a passividade”, de modo que Maria Mutema “solapa a estrutura patriarcal do
universo construido por Guimaries Rosa [...] a0 assumir o papel do macho agressor e tirdnico™
(ib.). Ao passo que GALVAO (1972) propde que Maria Mutema teria realmente ficado santa, posto
que o povo nio a fixara em sua maldade para sempre, tendo-lhe antes aberto uma possibilidade

de mudar (cf. p.120), ARROJO (1993d) contra-argumenta em uma dire¢do diametralmente oposta,
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sugerindo que Maria Mutema ndo teria se tornado santa, nem se arrependido de fato, mas apenas
encontrado uma maneira a mais de subverter a ordem dominante, desta feita no ambito da religi-
a0, utilizando-se do mesmo recurso: a sedugdo pela palavra (cf. p.182). Por esse motivo, a autora
conclui, em nota, que o raciocinio de Galvdo a coloca no mesmo “papel do ‘interlocutor’ seduzi-
do, também desempenhado pelo marido, pelo Padre Ponte, pelos missiondrios e pelo povo do vi-
larejo™ (p.205).

Creio que esses dois primeiros exemplos retirados da critica especializada, ambos organi-
zados em torno da imagem da palavra/bala, ja ddo uma boa idéia da dificuldade conceitual de se
falar em uma “traducao fiel”, se admitido o pressuposto que fundamenta esta tese, segundo o qual
toda tradug@o — e adaptagdo — € sempre também uma leitura especifica do “original”, que se cris-
taliza entdo numa forma ou materialidade diferente (trans-forma-¢ao), em outra lingua ou lingua-
gem: em outro discurso, no sentido da nogdo ampliada de “texto” sugerida por DERRIDA
(1972/1975; supra, p. 32). Para complementarmos este breve apanhado da literatura de pesquisa,
vejamos ainda duas outras andlises, mais recentes que as anteriores.

Em sua Metafisica do grande sertdao, Francis UTEZA (1994) propde que “a histéria exem-
plar de Maria Mutema néo € de jeito nenhum a versao de Joe Bexiguento”, mas antes uma reela-
borag¢ao do caso pelo personagem-narrador Riobaldo (cf. p.161). O conceito central para o autor,
que se orienta fortemente pelos principios do taoismo, parece ser a Diké, i.e., a no¢do do destino
regido pela ordem césmica.”? Ao discutir a fungdo da histéria sucedida em Sdo Jodo Ledo dentro
da estrutura narrativa do GS:V, UTEZA (1994) sugere que, “a partir de seu caso pessoal, Riobaldo
sutilmente introduziu o tema do carma, sugerindo por antecipa¢@o uma explicacdo metafisica
para os crimes de Maria Mutema” (p.137). Ou seja, a perspectiva mistica adotada por Utéza ja
estaria implicita na prépria narragdo de Riobaldo. Mais adiante, podemos ler:

Em definitivo, além da relatividade do Bem e do Mal, a pardbola do J6e Bexiguento trata sobretudo
do sentimento de culpa do homem em face da Diké. Além disso, ilustra perfeitamente as leis da
transmutacao alquimica que estao em vigor nas sociedades humanas: o remorso do Padre Ponte e de

2" No apéndice que dedica a exposigdo dos principios do taofsmo e do zen, UTEZA (1994, p.427-433) apresenta um

trecho que considero revelador do papel atribuido pelo autor & Diké: “O homem comum em geral se deixa levar pelos
desejos ou pelos principios que lhe impbe o meio cultural ou uma determinada moral, segundo motivagdes que na
maior parte das vezes ndo correspondem sendo a estados de alma sem autenticidade. Ocorre entdo que seus atos niao
entram de acordo com os movimentos do Cosmos — com a Diké, diriam os Gregos —, 0 que ndo deixa nunca de ser
sancionado negativamente. Evitando todo comportamento intempestivo, o sdbio, por sua parte, provoca um minimo
de desordem e se expde, pois, menos ao sofrimento” (p.429).
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Maria Mutema € o fruto de uma rigidez obsessiva criada por eles mesmos e alimentada até o limite
da morte. (p.140-141)

Se léssemos o raciocinio desenvolvido por Utéza a luz do jogo de sedugdo/convencimento do ou-
vinte/leitor apontado por Arrojo, conforme expus acima, poderiamos até concluir que o discurso
de Riobaldo visa, em tultima instdncia, iniciar o interlocutor nos mistérios do taoismo, ou de al-
gum outro tipo de fé. Sintomaticamente, € precisamente isso o que sugere o autor, quando com-
para o caso de Maria Mutema a anedota do Dr. Hilario, que fora contada ao protagonista na fa-
zenda da Barbaranha (cf. GS:V, p.407). UTEZA (1994) argumenta que o personagem-narrador Ri-
obaldo reelaborou o caso de Maria Mutema, incorporando-o a sua prépria 6tica, mas nio fez o
mesmo em relagdo a histéria que lhe contou seu anfitrido na Barbaranha, seo Ornelas. Ao interlo-
cutor caberia reelaborar o relato de Riobaldo, & procura da sabedoria:

O narrador, porém, o advertiu: no Cangang¢ao-Velho, aquele que eu era e que renego hoje somente
viu na parabola de Maria Mutema a histéria divertida de um rustico. [...] Amanhad quem sabe vocé
ndo estard em condicées de tomar meu lugar e de propor a outro visitante em busca do Conheci-
mento sua propria versdo da histéria de Maria Mutema ou da anedota de Aduarte Antoniano e do
Doutor Hilario, que eu aprendi de um homem que, a contrario de Jée, muito me impressionou na
Fazenda Barbaranha. (p.143-144)

Apesar da convergéncia superficial de Utéza com Arrojo, no tocante ao aspecto retorico da
narra¢do, englobando tanto o interlocutor de Riobaldo quanto o leitor do livro, as conclusdes dos
dois autores entram em choque frontal. Isso porque, a semelhanga de GALVAO (1972), o argu-
mento de UTEZA (1994) pressupde que Maria Mutema tenha, de fato, se arrependido, e que seu
caso seja narrado por Riobaldo a titulo de ilustragdo exemplar (cf. p.141). Para ARROJO (1993d),
inversamente, tal arrependimento pode ndo passar de uma encenagfio, como vimos acima. Mais
ainda, para essa autora, o jogo entre narrador e narratario parece refletir, em ultima instancia, o
“desejo [autoral] de controlar a realidade através da tentativa de recriar e domar sua indomavel
multiplicidade” (p.202). Nesse sentido, a imagem do chumbo solidificado serviria como contra-
ponto a “matéria vertente”, metafora utilizada por Guimardes Rosa para se referir a realidade
como fluxo (7b.). Podemos concluir que as divergéncias entre Utéza e Arrojo nio se limitam ao
ambito das premissas (por exemplo, o arrependimento de Maria Mutema), mas abarcam também
suas implicag¢des. Para o primeiro, o discurso de Riobaldo é de natureza iniciatica face a uma or-
dem oculta e perene do cosmos. Para a tltima, pelo contrdrio, o caso de Maria Mutema serve
como ponto de partida para uma critica a tradi¢do na qual se insere o primeiro:

O chumbo que se solidifica dentro da caveira do destinatdrio/receptor e 14 permanece, mesmo de-
pois de sua morte, pode representar o desejo tdo caro ao logocentrismo de transformar o fluxo in-
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controldvel numa esséncia congelada e imutavel que pudesse sobreviver a passagem do tempo e de-
safiar a eternidade. (ARROJO 1993d, p.202)

Como tao bem ilustra o episédio de Maria Mutema, apenas ao autor se reserva o direito de penetrar
e inseminar, ao leitor resta apenas receber e guardar, “proteger” no “cérebro” o resultado imutavel e
intocado dessa penetragao. (ib., p.203)

No entanto, do ponto de vista dos pressupostos adotados nesta tese, que se alinham com a argu-
mentacdo de Arrojo, a operacao realizada pelos dois autores ndo deixa de ser semelhante. En-
quanto a leitura de UTEZA (1994) € uma apropriag¢do do GS:V pelo texto da metafisica, a leitura
proposta por ARROJO (1993d) significa uma apropriacdo do romance de Rosa pelo texto da des-
construc@o — o que, de certo modo, se aplica também ao meu préprio exame da critica especiali-
zada e da incorporagdo do caso de Maria Mutema a minissérie de televisao.

Dentre as quatro analises que compdem meu quadro de referéncia, o estudo de PASSOS
(1998), com o titulo de Guimaraes Rosa: do feminino e suas historias, é aquele que mais se apro-
xima dos trabalhos de Arrojo. Alguns pontos de convergéncia sao o interesse pelas relacdes entre
o narrador e o narratdrio implicitas na constru¢ao do romance, o foco sobre a questdao do feminino
numa estrutura patriarcal e a interface com a psicandlise. Vejamos um trecho em que essa conflu-
éncia genérica se manifesta de forma mais evidente:

Paradoxal, o caso pode ir além da pardbola do mal sem motivos ou passagem para a salvacdo [...],
tao discutida no romance, para se configurar fundamental nao sé a percepcao dos conflitos femini-
nos, vinculados a ordem patriarcal, bem como pér em foco a elaboracdo narrativa, ancorando-a
numa rede especular que tece o fio da prépria trama e, a0 mesmo tempo, o destece, a semelhanca da
criacao na qual se insere: a historieta se faz metaférica “bola de chumbo™ a vibrar nos ouvidos do
leitor, antecipando o “mal”, sua “remissao” e, mais sutilmente, a transgressiva postura de Diadorim.
(p.181)

Também de modo andlogo a Arrojo, PASsOs (1998) manifesta ceticismo no tocante a alegada
“conversdo” final da criminosa. Para a autora, “Maria Mutema continua excluida, mas ndo se
pode negar que, por vias transgressoras, deu curso a sua verdade e, embora em instantes pontuais,
foi sujeito (‘inconsciente’) de uma resisténcia invejada por muitos™ (p.186). No mais, a autora
considera ainda que a “reintegracdo [de Maria Mutema] a ordem moral e social” € “enganosa”
(ib.), conclusao essa que coloca sua interpretacdo em conflito com aquelas sugeridas tanto por
GALVAO (1972) como por UTEZA (1994), ji caracterizadas acima.

Outros paralelos entre os quatro trabalhos citados seriam certamente possiveis, mas creio
que o breve apanhado feito até aqui ja terd sido o suficiente para mostrar a multiplicidade e parci-
al incompatibilidade das abordagens do caso de Maria Mutema correntes na literatura de pesqui-

sa. Mais ainda porque essa hipdtese € corroborada pela prépria resenha critica de PASsSOs (1998),
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para quem as leituras j4 existentes “assinalam perspectivas diversas, mas confluem para o jogo de
reflexos no trabalho composito de GS:F” (p.179), ou seja, véem nesse caso uma espécie de sinte-
se do livro — como ja tera ficado evidente em boa parte dos trechos que transcrevi.”

Que conclusdes poderiamos tirar desse quadro geral, no tocante aos tdpicos que venho dis-
cutindo nesta tese? Pelo menos uma: se o caso de Maria Mutema vem sendo interpretado pela
critica de formas multiplas e parcialmente incompativeis, ¢ praticamente inconcebivel que algu-
ma traduc@o ou adaptagdo consiga ser “fiel” a todas essas leituras. O mais provavel é que os
membros da equipe de producdo da minissérie GS: ¥ manifestem maior ou menor afinidade com
determinadas abordagens, até mesmo em fungdo de seu proprio contato com a literatura especia-
lizada, conforme ja discuti no final do Capitulo 7 (p. 131 e seguintes). Desse modo, suas escolhas
refletirdo também e necessariamente uma insergdo especifica nas “comunidades interpretativas™ a
que se refere FISH (1980). Podemos, no entanto, ir um pouco mais além: se ndo ha consenso na
critica sobre a histéria de Maria Mutema, e se a interpretacdo dada a esse caso em particular ¢ pa-
radigmatica para a leitura global sugerida por cada analista, devido ao carater de sintese dos
grandes temas do romance que lhe € atribuido, a impossibilidade de uma tradug¢do ou adaptagio
“fiel a esséncia do GS:¥” ndo se restringe entdo a apenas esse trecho da narrativa, aplicando-se
antes ao livro como um todo.

Estamos aqui diante de um ponto cego das analises que abordam as chamadas adaptagdes
de textos literarios para cinema e TV com base no pressuposto de que as principais transforma-
¢oes levadas a cabo no processo tradutdrio terdo por base apenas “incompatibilidades™ de lingua-
gem (cf. Capitulo 2, acima). E certo que os diferentes modos de funcionamento dos textos envol-
vidos, a saber, nesse caso especifico, literatura e televisdo, sdo responsaveis por muitas transfor-
magdes, das quais forneci varios exemplos ao longo desta tese (linearizag¢do, explicitagdo, abran-

damento, etc.). Por outro lado, tais transformagGes ndo tém por referéncia um “original” estavel,

3 A autora remete ainda a duas outras discussdes mais extensas do caso de Maria Mutema. A primeira delas é parte
do ja citado estudo de José Carlos GARBUGLIO (1972, p.106-111), autor que aborda o caso a partir da légica das in-
terpolagbes no relato e nele vé “uma abertura simbdlica, como solugio simbolica plausivel no plano do romance”
(p-106), qual seja, a redengdo pela palavra em meio ao jogo de opostos que constitui 0 GS:¥. O segundo trabalho,
mais recente, é uma reflexdo na qual Lucia Helena CARVALHO (1990) alia o feminismo 4 psicanalise, chegando a
conclusdo de que Maria Mutema sintetiza os diferentes papéis atribuidos 4 mulher no sistema patriarcal, tanto nos
momentos em que se rebela contra esse sistema quanto naqueles em que se acomoda (cf. p.129-137). Apesar do inte-
resse dessas andlises, deixarei de coment4-las em maior detalhe para ndo alongar por demais o presente item, ainda
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atingivel em sua “esséncia”, mas antes um “original” construido pela perspectiva do leitor, seja
ele o tradutor/adaptador, ou o proprio analista. Se ha “conjungdes” e “disjuncdes™ entre os dois
textos, como sugere, por exemplo, o titulo do livro de BALOGH (1996), Conjungdes, disjuncoes,
transmutagées, tais convergéncias ou divergéncias nao ocorrem entre entidades fixas, e sim flui-
das, as quais dependem sempre de uma perspectiva de leitura face aos dois pdlos envolvidos.
Cumpre porém lembrar que, no processo tradutorio, serd dificil ou mesmo impossivel determinar
com precisdo que escolhas terdo sido feitas em funcdo da construg¢ao do “original” pelos traduto-
res/adaptadores ou devido as restricdes que o “meio” lhes impde. Isso porque tais especialistas
nao confrontam a televisdo com uma mirfade de leituras do livro, e sim com apenas um “origi-
nal”, aquele que consideram “a leitura mais correta” — respeitadas as diferengas de opinido que
surgem no bojo de uma produc@o realizada em equipe.

Na discussao de minhas premissas tedricas, sugeri que a nogdo de reescritura proposta por
LEFEVERE (1990, 1992a-b) dilui as tradicionais fronteiras entre categorias como critica, comenta-
rio, traducdo, adaptacdo, etc. (cf. Capitulo 4). Se todas essas formas de reescritura contribuem
para a formagdo da imagem de um texto, ganha importancia a lgica que as rege, ao lado de ou-
tros fatores como 0 meio ou suporte, o publico a que se destinam, etc. Creio ser esse um bom
ponto de partida para localizarmos a minissérie no contexto geral da recepc¢ao do GS:V, tomando
como parametro o caso de Maria Mutema.

Se voltarmos as quatro andlises que apresentei acima, poderemos detectar diferencas signi-
ficativas entre as ldgicas subjacente a cada perspectiva. No estudo de GALVAO (1972), hé certa-
mente uma preocupagao histérica e socioldgica, a qual pode ser percebida na prépria organizagao
do livro, sobretudo em sua primeira parte (p.17-47), onde hd uma presenga marcante das catego-
rias utilizadas por Euclides de Cunha em Os sertées, livro que a autora cita seguidamente. Ja os
trabalhos de ARROJO (1984, 1990, 1993d) sdo regidos pela reflexdo pés-moderna, de modo geral,
e pela différance derridiana, de modo particular. Um exemplo que caracteriza bem essa perspec-
tiva, que também abaliza a presente pesquisa, € a supracitada sugestdo de que a imagem do
chumbo dentro da caveira serve como metéfora do desejo logocéntrico de interromper o fluxo do
tempo, e do texto. A légica subjacente aos dois outros trabalhos citados deixa-se ler jd a partir de

seus respectivos titulos, sobretudo no caso da metafisica de UTEZA (1994), para quem a nocdo da

mais porque 1ss0 Nao agregaria novos aspectos a questao ora em foco.
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Diké é fundamental, como evidenciam os trechos transcritos acima. No trabalho de PASSOS
(1998), mais recente, fazem-se notar as preocupagdes contemporaneas em torno dos discursos
minoritarios (a otica feminina) e o recurso a psicanalise como instrumento heuristico. Ou seja,
cada leitura traz as marcas do tempo e do espago, do sujeito que as realiza e dos pressupostos que
a orientam.

Ao abrirmos o leque e considerarmos também outras formas de reescritura, além da critica
especializada, veremos que essa tltima reverbera nas obras de cunho paradidatico. E patente a in-
fluéncia do trabalho de GALVAO (1972), que pode ser facilmente detectada no Roteiro de leitura
de Kathrin ROSENFIELD (1992): “O causo de Maria Mutema expde e exemplifica com muita cla-
reza um mal que estd aquém de qualquer compreens@o e se distingue de atos de maldade cometi-
dos por certos motivos e em vista de certas finalidades” (p.40). Ou seja, tratar-se-ia do “mal
puro” a que se refere GALVAO (1972). Ja a selecdo de trechos do GS:V editada por Beth BRAITH
(1990) atribui a essa historieta uma fung¢do multipla: em sua condi¢do de “miniatura” dentro da
“parrativa maior”, tal caso caracterizaria o discurso oral do romance e possibilitaria um paralelo
entre o discurso do narrador e a confissdo publica de Maria Mutema. Pode-se concluir que, para
Braith, houve arrependimento de Maria Mutema, e que Riobaldo, de modo semelhante, procura
expiar sua culpa via narragdo (cf. p.88).

O carater paradidatico ¢ patente também na jé citada Faixa comentada especial do Canal
Futura. Nos comentarios que acompanham a exibi¢do do episédio de Maria Mutema, destacam-se
primeiramente dados estilisticos e socioculturais. Ha duas interven¢des menores, sobre os possi-
veis significados dos nomes proprios do protagonistas da historieta, Maria Mutema e Padre Pon-
te, e sobre a admiragdo de Riobaldo pelos missionarios. Ha também uma interven¢do maior, na
qual o locutor Eduardo Martini fala da importancia das igrejas em Minas Gerais e aproveita para
citar o barroco como o estilo caracteristico da regido, mostrando varias imagens de igrejas e ob-
jetos sacros (texto do roteirista Aimar Labaki). Esse quadro é complementado por uma breve re-
flexdo sobre a perspectiva da narragdo, a qual é mudada na TV, de forma mais sistematica, ape-
nas nesse episodio especifico. O especialista entrevistado, Afonso Romano de Santanna, fala da
pluralidade de perspectivas como uma das caracteristicas da “literatura moderna” e remete a um
classico de Akira Kurosawa, o filme Rashomon (1950), no qual a mesma histdria ¢ contada varias
vezes, de acordo com a Otica de diversos personagens. Nesse caso, o filme teria servido de mo-

delo para revolucionar a literatura de nosso século. Ao comparar a narrativa classica com a “mo-
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derna”, o critico discorre ainda sobre a questdo do descentramento, ou da multiplicidade de ver-
dades que caracteriza o discurso contemporaneo:

[Na] narrativa tradicional, essa que encontramos em José de Alencar, por exemplo, no Balzac, vocé
tem uma estruturacdo quase que de um ponto de vista dominante. Mas hoje, depois de Einstein, na
fisica, depois que alguns fil6sofos disseram que a verdade nao tem centro (ndo existe mais uma ver-
dade tnica, existem varias verdades em transito), a narrativa plurifocal — ela representa muito a nos-
sa sociedade: descentrada, e eu diria até um pouco perdida, cadtica e niilista. (ib., Capitulo 18, ini-
cio do 3° Bloco de comentarios)

Argumentei mais acima, com recurso a No€l BURCH (1978, 1979) e Arlindo MACHADO
(1994, 1997), que o cinema narrativo convencional, e com ele a televisdao, adotaram a narrativa
classica como modelo para desenvolverem suas proprias “linguagens” (cf. Cap.8.3). No bojo des-
sa argumentac¢do, sugeri ainda que a minissérie da Globo teria traduzido um romance construido
de forma “moderna”, no sentido adotado por Santanna, para estruturas narrativas comprometidas
com os modelos da literatura e do teatro do século anterior (cf. p. 141 e 147). Julgo que as obser-
vacdes de Santanna na Faixa comentada corroboram a posteriori a argumentacdo desenvolvida
nesta tese, nao sé pelo teor das palavras do critico, mas também e sobretudo pelo local onde sdao
inseridas. Até esse momento, o padrao narrativo da minissérie GS:V era absolutamente coerente
com as regras do formato. O ponto de vista dominante € aquele do narrador-cAmera, com algumas
poucas variantes que denominei “seqiiéncias subjetivas”. A narracdo € cronoldgica € acompanha
de perto o itinerario do protagonista Riobaldo. Precisamente no episédio em que hd uma quebra
desse sistema, o comentdrio televisivo julga oportuno falar de uma caracteristica da literatura
contemporanea que pode, até certo ponto, ser atribuida ao romance (a verdade como nogdo fugi-
dia no fluxo da meméria), mas que € diluida pela estratégia narrativa global adotada na TV, com
privilégio da cronologia linear e subordina¢@o dos aspectos retéricos da narra¢do ao desenvolvi-
mento de uma trama central clara (cf. Capitulo 9, acima). Ou seja, a televisdo parte do principio
de que seu publico estard menos familiarizado com uma narrativa “plurifocal” e ndo-cronoldgica,
até mesmo em funcao do desenvolvimento diferente que € dado ao relato na maior parte da mi-
nissérie GS:V.

Passemos agora a examinar o texto televisivo propriamente dito. O que surpreende na ver-
sao final da minissérie € justamente esse tratamento diferenciado dado ao caso de Maria Mutema,
passando ao largo de algumas regras do formato mantidas de forma constante até entdo. No en-
tanto, se voltarmos aos estudos iniciais para o desenvolvimento do programa, veremos que a op-

¢do por essa aparente “traicdo” aos padrdes televisivos foi uma escolha mais tardia. Tomemos
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como ponto de partida os primeiros esbogos para integrar o caso de Maria Mutema a trama cen-
tral, dos quais tenho documentada apenas a sinopse do programa, através de anexo a dissertagdo
de mestrado de MORAIS (1997; Volume II, p.4-27). Julgo que, embora pouco exata, a sinopse €
provavelmente representativa das tentativas iniciais de traduzir o romance para a logica da agdo
subjacente ao texto televisivo — “légica” essa cuja importancia pode ser comparada aquela das di-
ferentes “logicas” que apontei acima como subjacentes as analises da critica especializada.

Nessa primeira sintese do programa, Maria Mutema € apenas um dos personagens de um
verdadeiro samba do crioulo doido, no sentido do célebre personagem de Stanislaw Ponte Preta
(Sérgio Porto). Ou seja, trata-se de uma tentativa desesperada de se agregarem varios casos num
unico enredo, submetendo-os todos as necessidades do desenvolvimento da trama central. A his-
toria ndo se passa em Sdo Jodo Ledo, mas sim na “vila do diabo”, designacdo utilizada como refe-
réncia a um lugar onde grassa a peste (no romance, trata-se do povoado de Sucruit; cf. GS:V,
p.344). A essa altura, o bando ja € liderado por Zé Bebelo. Ao chegarem ao local, os jagungos sé
encontram Maria Mutema, que se penitencia na capela esfumacgada (cf. sinopse, p.16). Para os
moradores, Maria Mutema seria a responsavel pela desgraca, pois a doenga apareceu pouco apds
a morte de seu marido. Depois disso, Maria Mutema teria confessado o crime ao padre, alegando
0s mesmos motivos citados no livro. Em decorréncia dessa confissdo, o cura acaba por se suici-
dar, ao reconhecer que ele mesmo estava apaixonado pela criminosa. A integragdo desse caso
com a trama central aumenta quando Riobaldo manifesta interesse pelas caracteristicas aparente-
mente diabolicas de Maria Mutema e passa a defendé-la dos moradores que a acusam. Nesse
meio tempo, Maria Mutema adota outra postura, transferindo toda a culpa do ocorrido ao padre,
ao afirmar que ndo matara o marido e que sua confissdo fora s6 uma maneira de por a prova o re-
ligioso (#b., p.17). Tomado/a por ciimes, Diadorim convence Z¢ Bebelo a mandar exumar o cor-
po do marido da acusada. Nesse ponto, incide a integragdo de um novo caso a trama, pois se des-
cobre que um dos jaguncos havia roubado o Sacrario da Abadia na igreja. Com isso, encerra-se o
Capitulo 6 da sinopse, denominado A4 vila do diabo.

A continuag¢do da histéria vai até o meio do capitulo seguinte, com o titulo de O pacto.
Feita a exumagdo do corpo, descobre-se o chumbo dentro da caveira, comprovando o crime (ib.,
p.18). No entanto, ao se levar o corpo exumado para a capela do cemitério, desaparece o chumbo,
e Maria Mutema é novamente considerada inocente. Pouco depois, a peste da sinais de se acabar,

e a criminosa passa a ser vista por alguns como santa. Por esse motivo, Riobaldo logo perde seu
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interesse por ela, para o alivio de Diadorim. Na continuagéo do episdédio, descobrem-se os ladrdes
do sacrdrio, os quais Zé Bebelo quer levar a forca." Uma parte do bando, no entanto, se insurge
contra essa decisdo, e Riobaldo acaba por ser declarado o novo chefe (ib., p.19). E 56 depois de
assumir a chefia que o protagonista ird selar o pacto nas Veredas Mortas, como forma de ganhar
forcas para enfrentar o inimigo Hermégenes (ib., p.20).

Infelizmente, ndo tive acesso a nenhum documento que possibilitasse situar as transforma-
¢oes que ocorreram desde esse tratamento inicial até a versdo do roteiro e aquela levada ao ar, as
quais sdo praticamente idénticas, no tocante a construgdo do relato (cf. roteiro, Cap.22; MS,
Cap.17). Por esses motivos, tomarei a edi¢ao final como principal referéncia na discussao a se-
guir. O que mais chama a ateng¢@o na passagem da sinopse para o roteiro e a edigdo final é o
abandono da tentativa de integrar o caso de forma organica a trama central, transformando Maria
Mutema num personagem “real”, pelo qual Riobaldo se sentird atraido, causando citimes em Dia-
dorim. Quando passa a ser um relato oral dentro do relato-acao da minissérie, tanto no roteiro
como na edicao final, o caso de Maria Mutema perde a condi¢ao de miniatura do texto televisivo,
do ponto de vista da estruturagdo narrativa, pois sua construgdo € certamente diferente daquela do
restante do programa. Nesse sentido, tal relato no relato pode ser lido como uma alusio a forma
de narrar do romance, do mesmo modo que a presen¢a de Manuelzdo abrindo o primeiro episédio
da minissérie é um indice concreto, na acep¢ao peirciana,” da obra de Guimaraes Rosa. Isso ndo
significa que esse caso na TV ndo possa continuar a ser uma sintese do GS:V, do ponto de vista
tematico. Mas certamente nao serd uma sintese global, em diversos niveis, como aponta o tnico
consenso generalizado da critica sobre o romance.

Vejamos em que aspectos especificos o caso de Maria Mutema quebra com o formato
mantido até entdo. Em primeiro lugar, trata-se do unico relato no relato em todo o programa de
TV, com duas implicacdes imediatas: (1) seus personagens sao totalmente estranhos ao plot des-
envolvido na trama central; (2) a durac@ao do caso, com quase 30 minutos, corresponde a pratica-

mente dois ter¢os de um capitulo. A conjun¢do desse dois fatores leva ao abandono de uma regra

"' Sobre a versio final do caso da forca, vide Cap.9.3, acima.

'S Cf. Collected Papers (2.248), apud Jilio PINTO (1995): “Um indice ¢ um signo que se refere ao Objeto que ele
denota em virtude de ser realmente afetado por aquele Objeto... Na medida em que o indice é afetado pelo Objeto,
ele necessariamente tem alguma Qualidade em comum com o Objeto e é com respeito a essa Qualidade que ele se re-
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genérica da ficgdo televisiva, que pressupde o reconhecimento quase imediato da agdo em curso,
normalmente através da presenc¢a em cena de pelo menos um membro dos diferentes “nticleos”
em torno dos quais giram tanto a “trama central” como as “tramas paralelas”, sobretudo nas no-
velas.'® No caso especifico da minissérie GS:V, ja argumentei que, de modo geral, o enredo des-
envolvido ocorre dentro do campo de percepgdo de Riobaldo, ou mantém alguma relagdo clara
com o protagonista (cf. p. 248, acima). Segundo Renata PALLOTTINI (1998), em sua recém-
lan¢ada Dramaturgia de televisdo,

0s protagonistas — que sdo em geral dois, trés, quatro — concentram em si a dose maior de interesse
da histéria e do espectador. Sdo os personagens que alimentam a expectativa e que ddo mais de si,
até em termos quantitativos, a histéria. E por isso também que um capitulo interessa menos quando
ndo participa dele um protagonista. (p.89)

A quebra no desenvolvimento do enredo advinda da grande extensdo do caso de Maria
Mutema na TV resulta de um risco cuidadosamente calculado. Em um de meus primeiros conta-
tos com o roteirista da minissérie, Walter George Durst explicou que ele e Avancini haviam che-
gado a conclusdo de que, se conseguissem manter a atengdo do espectador até aquele ponto, po-
deriam inserir algo ainda menos convencional no relato, pois o publico teria aprendido a conviver
com o inusitado do GS:V e suportaria essa carga adicional de estranheza (cf. notas de campo).
Durst disse ainda que foi esse o caso “mais dificil” de integrar a espinha dorsal do programa, e
que isso s foi possivel porque tanto ele quanto o diretor estavam absolutamente convictos da
importancia dessa histdria para o relato como um todo (ib.).

Além de seu desmembramento da trama central na TV, o caso de Maria Mutema também
representa uma exce¢do face as estratégias narrativas mais gerais da minissérie. A inser¢do da
histéria como relato no relato introduz a voz do narrador, parcialmente em off, abrindo e fechan-
do parénteses. No inicio da historia, a voz do jagungo Lacrau se sobrepde as imagens de Maria
Mutema e seu marido no leito. Mais tarde, no inicio do terceiro bloco, a imagem retoma Riobaldo
e Lacrau a beira da fogueira. Ap6s observar que “Padre Ponte salvou a alma, mas morreu triste”,
e que Maria Mutema “nunca mais voltou a igreja” (ib.), Lacrau pergunta a Riobaldo se ndo o esta

cansando com sua “esquerda histéria”. Diante do interesse do interlocutor, o jagun¢o retoma o

fere ao Objeto” (p.28).

'® De maneira similar, os resumos dos episodios anteriores feitos no inicio de cada capitulo da minissérie tém por a
fungdo situar o espectador na trama narrada, o que, por sua vez, facilita o reconhecimento de novos personagens.
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relato do caso, que segue sem voz em off até o final, quando Lacrau faz seus tiltimos comentarios.
A caracterizacdo de Lacrau como narrador, combinada com suas glosas sobre o relato, configura
uma ruptura face a perspectiva sincronica do narrador-cdmera impessoal que domina amplamente
o resto do programa, a excec¢ao dos trechos que venho chamando de “seqtiéncias subjetivas™. Na
verdade, a prépria estrutura temporal do caso no romance, mantida pela televisdo, estd em franco
contraste com o principio da linearidade privilegiado pela TV. Na minissérie, a narra¢ao se inicia
com um dado apenas parcial (a morte do marido) e tem continuidade através de uma seqiiéncia
alternada (igreja e casa do Padre Ponte). Apés a morte do padre, a cena da igreja € interrompida
pela descricao da morte do marido, voltando no tempo. S6 depois a narrativa retoma o fluxo cro-
nolégico, de forma relativamente acelerada.

Apesar de todas essas aparentes “quebras” ou “infidelidades™ face a televisdo, um exame
mais acurado desse capitulo mostrard que ele ndo deixa de ser “fiel” as exigéncias mais amplas
do relato televisivo, qual seja, a submissao de todas as informacdes fornecidas ao espectador a
l6gica da ag@o. No encontro que venho citando através de notas de campo, Walter George Durst
foi enfatico a esse respeito, quando comentou que, apesar de toda a estranheza do episédio, “nada
€ por acaso”, tudo tem sua razao de ser, do ponto de vista televisivo — ainda que, num primeiro
momento, possa parecer o contrario. Tal “razdo de ser” poderd ser encontrada no nexo entre o
caso de Maria Mutema e a realiza¢ao do pacto por Riobaldo, conforme jd estd vagamente articu-
lado no préprio texto da sinopse do programa, resumido acima. Creio que esse vinculo se da, pelo
menos em parte, em funcdo das leituras do GS:V privilegiadas por Durst e Avancini. O roteirista
da minissérie manifestou varias vezes sua admiragdo pelo trabalho de GALVAO (1972), em detri-
mento de outras anélises, que considerava em grande partes “parasitdrias” em relagdo ao romance
de Rosa (cf. notas de campo).

A esse respeito, Osvando de MORAIS (1997) comenta que as cenas finais do episdédio “re-
fletem uma certa preocupagao do autor do roteiro nao s6 com o texto de partida, mas também
com os trabalhos criticos [em] que se fizeram leituras analisando tais passagens” (p.150). Partin-
do dessa premissa, Morais descreve a ambientacdo das cenas no roteiro de uma forma que alude
diretamente a interpretagdo de GALVAO (1972): “vemos a histéria contextualizada na pequena ci-
dade com os detalhes reveladores da possivel existéncia do mal puro” (MORAIS, 1997, p.150).
Indo além, o autor chega a citar uma fala de Riobaldo que ndo pude encontrar em nenhum dos

documentos a que tive acesso:



282

Ap6s o final do relato. Riobaldo é obrigado a concluir. “E. Existe realmente o mal absoluto, o mal
puro. Portanto deve existir também...” Mas ndo chega a terminar a frase e dirige-se agora decidida-
mente para as Veredas Mortas. (ib.)

Apesar da inexisténcia do trecho supracitado no roteiro ou na edigdo final, pode-se encontrar nes-
sas duas versdes outros elementos que ddo suporte a relagdo estabelecida por Morais. Vejamos,
por exemplo, a rubrica final da Cena 25 do roteiro, que descreve a saida de Maria Mutema do ar-
raial: “E nas ultimas imagens, de fato, Maria Mutema parece ter se transmudado. Esta linda, tran-
qiiila. E, na verdade, tdo enigmatica como todas as santas” (Cap.22, p.12).

A identificacdo do roteirista com uma vertente especifica da critica pode ser também cons-
tatada através de outros elementos, menos evidentes em detalhes especificos do programa, mas
certamente relevantes para sua construcdo geral. Tomemos por exemplos a insisténcia de Durst
em encontrar uma “preocupa¢do social” no romance, sobretudo no tocante ao episédio dos ca-
trumanos, ou sua sugestdo, ndo acatada por Avancini, de terminar a minissérie com Riobaldo
chegando a fazenda de Otacilia, para se tornar proprietario, “aburguesando-se” (cf. notas de
campo).

Sintomaticamente, o trabalho de GALVAO (1972), tdo elogiado por Durst, é um dos marcos
da literatura de pesquisa na qual predominam preocupagdes com os aspectos historicos e sociais
do GS:¥, como pode ser lido no recente apanhado da critica feito por Willi BOLLE (1994-95,
p.82-83; 1997-98, p.28). Nesses dois trabalhos, mas sobretudo no 1ltimo, Bolle discute a impor-
tancia do pacto nas Veredas Mortas para uma leitura do romance que va além das abordagens
mais correntes na critica e leve em conta também a dimens@o histérica e social do GS: V. Segundo
BOLLE (1997-98), as “interpretagdes folcloricas, existencialistas e esotéricas do pacto, dentro da
tradigdo beletristica”, seriam insuficientes para uma compreensdo adequada do livro (cf. p.34).
Para o autor, tais leituras pulverizam o sentimento de culpa que d4 origem & narragdo e evitam
qualquer reflexdo sobre a realidade brasileira (cf. p.30)."” Creio que ha um surpreendente paralelo
entre os argumentos de Bolle e as colocagdes de Durst, sobretudo em relagdo ao oportunismo de

Riobaldo, para cuja ascensdo social o pacto realizado (ou ndo) nas Veredas Mortas foi um fator

17" Conclusdo diferente pode ser feita sobre o tantas vezes citado ou aludido estudo de GALVAO (1972). No mesmo
trecho em que reafirma a importancia da imagem da “coisa dentro da coisa”, cuja matriz estaria no caso de Maria
Mutema, a autora enfatiza também que o “fio do enredo é o tormento do narrador por ter vendido a alma ao Diabo™
(p.127), ato esse que sabemos estar necessariamente ligado a cena do pacto.
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decisivo. Segundo BOLLE (1997-98), os requisitos para Riobaldo entrar de posse da heranca de
Selorico Mendes “foram seu estatuto de chefe de jaguncos e a gléria de ter vencido a batalha de-
cisiva” (p.33). O autor lembra ainda que

a somiticaria de Selorico Mendes € o traco caracteristico também de sed6 Habao, que figura como
uma espécie de “padrinho™ de Riobaldo na hora do pacto, e com o qual esse continua depois em
termos de boa vizinhanga, como também com os fazendeiros seo Ornelas, seo Zé Bebelo e outros...
/ Riobaldo, o personagem-narrador que recebe e hospeda o jovem doutor da cidade, € portanto um
latifundidrio. Resultado do estratagema do pacto, juntamente com a heran¢a e um casamento van-
tajoso. (p.33)

Dado esse conjunto de elementos, podemos afirmar que, se ha alguma “fidelidade” da mi-
nissérie em relagdo ao romance, tal “fidelidade™ ndo tem por suporte uma interpretagdo consen-
sual que permitisse falar da “esséncia” do livro, mas apenas de determinadas leituras, que conflu-
em em uma direcdo ou outra. No caso especifico ora em discussao, tal confluéncia levou a asso-
ciar dois trechos do livro considerados fundamentais, com base em uma légica que guarda certa
filiagdo com as abordagens histéricas e sociolgicas do GS:V. Até que ponto, no entanto, essa
“fidelidade a critica” representa uma “infidelidade a televisdo”? J4 sugeri mais acima que nao se
trata de uma “trai¢ao” de fato, mas antes de uma “infidelidade consentida™. Vejamos alguns ele-
mentos adicionais que ddo suporte a essa hipotese.

Em primeiro lugar, as exigéncias do formato que caracterizei acima n@o sao absolutas, pois
hd sempre a possibilidade de quebra-las, em casos especificos, sem deixar de atender as regras
mais gerais da dramaturgia da televisdo. No caso da minissérie GS:V, € precisamente isso o que
ocorre no episddio de Maria Mutema. Em relacdo ao uso de flash-back, que rompe a cronologia
linear, seja observado que o mesmo se da dentro de um unico episédio, o que, segundo Durst, é
menos problemadtico, principalmente quando se trata de revelar um mistério — que € exatamente o
que ocorre aqui (cf. Balogh, 1996, p.167). Nesse sentido, a quebra da cronologia dentro de um
inico capitulo ndo tem as mesmas implica¢gdes que teria um programa organizado sistematica-
mente de forma ndo-linear. No tocante a auséncia de um protagonista no relato, a prépria utiliza-
¢ao da voz em off para introduzir a narracao do caso e o retorno a fogueira para os comentérios
pontuais de Lacrau se encarregam de vincular Riobaldo ao que esta sendo contado, na condi¢do
de ouvinte, dessa forma implicitamente “presente” em cena.

A questao fundamental, no entanto, parece-me ser o deslocamento do relato, que ndo mais
sucede, como no romance, apds o batismo de fogo de Riobaldo contra as tropas de Zé Bebelo (cf.

GS:V, p.192-197), mas sim imediatamente antes da cena do pacto, o qual s6 ocorre bem mais tar-
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de, tanto na cronologia da histéria em si como na narra¢do do livro (p.368-373). O momento em
que se conta a histéria certamente ndo € irrelevante, e tem sido explorado pela critica (cf. sobre-
tudo ARROJO, 1984, p.200-202; UTEZA, 1994, p.141-144). Interessa-me aqui principalmente
examinar de que forma esse deslocamento pode favorecer o andamento da agdo, ainda que apa-
rentemente haja uma “quebra de ritmo”. Nesse sentido, creio que o termo ideal para descrever a
fun¢do do caso de Maria Mutema na minissérie seria “catalisador”. Na TV, o caso € contado no
retiro da Coruja, onde o bando liderado por Zé Bebelo permanece por muito tempo, assolado por
doengas multiplas e praticamente sem perspectivas, apos o longo cerco na fazendo dos Tucanos e
a travessia do vilarejo assolado pela bexiga preta. Nesse local desolado, Riobaldo repassa cons-
tantemente seus planos de fazer o pacto, mas acaba irremediavelmente por adia-los, indeciso,
como sempre (cf. GS:V, p.352-368; MS, Cap.17, B3).

O relato do caso vem precedido, na minissérie, de um trecho que € praticamente uma deixa
do livro, no sentido oriundo do teatro. Isso ocorre quando Riobaldo fala do diabo, como que pen-
sando em voz alta, e Diadorim retruca, dizendo que “o inimigo ¢ o Hermogenes”. Pouco depois,
vem a confirmagdo de Riobaldo: “ — ‘Que sim, certo! O inimigo ¢ o Hermogenes...”” (GS:V,
p.358). O comentério do narrador € conclusivo: “Mas, entre nés dois, sem ninguém saber, nem
ndés mesmos no exato, o que a gente acabava de fazer, entestando nos fundos, definitivamente por
morte, era o julgamento do Hermégenes™ (ib.). Ao longo de toda a pagina seguinte, o narrador
descreve em detalhes o pacto de Hermdgenes com o diabo, segundo lhe contou o jagung¢o Lacrau,
que havia estado um bom tempo do lado do inimigo. Sdo precisamente esses os didlogos ao pé de
fogueira que fecham na televisdo o capitulo anterior ao episédio de Maria Mutema.

A situagdo especifica em que o caso € relatado na TV € plena de significag¢do. No inicio do
capitulo, Riobaldo volta no meio da noite para junto da fogueira e reencontra Lacrau, que tam-
bém ndo consegue dormir. Riobaldo conta que tivera um sonho estranho, do qual seu interlocutor
logo identifica a continuag@o, de maneira enigmatica:

RIOBALDO: Eu tive um sonho doido, sd! Sonhei que era alto, mais alto que eu mesmo... E de mim
mesmo eu rindo gargalhada dava! De repente eu me perguntei, sem me responder: océ € o rei dos
home? E rinchei feito um cavalo bravo... LACRAU: E ventava em todas as drvore? RIOBALDO: Uai,
s0... ventava! Acumé que cé sabe disso? LACRAU: Eu sei... (pausa) Se océ quiser, eu conto uma
histéria. RIOBALDO: Pode, me conta! LACRAU: Acontecida no arraial de Sdo Jodo Ledo, perto da
minha terra. O causo de Maria Mutema e Padre Ponte... (MS, Cap.18, B1, 0:44 a 1:45)
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Claramente, as disposi¢des psicoldgicas de Riobaldo ao ouvir o caso sd@o muito especiais: teve um
sonho estranho, que ele mesmo nio entende, mas que seu interlocutor identifica de imediato. '
Nesse contexto, a historia que Lacrau contara € quase uma resposta a pergunta intrigada de Rio-
baldo: “Acumé que cé sabe disso?” (Cap.18, B1, 0:20). Os comentérios finais de Lacrau e a rea-
¢do de Riobaldo, no meio do terceiro bloco do capitulo, também autorizam a leitura do relato
como uma explica¢ao do sonho anterior:

LACRAU: Af ‘td a histéria do Padre Ponte, e de Maria Mutema. Océ entenda como quiser. RI-
OBALDO: (ap6s pausa) Eu ja entendi... LACRAU: Agora jd pode dormir? RIOBALDO: Nio... agora
tem que fazer... (Cap.18, B3, 10:00-26)

Apés um curto didlogo em que Riobaldo pede a Lacrau para ndo dizer nada a Diadorim, que se
aproxima, o protagonista parte decidido em direcdo as Veredas Mortas, onde tem lugar a ja dis-
cutida cena do pacto (cf. Cap.11.2, acima).

No romance, o fecho do caso € bem mais ambiguo: “E foi isso o que Joe Bexiguento a mim
contou, e que de certo modo me divagasse” (GS:V, p.197). Na critica, esse “divagasse”, no im-
perfeito do subjuntivo, tem sido interpretado nas acepgdes de divertir, passar tempo (cf. UTEZA,
1994, p.144), ou ainda de distrair, livrar das preocupacdes (cf. ARROJO, 1984, p.201). De todo
modo, a conclusdo fica em aberto, e qualquer reflexdao maior é abortada pela chegada de um
companheiro, sobrevivente do combate contra Z€ Bebelo: “Mas, foi ele acabar de contar, e escu-
tamos o assovio combinado de um dos nossos, e demos resposta: era um que chegava — o Paspe —
se aparecendo macio dos escuros [...]" (GS:V, p.197). Na minissérie, a prépria conclusao de La-
crau ja é um convite a interpretacdo: “Océ entenda como quiser...” (ib.). A reagdo de Riobaldo é o
oposto daquilo que ocorre no livro. Nao s6 o personagem declara que entendeu de imediato o
caso narrado, como também ja sai para por em pratica o ensinamento que dele retirara. E tal ensi-
namento precipita nada menos do que sua decisdo de fazer o pacto com o diabo, o0 que revertera

todo o rumo da histéria.”” Nesse sentido, temos o caso de Maria Mutema na minissérie repetindo

¥ No romance, esse sonho de Riobaldo é um devaneio ocorrido durante o combate do Tamandué-tio. Seu relato
ocorre quando o narrador fala do reencontro com o Menino, entdo o j4 adulto Reinaldo/Diadorim (cf. GS:V, p.119).
A fala de Lacrau na minissérie faz parte da descri¢do do sonho, no livro.

'* Como a cena das Veredas Mortas tem inicio com o protagonista a recapitular mentalmente o pacto feito por Her-
mégenes, segundo a descrigdo dada pelo mesmo Lacrau, no final do capitulo televisivo anterior, podemos inferir que
Riobaldo fez uma associagdo direta entre os dois casos contados por esse jagungo, fundamentando desse modo sua
decisdo de finalmente enfrentar o diabo face a face.
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a estratégia de explicitagdo desenvolvida em outros niveis ao longo de todo o desenvolvimento
do programa. O que, por si, ja configura uma “fidelidade” ao formato televisivo, apesar de toda a
estranheza que esse episodio possa despertar a primeira vista.*

Além de seu proprio conteudo e da localizagdo estratégica no relato, o caso de Maria Mu-
tema na TV também antecipa a cena do pacto em diversos aspectos formais, que examinarei
muito brevemente, de modo a estabelecer um paralelo com a discussdo ja desenvolvida nos capi-
tulos anteriores. A palavra-chave, desta feita, € pathos. Essa € uma caracteristica que ja perpassa
a propria fabula, por envolver tragicamente dois simbolos de autoridades constituidas, marido e
padre, ou seja, a ordem terrena (patriarcal) e a divina (igreja). Além disso, a alegada atracdo de
Maria Mutema pelo Padre Ponte, esse pecado “que avessa tanto as ordens das coisas” (MS,
Cap.18, B2, 6:11), remete indiretamente a atragcdo de Riobaldo por Diadorim, atrag@o essa que
sabemos ser considerada diabdlica pelo protagonista.

O pathos, que pode ser notado em diversos trechos do caso no livro,” encontra expressao,
dentre outros, no contraste claro-escuro das imagens, e em angulagdes extremas, sobretudo nas
cenas no interior da igreja. Tomemos como referéncia inicial os planos que descrevem a saida de
Maria Mutema, ap6s se confessar com Padre Ponte (Figuras 12.1 a 12.4, p. 287). Apos a primeira
confissdo, a personagem vem em direcdo a camera, que estd postada junto a porta de entrada da
igreja, numa altura padrdo (Figura 12.1). Na segunda seqiiéncia de saida apés uma confissdo, a

posi¢do da camera € semelhante, porém a uma altura muito menor, proxima do chdo (Figura

2 Cabe aqui uma observagéo adicional a partir da Faixa comentada especial do canal Futura. Apesar de insistir de
forma reiterada na importancia da leitura do romance. e mesmo reconhecendo em alguns momentos que a minissérie
seria uma “obra prima” da televisdo (cf. Cap. 14, B2, por exemplo), toda a andlise apresentada na Faixa comentada
sobre a logica narrativa do trecho em que se insere o caso de Maria Mutema tem por base a minissérie, desconside-
rando qualquer retomada do livro. Partindo das vacilagdes de Riobaldo e de sua posterior decisdo sobre o pacto. a
Faixa comentada atribui ao GS:V uma ldgica interna que corresponde a estruturagido do episddio na TV, mas que
ndo tem a mesma validade em relagdo ao romance. Da mesma forma que, “para leitores que ndo podem comparar a
traducdo com o original, a tradugfo simplesmente € o original”, como sugere Lefevere (1992a. p.109-110: supra. p.
59), a minissérie parece estar aqui de fato substituindo o romance como referéncia para a critica. Nesse sentido, o
programa do canal Futura representa uma espécie de reescritura em segundo grau do GS:V. Algo semelhante ocorre
em relagdo a reescritura do livro por Galvéo (1972), posto que essa analise reverbera, ainda que de formas diversas,
na literatura especializada, nos textos paradiddticos e mesmo na propria minissérie.

21

Cf. GS:V: “Contavam mesmo, que das primeiras vezes, povo percebia que o padre ralhava com ela, terrivel, no
confessionario” (p.193). E, mais adiante: “e rompeu fala, por entre prantos, ali mesmo, a fim de perddo de todos
também, se confessava. Confissdo edital, consoantemente. para tremer exemplo, raio de pesadelo de quem ouvia. que
rasgava gastura, como porque avessava a ordem das coisas e 0 quieto comum do viver transtornava” (p.195).
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12.2). Essa mudanca pode ser lida como referéncia ao problema de Padre Ponte, que se agrava

cada vez mais.

Figura 12.5 Figura 12.6 Figura 12.7 Figura 12.8

Na confissdo seguinte, a posi¢do da camera ja € outra, também baixa, mas disposta junto ao con-
fessionario (Figura 12.3).* Finalmente, na confiss3o que precede a morte do padre, o ponto de
vista da camera ¢ do alto da igreja, como que ja apontando para o desfecho tragico (Figura 12.4).
Semelhante efeito aquele obtido pela composi¢do do quadro também se faz notar na musica das
cenas na igreja, uma melodia de 6rgdo em off com tons que gradativamente ganham dramaticida-
de, para culminar na cena da confissdo. Significativo ¢ também o gestual dos personagens nesse
episodio, sobretudo na igreja, tendo por auge 0 momento em que Maria Mutema ¢ desmascarada
pelo missiondrio e faz sua “confissdo edital” ali mesmo, ao final da missa (Figuras 12.5-8).

Em muitos casos, ganha importancia a disposi¢cdo quase simbdlica dos elementos do qua-
dro. E isso o que ocorre nas diversas cenas em que Padre Ponte estd em sua casa, diante da janela.
Vejamos aqui uma seqiiéncia em que a Maria do Padre vem lhe trazer algo para comer (Figuras
12.9-12, p. 288). A primeira imagem mostra o contexto geral da cena, onde se contrapdem a ten-

tativa de solidariedade da mulher e o desespero do padre, que em fun¢do de seu oficio nada pode

* Em todas as cenas que mostram Maria Mutema saindo da igreja, seu movimento é estilizado através de uma su-
perposi¢do de imagens em diferentes pontos do corredor, rumo a porta. Na seqliéncia imediatamente posterior a ter-
ceira vez que vemos a personagens votar do confessiondrio. procedimento semelhante é utilizado em rela¢do ao Pa-
dre Ponte, cujo corpo “sai” pela janela de sua casa.
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dizer, nem fazer. Note-se que, na segunda imagem, a Maria do Padre esta diante da parede. A sua
frente desce verticalmente a linha da janela, separando-a do sacerdote através de toda uma faixa
com textura diferente. A sugestdo parece ser de um limite intransponivel, ja afastando os dois
personagens de modo irreversivel. No quadro seguinte, fechado sobre o Padre Ponte, as linhas do
telhado de uma outra casa atravessam a imagem também de forma praticamente vertical, sugerin-
do barras de uma prisdo. Na ltima imagem, a cimera se afasta para captar o desespero de Padre

Ponte, curvado para baixo, incapaz de ver qualquer saida.

Figura 12.13 Figura 12.15 Figura 12.16

Composic¢des de quadro altamente sugestivas, com angulagdes extremas € pouco usuais,
sao novamente utilizadas tanto na cena que da morte de Padre Ponte como naquelas que mostram
o desespero de Maria Mutema apos sua confissdo (Figuras 12.13-16). Quando morre, Padre Ponte
fica estendido diante do altar, quase em posi¢do de cruz (Figura 12.13).” As imagens finais da
Gltima seqiiéncia na igreja, apos a confissdo publica de Maria Mutema, retomam o motivo da
cruz. No plano representado pela Figura 12.14, a camera, extremamente baixa, foca frontalmente
os pés de Maria Mutema. Formando um angulo reto com o corpo estendido no chdo, o padre se
interpde entre a pecadora e a cruz, que pode ser vista ao fundo, na parte de cima do quadro, de
certo modo culminando a linha formada por Maria Mutema e o missionario. O plano que encerra

a cena é mais uma tomada com camera alta, sintetizando varios dos elementos utilizados até en-
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tdo (Figura 12.15). Tem-se, por exemplo, um grande contraste entre a luminosidade das paredes e
o chdo escuro. A linhas do quadro se desdobram em uma dupla imagem em cruz, a qual tem por
centro o corpo de Maria Mutema e se estende longitudinalmente para o fundo, em dire¢do ao al-
tar, e transversalmente ao longo da grade que separa o altar do resto da nave. Ha também o ele-
mento da cor: quando Maria Mutema volta a igreja e acaba por confessar seus crimes, vem co-
berta por um xale vermelho, 0 mesmo que utilizava na noite em que matou o marido. Essa cor
forte contrasta ndao somente com a indumentdria toda preta que a personagem usava quando vinha
se confessar com Padre Ponte (Figura 12.16), como também o modo de vestir de todos os outros
personagens do episodio. Tradicionalmente, dentre o muitos sentido invocados pelo vermelho
esta o da paixdo, mas essa € também a cor do diabo. Na historia contada no GS:V, o xale verme-
lho utilizado na televisdo pode remeter ao crime de Maria Mutema, mas também a sua eventual
redenc¢do. De qualquer forma, trata-se de um elemento que se destaca do conjunto, refor¢ando o
pathos desenvolvido através dos outros recurso aos quais aludi anteriormente.™

Existem ainda outros tipos de contraste, que servem como uma espécie de contraponto ao
teor tragico da narra¢do. No ambito dos didlogos, a confissdo de Maria Mutema a Padre Ponte
exacerba a lascivia da personagem, que gostava do sacerdote “em fogo de amores, e queria dele
ser concubina amasia” (GS:V, p.196; cf. MS, Cap.18, B2, 5:40), e acrescenta detalhes libidinosos:

O que posso € repetir o de sempre, agora do baixo juramento: por motivo d’amor matei meu mari-
do. Amor por o senhor, por mais avesso que fosse. Na esperan¢a dum dia rolar o senhor mais eu,
trocando nossos doce-quente molhado de amor. (MS, Cap.18. B2, 7:03)

No ambito da montagem. ha também um forte contraste entre a tensdo decorrente das con-
fissdes de Maria Mutema com o ambiente doméstico em que vemos o Padre Ponte, na seqiiéncia
que alterna igreja e casa, contrapondo o oficio religioso a heterodoxia da vida familiar do padre.
A primeira dessas cenas comega com imagens inocentes dos meninos conversando a mesa, para
s6 depois mostrar a familia toda na cozinha (Figuras 12.17-20, p. 290).

Na penultima cena do episodio, tem-se ainda uma outra amostra do humor morbido que

vem a tona em alguns trechos de grande tensdo no relato, conforme ja observei mais acima (cf.

23

Cf. imagem de Riobaldo junto ao leito seco do rio, antes do incidente com o leproso (Figura 11.25. p. 237).

* Sobre os diversos significados atribuidos as cores em diferentes contextos culturais, vide, dentre outros, o classi-
co texto em que EISENSTEIN (1947/1990a) reflete sobre a “Sincronizagdo dos sentidos™ no cinema (sobretudo p.59-
70).
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Cap.9.3, nota 19, p. 185). Trata-se do momento em que as autoridades passam de mdo em méo a
caveira do marido morto, balangando-a para ouvir o chumbo la dentro (cf. GS:V, p.196; MS, Cap.

18, B3, 8:26 a 9:24; Figuras 12.21 a 12.24).

Figura 12.17

!E‘"_-Ii;_.h_ w—— o

Y

Figura 12.23 Figura 12.24

Diferentemente do livro, a minissérie, no entanto, uma vez mais explicita. O chumbo derretido
ndo permanece dentro do cranio, la depositado para sempre, mas € exibido: ndo basta perceber
sua presenca sonora (Figura 12.22), é preciso também apresenta-lo visualmente (Figura 12.24).
Nesse sentido, tem-se aqui também uma explicitagdo. E como se a sugestdo auditiva, o ruido que
remete indiretamente a “imagem acustica” da palavra, ndo fosse o suficiente para a televisdo. Ela
precisa mostrar (ver para crer), reafirmando a supremacia do narrador-cimera, ao qual se subor-
dinam os outros elementos que compdem a narragao.

Levando em conta esse conjunto de elementos que acabo de arrolar, creio que o pathos
construido ao longo do caso de Maria Mutema na TV ainda estara reverberando na mente do es-
pectador quando Riobaldo sair para realizar o pacto nas Veredas Mortas, do mesmo modo que a
idéia do pacto descrito por Lacrau no capitulo anterior reverberou na cabega do personagem, tor-
nando-se sonho e induzindo o mesmo jagungo a contar ao protagonista a historia sucedida em
Sdo Jodo Ledo. Essa tensdo latente prepara o espectador para a cena do pacto, que por sua propria
natureza ja significa uma situac@o absolutamente extrema, a qual ¢ abordada na TV com o auxilio
de varios dos recursos estéticos explorados no relato ao pé do fogo no retiro da Coruja (cf. Cap.

[1.2, p. 230 e seguintes). Dessa maneira, a televisdo tera conseguido seduzir seu publico atraves
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de imagens e sons, criando uma relativa unidade de tratamento ao longo de todo o capitulo e
mantendo-se fiel a seus designios, mesmo quando incorre numa aparente “trai¢ao” as regras do
formato.

Pode-se concluir que a “angustia da trai¢ao™ que afligia a equipe de producao da minissérie
acabou por levar a uma espécie de dupla “fidelidade”: ao livro, por via das vertentes interpretati-
vas as quais se alinham os especialistas da TV; e aos designios da televisao, enquanto instituigao
que buscava o prestigio decorrente de uma adaptagao “adequada” do romance, sem para isso dei-

xar de respeitar seu proprio projeto politico e empresarial.



Consideracoes finais

Pela prépria natureza de seu objeto, os estudos da traducao configuram-se, em tese, como
um campo propicio para a percepgdo da alteridade cultural e o questionamento dos limites entre
as diferentes formas de conhecimento. No entanto, ndo € isso o que vem ocorrendo tradicional-
mente, devido a pelo menos dois fatores. Por um lado, a compartimentaliza¢do do saber vigente
em nossas instituicdes académicas, que tendem a ver com desconfianca iniciativas de pesquisa
regidas pela inter- ou transdisciplinariedade. Por outro, a hegemonia de abordagens logocéntricas
nas diversas disciplinas que estudam a tradugdo, fazendo com que ela ndo seja examinada do
ponto de vista da diferenga, mas antes sob a égide do “mesmo”, cuja expressdo mais consumada €
provavelmente o conceito de equivaléncia, propugnado, dentre outros, por Werner KOLLER
(1995). A procura tradicional pela equivaléncia como ideal tradutério, na dupla acepgdo de per-
feito e inalcancavel, esta intimamente ligada a conhecida hierarquia em que o original, tido por
estavel e atingivel em sua “esséncia”, ocupa uma posi¢ido privilegiada face a tradugdo, tida por
derivada, secundaria, imperfeita, menor — um mal necessario, enfim. Nos dois primeiros capitulos
desta tese, procurei mostrar que o conceito de equivaléncia também subjaz ao desdobramento da
dicotomia original vs. tradu¢do numa outra hierarquia, tradugado vs. adaptacdo, na qual se concede
a traducao dita interlingual pelo menos alguma possibilidade de resgatar o “mesmo”, ao passo
que a adaptacdo se reserva a caracteristica, tida de modo geral por menos nobre, de ser regida so-
bretudo pelas diferencas de linguagem, o que levaria quase necessariamente a perdas e infideli-
dades.

As principais referéncias tedricas utilizadas na presente pesquisa contribuem para diluir as
barreiras que caracterizei acima, ainda que o fagam de forma distinta e com alcance diverso.
Dentro da chamada “virada cultural” (cf. BASSNETT e LEFEVERE, 1990), ja existem ha algum
tempo andlises que tratam das chamadas adaptacdes de textos literdrios para a linguagem audio-
visual no ambito expresso dos estudos da traducdo, como atestam os trabalhos de Patrick CAT-
TRYSSE (1992) e Thais Flores DINIZ (1994). No plano conceitual, a nogao de reescritura proposta
por André LEFEVERE (1992a-b) dissolve claramente os limites entre os diferentes formadores da
imagem de um texto, tais como critica, historiografia, tradugio, adaptagao, etc. Tal dissoluc@o de

categorias estanques, no entanto, parece ndo encontrar respaldo consistente nas premissas tedricas
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de Lefevere, as quais ndo raro manifestam um essencialismo latente, jd apontado por Cristina C.
RODRIGUES (1998) e Rosemary ARROJO (1998).

A reflexdo pés-moderna, por sua vez, € organicamente avessa a compartimentalizacdo e a
taxonomia, razao pela qual ndo impde esse tipo de limite a pesquisa realizada sob sua égide. Ao
repensar as categorias de Lefevere nos termos da pés-modernidade, foi possivel encontrar a ne-
cessaria corre¢ao ao essencialismo latente em boa parte dos trabalhos realizados no ambito da
“virada cultural”. Em termos mais concretos, pode-se dizer que submeti a nogao de reescritura de
LEFEVERE (1992a-b) ao crivo de uma defini¢@o anti-essencialista de traducao, com base sobretu-
do na idéia de “transformacdo regulada de um texto pelo outro”, de Jacques DERRIDA
(1972/1975), e na percepgdo de que todo processo de compreensao, leitura e tradugdo € necessa-
riamente a apropriacdo do significado do outro para aquilo que constitui o sujeito — ou o proprio
texto — enquanto linguagem (cf. ARROJO, 1993¢). Vem dai a hipétese de trabalho desenvolvida na
tese, segundo a qual a transformagdo do romance GS:V em imagens € sons para a televisao confi-
gura um modo de apropriagdo da literatura em prol dos interesses culturais e economicos da Rede
Globo, tendo como regulador principalmente a fungdo de prestigio do formato minissérie na gra-
de de programacgdo da TV — funcdo essa certamente exacerbada pelo momento da exibi¢ao do
programa, quando a empresa comemorava seus vinte anos de existéncia e desfrutava de uma po-
si¢do de lideranca absolutamente inconteste no mercado. O fio condutor da andlise foi a aspiragdo
da Globo a ser “fiel ao original de Rosa”, conforme discutido no Capitulo 7 com base em um am-
plo acervo jornalistico.

Para abordar as nogdes de autoria e texto original sob a ética de uma concepgao anti-essen-
cialista do sentido, recorri adicionalmente a no¢do de “comunidade interpretativa”, de Stanley
FIsH (1980), e a “funcdo-autor” proposta por Michel FOUCAULT (1969/1983, 1971/1996). De
posse desses instrumentos heuristicos, procurei detectar que aspectos do GS:V eram considerados
fundamentais pela critica especializada e jornalistica quando da exibi¢cdo da minissérie, i.e., que
imagens se faziam entdo desse texto e de seu autor. Partindo desse dados, passei a averiguar em
que medida a adaptagdo da Rede Globo realmente faz jus ao propalado atributo de “fidelidade”,
no sentido de uma confluéncia com tais imagens vigentes na critica € na recep¢ao mais generali-
zada do romance.

Dentre os tépicos discutidos na midia, destaca-se a estratégia de lineariza¢do do enredo

adotada na TV, a qual foi majoritariamente aceita pela critica como inerente ao veiculo televisdo
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e sua a linguagem. Tomei essa questdo como ponto de partida para fazer uma discussdo mais ge-
nérica da macroestrutura narrativa da minissérie, apresentando desse modo algumas caracteristi-
cas que podem ser consideradas tipicas do texto televisivo, em termos bastante amplos. Como po-
lémica emergiu na midia a escolha de uma atriz conhecida (Bruna Lombardi) para o papel ambi-
guo de Diadorim. A verificag@o da légica subjacente a tal escolha revelou que a mesma se insere
numa estratégia geral de explicitagdo na TV, com repercussdes mais amplas do que a simples es-
colha da atriz protagonista debatida pela critica. O terceiro aspecto analisado na minissérie foi o
desenvolvimento da tematica do bem e do mal, envolvendo o sentimento de culpa de Riobaldo e
dimensdo propriamente metafisica do romance. No 1ltimo capitulo da tese, retomei alguns dos
principais argumentos arrolados anteriormente, procurando mostrar de que maneira as imposi¢des
do formato minissérie e as imagens do GS:V mais proeminentes na equipe de produgdo foram
responsaveis por inimeras mudangas no programa ao longo de sua confecgao.

O estudo que fiz da narrativa desenvolvida no livro e na TV permite a conclusdo de que o
romance foi transformado de modo a adequar-se a “linguagem” televisiva corrente, que nao €
“natural”, no sentido de ser a unica possivel, tendo antes se tornado hegemoénica no decorrer de
um longo processo historico, o qual procurei ilustrar com recurso a autores como Hélio de Seixas
GUIMARAES (1995, 1997) e Arlindo MACHADO (1994, 1997).

Tal transformagdo, no entanto, ndo se da entre dois polos estiveis, determinaveis em sua
“esséncia” por um observador “neutro” e “objetivo”. Ao examinar a literatura especializada sobre
Guimardes Rosa e o GS:V, pude comprovar a hipotese anti-essencialista de que ndo se trata aqui
pura e simplesmente de um romance complexo, ponto sobre o qual ha evidente consenso. Pelo
contrario, sdo os proprios “6riginais” construidos pela critica que se mostram parcialmente in-
compativeis uns com os outros, de modo que nenhuma tradugdo poderia ser “fiel” a todas essas
leituras do livro. Tomemos como exemplo a analise que fiz da narragdo no GS:V, tendo por crité-
rio a perspectiva cronolégica subjacente a chamada linearizagao do enredo na TV apontada pela
midia. Na segmentagdo do romance, cheguei a conclusdo de que nele existem trés grandes blocos
narrativos, organizados de forma ndo-linear. Qutros autores, como Francis UTEZA (1994) e Ka-
thrin ROSENFIELD (1992b, 1993), para citar apenas dois nomes, chegaram a segmentagdes distin-
tas, feitas a partir de outros critérios, que levam em conta a n3o-linearidade cronolégica, mas néo
lhe atribuem o peso pertinente numa analise como a minha, com a finalidade explicita de enten-

der a “linearizagdo™. Compreendo tal diversidade como um sinal claro de que até a propria logica
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narrativa atribuida ao original € resultado da perspectiva segundo a qual o abordamos, ou seja, €
uma constru¢do que depende do ponto de vista privilegiado pelo leitor — ou tradutor/adaptador.

Semelhante conclusido sobre a parcial incompatibilidade dos diferentes “originais™ cons-
truidos pela critica, inclusive por mim mesmo, pode ser tirada a partir da discussdo do caso de
Maria Mutema no GS:V. Creio que esse dltimo topico desenvolvido na tese (Cap.12.2) confirma
a hipoétese de que a tradug@o televisiva também ndo escapa a regra geral, tendendo a se alinhar
com uma ou outra leitura do livro, em detrimento das demais. Se tomarmos como parametro a
constru¢ao do episddio de Maria Mutema na TV, poderemos inferir que a minissérie apresenta
certas afinidades com a vertente interpretativa que privilegia as dimensdes histéricas e sociais do
romance, na qual se inserem autores como Walnice Nogueira GALVAO (1972) e Willi BOLLE
(1998), afastando-se potencialmente de outras abordagens correntes. Isso ndo significa, no en-
tanto, que a minissérie, como um todo ou somente no tocante a esse episddio especifico, s6 possa
ser lida a partir de tal perspectiva. Pelo contrério: outras leituras haverd sempre, até mesmo por-
que outros espectadores e analistas provavelmente abordardo o programa com base em critérios
diferentes daqueles utilizados na presente pesquisa.

De todo modo, creio que os elementos arrolados ao longo da tese permitem reafirmar a va-
lidade de minhas principais hipéteses de trabalho. Se hd alguma “fidelidade™ por parte da televi-
sao, tal fidelidade se da sobretudo em relacdo a determinadas vertentes interpretativas privilegia-
das pela equipe de produgado, de forma subordinada, em iltima instdncia, aos interesses da emis-
sora. Nesse sentido, os principais fatores que regulam a transformag¢ao do romance em imagens ¢
sons estao de fato nas exigéncias do formato minissérie, cuja fungdo “de prestigio™ foi exacerba-
da pela comemoragdo dos vinte anos de existéncia da Rede Globo.

Ao transformar o romance de Rosa em um programa de TV, a Globo contribuiu de modo
inequivoco para ampliar sua “sobrevida”, nos termos de Walter BENJAMIN (1923/1972), ndo em
outra lingua ou cultura, mas sim em outro sistema textual, que atinge uma larga faixa da popula-
¢do brasileira em grande parte ndo afeita ao contato direto com a literatura. Por outro lado, ao
procurar fazer um produto diferenciado, que lhe conferisse o estatuto de produtor de bens cultu-
rais de alto nivel, a televisdo acenou com a possibilidade de outras formas de trabalho, nas quais
o fator comercial ndo fosse o principal, senao o unico parametro decisério. Creio que tal caminho

representa uma preciosa vereda no grande e arido sertdo da produgdo televisiva do pais, e espero
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que a presente pesquisa possa ajudar a compreendermos melhor as implicagdes desse tipo de ini-
ciativa.

Feita essa breve recapitulagdo dos pressupostos tedricos, dos principais passos e das con-
clusdes que se podem tirar desta tese, cumpre agora averiguar que perspectivas se abrem para
pesquisas futuras. Uma primeira questio a ser colocada € a pertinéncia (ou ndo) de uma incorpo-
ragdo mais sistematica de textos ndo-verbais aos estudos da tradugdo. Considerando a argumenta-
¢do aqui desenvolvida, creio que a resposta a essa pergunta ¢ necessariamente afirmativa. Se o
texto “original” ndo € atingivel em sua “esséncia”, sendo antes resultante das diversas formas de
circulagdo que encontra em uma cultura, levar em conta as diferentes versdes audiovisuais de
obras literarias € quase um imperativo no mundo contemporineo. Para tanto, porém, torna-se ne-
cessario estabelecer um verdadeiro dialogo entre os diversos tipos de conhecimento envolvidos.
Nio basta dizer, como LEFEVERE (1992a), que alguns deles fogem ao ambito da especializagdo
pessoal do pesquisador e por isso deixa-los de lado (cf. p.9). Pelo contrario, é preciso procurar
entender as especificidades do cinema e da televisdo, inclusive em sua dimensdo empresarial,
para abordar esses textos com base em critérios compativeis, evitando dessa forma o risco da
aplicagio irrefletida de critérios puramente “literarios”.

Nos campos de conhecimento nos quais tradicionalmente se estudam as chamadas adap-
tagdes de textos literarios para cinema e TV, aplica-se o corolario do argumento anterior. Creio
que para tais analises, feitas no dominio institucional dos departamentos de teoria da literatura,
semidtica ou comunicagdo e artes, seria certamente fecundo que a reflexdo contemporanea sobre
0 que vem a ser traduzir fosse levada em consideragdo. Refiro-me aqui sobretudo & compreensao
anti-essencialista do significado que norteia alguns trabalhos recentes, os quais certamente nao
sdo hegemonicos, mas tém potencial para mudar profundamente os rumos da pesquisa na area.
Ao estabelecer um didlogo com a vertente anti-essencialista dos estudos da tradugdo, os analistas
oriundos dos supracitados dominios institucionais talvez partissem de nogdes de “original”, de
“linguagem” e de “tradu¢do” menos comprometidas com as premissas da tradi¢do logocéntrica, o
que provavelmente levaria a uma compreensdo mais adequada dos processos de transformacgéo de
um texto pelo outro. Se a presente tese conseguir sensibilizar outros pesquisadores sobre a neces-
sidade desse tipo de didlogo inter ou transdisciplinar, terd cumprido um de seus principais objeti-

VOs.
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No tocante a recepgio especifica do GS:V, espero que minha pesquisa tenha ajudado a elu-
cidar alguns dos principais aspectos da leitura do romance feita pela Rede Globo. No entanto,
inimeras outras questdes ficam em aberto, apresentando-se como campo proficuo para anélises
futuras. E esse o caso da rica trilha sonora do programa, que certamente mereceria um estudo es-
pecifico. Dentre os tépicos que ndo pude contemplar com a devida profundidade, destacam-se
ainda: a dimens@o épica, em torno do tema da guerra; o papel desempenhado por alguns desdo-
bramentos do romance na televisdo, como 0 comportamento de personagens menores € as se-
giiéncias de “vadiagem™; a questdo social, em relagdo tanto 2 dimens@o histérica contemplada no
romance como também as implicagdes do tratamento dado ao “Brasil real” na TV, além de mui-
tos outros aspectos menos evidentes em minha analise.

Outro vasto campo que se abre aos pesquisadores € aquele da reescritura televisiva em se-
gundo grau, através de programas como a Faixa comentada. Pelo proprio momento de sua exibi-
¢do, a Faixa comentada especial GS:V nao pdde ser explorada em maior detalhe nesta tese. No
entanto, uma primeira andlise pontual dos comentdrios levados ao ar pelo canal Futura serve para
ratificar muito do que foi dito aqui sobre as implicagdes do GS:V adaptado pela Rede Globo. Te-
mos, por exemplo, o recurso sistematico ao nome do autor (Guimaraes Rosa) ¢ a utilizagdo da
minissérie para falar do romance, muitas vezes ignorando as diferengas na estruturagdo narrativa
dos dois textos: a minissérie passa a “ser” o romance, € sua ldgica interna € atribuida a intencio-
nalidade autoral de Rosa. As entrevistas e reportagens inseridas no programa servem ainda como
documento de leituras do livro correntes na critica e agregam novos elementos a documentacao ja
existente sobre a prépria minissérie. Do ponto de vista técnico, a exibi¢do (ainda que limitada) de
programas como a Faixa comentada resolve um grande problema de ordem pragmaética, a ser ne-
cessariamente enfrentado pelos pesquisadores que se propoem a estudar a veiculac@o de literatura
na TV: a dificuldade de acesso a cépias do programa original, que se apresenta como objeto de
pesquisa muitas vezes sO a posteriori. De todo modo, as modificagdes vertiginosas as quais vem
sendo submetida a circulacdo de textos neste final do milénio podem vir a tornar rapidamente ob-
soletas quaisquer observacdes que se fagam a esse respeito. Eo préprio texto da televisdao que
muda, na passagem de um sistema exclusivamente aberto (broadcasting) para a segmentagdo e
diversificacdo representada pelas diferentes formas de TV por assinatura (narrowcasting), pelas

novas midias, ¢ por novas atitudes do leitor diante do texto literério.
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Creio que, em ultima instancia, esse proprio contexto de permeabilidade das midias contri-
buird para promover um maior intercimbio entre as diferentes tradigdes académicas, provavel-
mente em dimensdes muito mais amplas do que aquela abarcada pela presente pesquisa. Espero,

no entanto, que a mesma seja 1til para estabelecer algum movimento nessa diregéo.



Anexo 1

Protocolo: Apresentacao na Biblioteca Nacional e Quadro Inicial

fusdes, de plano geral a 12 plano).
Letreiro: — Nonada.

Plano/ Imagem Som
Tempo
CERTIFICADO DE CENSURA: 22 horas -
1 Abcbada de vidro decorada (plano de con- Voz de Avancini, primeiramente em off, depois on:
0:00 junto, camara baixa). Panoramica gradual ... tao adequado quanto o Sertdo, esta Biblioteca Nacional,
para baixo. para lembrar um pouco de Joao Guimaraes Rosa. Guima-
' Zoom gradual para frente, avangando por | raes nasceu em 27 de junho de 1908, em Cordisburgo,
sobre o espago aberto em aproximagao ao Minas Gerais. Formou-se em medicina. Em 1934 iniciava
diretor Walter Avancini, na sacada do saguao, K sua carreira diplomatica, chegando a ministro. Em 16 de
diante de estantes de livros. novembro de 1967 tomava posse na Academia Brasileira
de Letras. Trés dias depois, 19 de novembro desse mesmo
12 plano Avancini (frontal, camara ligeira- . ano de 1967, morreu no Rio de Janeiro.
mente baixa). Letreiro: WALTER AVANCINI  Dentre as muitas obras de Joao Guimaraes Rosa, uma em
especial causou grande impacto quando do seu langa-
mento em 1956:
= 1 —corte — | Grande Sertao: Veredas.
2 Foco gradativo: close de Guimaraes Rosa, de | Inicio da musica tema da minissérie, mantida no fundo. Voz
0:56 oculos e chapeu (a direita no quadro, meio —de Avancini? —em off:
perfil). “Ele deu a outra Minas dentro da Minas que meus olhos
) | —fusdo -  sabiam”,
Rosa em foto de familia (plano de meio con-  confessou Carlos Drumond de Andrade.
1:01 junto, frontal). —corte —
Foto de Rosa com filha (12 plano, frontal, a Para Jorge Amado, o livro provava pelo menos tanto
1:.03 esquerda no quadro). —fusdo — quanto as fabrica de Sao Paulo
5 Corte, zoom para frente: a maturidade atingida pelo Brasil e por seu povo.
1:08 | Rosa na Academia, de fardao (a esquerda, |
quase frontal; a sua direita, outro académico). | E Paulo Mendes Campos o louvou com modéstia e espan-
Fim do zoom. —corte— | to:
B Zoom para tras: mao escrevendo; panorami-  “Porque o pouco que sabemos, esse livro ordena e nos
1:14 | ca para cima, a esquerda, subindo para rosto | ensina. Porque o Brasil existe. Porque os brasileiros exis-
de Rosa (close, perfil). —fusao -~ | tem. Porque
7 Rosa recostado (meio primeiro plano, mais a  seguimos todos através do Grande Sertio, e aos poucos
1:24 esquerda do quadro; meio perfil ). Zoom para | nos distinguimos do lusco-fusco do mate. Porque um livro
frente. - corte —
B | Close de Rosa (como em P2). Zoom para ' como esse e guardado para sempre”.
1:33 | frente, imagem sai de foco. ~fusdao —  Final da musica de fundo (tema da minissérie ).
9 ' Avancini na sacada do saguao, ' (on) A transposigao do romance, o Grande Sertao: Vere-
1:36 diante dos livros (como no final de P1). das, para a televisao, tem pelo menos dois significados.
| Primeiro, para os que sabem ler, uma aproximagao com o
| belo mundo de Guimaraes Rosa. Segundo, levar para a
| grande maioria do publico brasileiro, ainda infelizmente sem
acesso ao mundo das letras, pelo menos um esbogo desse
magnifico universo. Trabalhamos muito, muito mesmo, em
busca da fidelidade que a obra merece. Porque um pouco
. de Guimaraes Rosa nos aproximara a todos do coletivo
—corte = brasileiro.
2:16 Vinheta com créditos. —corte — | Musica tema. Final da musica.
3:26/ Quadro inicial. Um velho (Manuelzao) vem do |
1 sertao, caminhando com um cajado (do fundo |
0:00 | para a frente do quadro, em aceleragao:
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Fusao: do Escritor ao Diretor

A foto do escritor sai gradativamente de foco,
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que fala de, mas também por Guimardes Rosa.

* A primeira fita foi aparentemente gravada em sistema NTSC, diferente do usado na transmissdo
(PAL-M), com consequente perda na reprodugdo das cores.
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13 Anos Mais Tarde: Escritor e Diretor Lado a Lado

NO PAIS DAS NOVELAS.
BRIDA, O LIVRO,
VENDEU 800 MIL EXEMPLARES.

)
3}
a
,;

1
a

1
7
R
:

Publicidade veiculada na FSP no fim de semana anterior a0 inicio do programa {1108/98)

Walter Avancini, agora na Manchete, retoma o gesto de se colocar como representante do
escritor na televisdo. Os termos utilizados para veicular o novo produto deixam claro que
a Manchete prioriza a remuneragdo financeira dos indices de audiéncia, em contraste a
remunerag¢ao honorifica que a Globo foi buscar na Biblioteca Nacional (cf. Cap. 7.1).
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Entropia vs. Hierarquia: Organizacio dos Elementos Visuais no Quadro

Tom Tom The Piper's Son (1905) - In Costa (1993, p.86)

A atengdo do espectador ndo € direcionada para determinados elementos do quadro: a mulher
de branco, em plano mais elevado, desvia a atengdo da intriga propriamente dita, o roubo de
um porco € a persegui¢do do ladrdo, desenvolvida na parte inferior do imagem.

Citizen Kane (1941) — In Martin 1985/1990, p.118; Monaco (1977/1980, p.175)

A disposigdo dos elementos na imagem faz no espago aquilo que a montagem realiza no tem-
po, direcionando a aten¢do do espectador para a histéria (uma tentativa de suicidio). Em pri-
meiro plano, vé-se a esquerda um copo e uma colher; mais a direita estd o frasco de compri-
midos. No centro, & sombra, vé-se Dorothy Kane, deitada. Seu marido, acompanhado de um
outro homem, entra no cdmodo pelo fundo do quadro.
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FLUXO NARRATIVO NO ROMANCE GRANDE SERTAO: VEREDAS

Episédio
*3 dias” O Liso O Demo
o 0 Demo Casos figados & religifio 0 sertdo
)
3 ! Aleixo  Pedro Pindé Javezdo
‘é !
z ]
o Quelemém ____________.. et SRR S
]
: |
™ : i
9 1
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= 1
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[=] ]
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@ 1
I
]
1
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|
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]
g .
= ! Diadorim 0 "macaco’
1
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o 1
1
1
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! José Cazuzo Hermégenes
o (ver p. 264)
-
i
] i
= i
g | |
[ Mestre Lucas !
Joca Ramiro
Medsiro Vaz Gramacedo
5 6 10 12 17 20 32 44
Paginas




Anexo 3
Episddio
Conto mal? Contar alinhavado.... Lhe falo do Sertdo. Um grande Sero....
o =i
t
L
=2
(0]
2 Carta de Nhorinhd
o B
1
pueiemém !
]
0 Demo (Davidéo e Faustino) Pareddo 1
[ ]
‘;’ Veradas Morlas :
= 1
o ]
— 1
= 1
o 1
= :
Chefia de Zé Bebelo .
i
A forca: 26 Babelo :
—-—
o Medeiro Vaz: sokladesca Aasagem Proparos Combates
—
% Topésio Jodo Goanha Vupes 3lagoas  SemChele/
Z
Marcelino P
| B
(o]
o P
% ' (Corte para Bloco Narrativo 2)
5 i
- t
g i
k=] Resa'uarda
aa]
44 |45 49 53 58 59 61-64  65- 72 75 79- 81 82-83 84
Paginas
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Episédio
Calado alto. o senhor me divulga. Adiante. Conto entendera / lembranga Falo falso? “ASobrecoisa”
g Qutros Jaguncos
= Quelemém
L4 ! ' \
o ' ' \
! i \ Tamandua-tao Paredao
] ! : A
b \ O Demoy pact '
= \ pacto i
© 1
5 \ l |
- 1
a8 \ [Veredas Mortas) (Diadorim)
@
\ {moga virgem)
]
1
]
1
\
Nhorinhd 1
2 :
B Otacika \ Otacikia Otacilia Otacfia
o e ‘_
= H 1
g e |
]
0 amor Citme :
- i 1
:é:: . Comando do Henndgan.s ek
ropeiros” e —
g . No acampo Hemégenes (amizade)
= . 0 2 (jagugagem)
-‘g Fuga Reinaldo: Diadorim [Combate]
o Padrinho Selorico Mendes (Siruiiz)  Curralinho Fazend Combales Pontaria
a
QO Menino ' Curralinho: Rosa'uarda, Mestre Chefes Jagungos: Joca Ramiro, Ricarddo, Hermégenes, Alaripe...
84 tss 93 e o 105 108 113 6 17 119 135 136 130 143 147 162 165 167 171
’ Péginas
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Episddio
..vamos chegar I .. 0 81, escreva... O senhor me ouviu
. Jambl i6ka (d8 chofi).. ... va me escutando...
3
&
Paredao
2
©
]
=
o
8
o (O Demo)
o
=
@ (Otaciia)
Redemunho Titdo Passos /
' \
: . Joca Ramiro Bonanga .‘\_ Perseguicdo Soldados
1 ",
pe. S6 Candeldrio! i “, Combale Julgamenlo  Depois \ Morte de Joca Ramiro
o ’ “s_ \
g (... Comando do Hermégenes) Obreso NoE-J&4 Presente (Guararavacé do Guaicui)
3 | :
§ Combate Depoiss yAespera
! 1
m : 1
! i i :_'
\ | Maria Mutema
171 189 192 195 197 208 210 215 218 224 246 249 257 264 266
213

Reflexao: casos e protagonistas

..o sr. ponha enredo / pacta?

(Zé Beba_ﬁol. >

4
i (Medeiro Vaz: soldadescib‘
(Meideiro Vaz: Liso) r

Procura por Medeiro Vaz

268 269 273

Péginas
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Episddio
- 5
Os falos pa ssados obedecem a gents... 0O sr. me organiza? Conto malmente. Assim exato Significado de muila importancia Venf!mnw
! depois. R B RS i Tt 2 2
o |Vemos votemos. ..pensar com poder - "'..lssunuraﬁro oles dy /

/ |
§ / Quelemém '
2 ;

| / (o Hefm:bganesl USRS _
- 1'! ':' : Catrumanos (O Demo)
o f '
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o ’ i 1
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Bloco Narrativo 1 Bloco Narrativo 3

Bloco Narrativo 2
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Anexo 3
O sr. vai ver... lpaginas. Possivelé.. O lempo vazio...
fletindo)
Cupa? e _ Lompanas
T
! 0 Demo Conversa: Diadorim ¢/ Mulher
—_—
{Otacilia) -- Urutu Branco: Negaceando Tamandud-tdo
1 i
! ' Urutu Branco: Bahia (Liso
i ::Diado:jm}f 0 Demo L Avago Ovelho Verde alacrim’ Z+udo Viagem Amasde ™.
i/ \i S Medeiro Vaz
i i _(Urutu Branco) Projeto Travessia | Combate Citime  Amor
; X
i . Tanajuras, .
Quipes -Amor- O l4zaro | Urucuianos Diadorim reciziano Fanaes Munigio
I
(Carta) - (Desencontrados)
Diadorim
428 430 434 438 441 443 446 454 456 458 463 468 473 477 482

492

Qsr. cré...?

Cererd- Viajantes
Velho (*Otacilia”)

Ricarddo

80¢€

Eu vou contar. Travessia
..a histéria
acaba.
O diabo na rua..
l Fim do Jagungo, i
{
Urutu Branco: Combates Seo '\‘ zé Bf‘bﬂiﬂ
[\ Omelas % !
Paredao Ofaclia }
\ Sed Habao
Viagam
A 4
[Nome]
499 506 525 532 534 536

485




Anexo 4

Protocolo interpretativo da minissérie Grande sertdo: veredas

O protocolo apresentado a seguir tem por principal func@o ajudar a localizar trechos importan-
tes da minissérie e coloca-los, quando pertinente, em relacdo ao livro. As anotacdes de pagina
referem-se a edigdo de 1988, pela Nova Fronteira — a mesma utilizada no corpo da tese. A versio
inicial do protocolo teve por base a 2* edicdo, de 1958.

As referéncia de tempo sdo necessariamente aproximadas, devido principalmente a forma
como foram feitas as gravagdes — com omissao parcial de vinhetas, intervalos comerciais, etc., €
distribuidas ao longo de varias fitas. Além disso, ha outros fatores, de ordem técnica. Apesar da
capacidade de indicar o tempo real decorrido nos aparelhos de video mais novos, hd pequenas
variacoes nessa indicagdo, sobretudo quando se intercalam os modos de avango e rebobinamento
rapido, busca de imagem e reprodug@o. A base para a presente transcri¢cdo foi fornecida pelas oito
fitas VHS que o roteirista Walter George Durst fez da emiss3o da minissérie em 1985, as quais ndo
permitiam a delimitacdo dos diferentes capitulos e blocos. Recuperei a segmentagdo original do
programa através de sua reapresentacdo na Faixa comentada especial do canal Futura, no final de
1998, de modo a poder fazer referéncias citando os respectivos capitulos e blocos da minissérie.

E importante frisar que temos aqui de um protocolo interpretativo, o qual busca isolar os
pontos de maior relevancia para a pesquisa em curso. Nesse sentido, esta transcri¢do se difere dos
protocolos realizados na tradicao da “andlise do filme” (Filmanalyse) praticada na Alemanha nas
décadas de 70 e 80. Por refletir uma investigacao que se aprofundou mais em alguns tépicos do que
em outros, a descricao € mais detalhada em algumas partes da minissérie e bastante sucinta em
outras. Nesse sentido, trata-se verdadeiramente de um work in progress. Sdo exemplos de maior
detalhamento, de ordem puramente técnica, o inicio € o fim de cada bloco, cuja caracterizagdo
através de algum elemento facilmente identificivel € fundamental para que se possa localizar as
diferentes unidades narrativas, cujos limites as vezes se diluem no fluxo da gravagao original. O
final de cada uma das fitas gravadas por Durst foi indicado no protocolo através da abreviagdo “D”,

seguida do respectivo algarismo.
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= —
TEMPO FAIXA IMAGEM FAIXA SOM REFERENCIA TOPICO
Fila/Bloco | _ SEGMENTA CAO Narativa Técnicas Milsica e ruidos Palavia Trecho do livio INTERPRETATIVO
006 0:06 | Cemtficado de
007 007 | Aberiura Avancini Vide Anexo 1
“Porque um pouco de Gumardes Rosa nos » ‘Fidelidade” como
227 227 | Final do prélogo aproximard, a l0dos, do coletivo brasieiro” preocupagio programilica
000 000 | VINHETA ABERTURA: CREDITOS
109 0.00 | Capitulo 1, B1 Legenda: Nonada. Fusdo condensa movimento. | Percussdo Iss0 aqui ainda se chama “Vila dos Ale- Nonada: 14 palavra. o Releréncia a Literatura, & &
NONADA: Meninice Manuelzao vem caminhando com o cajado Contraluz {manmbau? - berimbau de | gres™? obra de Guimardes Rosa.
boca) Manuelzdo e Miguelim. de o Um velho vem e lala.
158 Riobald menino, agachado MANUELZAO: Me d4 alguma coisa de Corpo de Batle « nome dos lugares mudanga
beber « origem de Riobaldo O Sertdo
Za Sibikz p 2 « Odiabo
Ricbaldo menino assiste, aparecem amie,eo | Fusdes Capirolo pegou alguém! (of)
padre. Z¢é Zibiliz 14 com o demol *As pessoas ndo tio sempre ler-
504  2.37 | Capirolo Cavalo em movimento, assustado FUSAO. ligago de se- MAE: O mais bonito do mundo é issa: & qua | minadas’, comentdrio do nama-
500 242 Manuelzdo / a mie / Riobaldo quéncias as pessoas ndo 1o sempre leminadas® dor, p. 15
555 06:55 | CAIS DO Chegada de Riobaldo Voz da MAE (off): « Deus e odiabo
DE JANEIRO Dinheiro dentro da cabaga desce o o, (fradigio .. Ndo fica no meio da promessa: Deus da « Conflilo entre religido e jagun-
regional) com uma mao, o diabo tira com a outra cagem
"Qué que vock pode ser: padre sacerdole, » Morte da mae: mudanca de
0 Menino {seqiéncia do encontro, tal qual) sendo jagungo’ vida,
Chegada de volla a0 porto. ALGUEM (ofi?):*_ sua mae"l
10:35 808 | Velrio Veldrio, Coite. .. Inceléncia..."
1705 1430 OFF: Sua existéncia vai mudar.
1520 1520 Riobaldo chega na lazenda e @ recebido P. SELORICQ: Cé & brabo? Cannha do padnnho: p. 93
PADRINHO SELORICO aletuosamente pelo padrinho, Sertdo - Deus mesmo, quando vier, que » Relagao de parentesco:
MENDES venha amado.. Sendo: 'Deus mesmo, .." p. 11 Implicito vs. explicito.
PEAQ: Porqué néo disse logo qua é o pai e Davioléncia no Serto
Chegada dele?
Curafinhe Tema musical da ‘salada-
2017 1750 | Juventude Rosauarda gem’
2149 1922 | INTERVALO VINHETA DOS INTERVALOS
200 0000 | Capiulo 1,B2 Rosauarda no balango ROSAUARDA (Cego Dimas). Vé se cheio + Relagdes inlersemidlicas:
Corte dd idéia de cor? * . quintal, num esconsa’, p. 96 cheirofcor - da experiéncia
25:02 0302 Banho de rio para a expressao
Corte « Iniciagao amorosa: quintal vs.
2603 04:03 | Inicio da maluridade Riobaldo homeam: beira do o *,.. afira bem porque alira com o rio; ndo vista vs. visual aberto
espirte’, p. 106 + dgua
2624 0424 Exercicio de tiro VUPES: Atira bem porgue atira com o « A ponlana de Riobaldo - 0
espinto desejo de poder (morte)?
RIOBALDO: Minha tabuada agora é essa. « 0 lascinio pefa jagungagem;
274 0534 Chegada de volla & fazenda do padrinho Fuséo apresentagio das relagoes
intuidas com os oulros
28:06 0606 | Novo rumo de vida Jagungos entram na casa do padrinho, um a um, | Cdmera baixa protagonistas - Joca Ramiro,
pela pota da sala: apresentagdo dos Hermagenes, elc
protagonistas o Agrandiosidade das lomadas
Conlraluz externas, a forga da imagem
3016 06816 No campo Panordmica
ro 1004 Na casa: conflito paifiiho
Fusdo
3B NI Flash-back, rebelcha, luga

0OI€
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Jagungos de movimentando,

O Hermdgenes 'l4 chegandol..

TEMPO = FAIXA IMAGEM FAIXA SOM REFERENCIA TOPICO
Fita/Bloco | SEGMENTA CAQ Narraliva Técnicas Misica @ nidos Palavra Trecho do livio INTERPRETATIVO
De volta a0 Cunafinho: Rosa'uarda nowva, Fusdo
Riobaldo cantando, encontro com Mestre Lucas
Viagem para bem longe: 4 *professor® - passa- Cantiga: musica de com-
3520 1320 gem pelo Do Janeiro, lembrancas do Mening bate
INTERVALO
3544 0000 | Capitulo 1,83 Capivara, onga
COM ZE BEBELO Chegada a0 acampamenlo
414 83 Partida para a guerra
FINAL DO CAPITULO
4410 00.00 | Capitulo 2, B1 Noste no acampamenio: Riobaldo escreve em » Diano como alusdo a relalo
seu didno autobiogréfico
FUGA » Riobaldo e as mulheres:
Encontro amoroso: pedido para gue a mulher (fi- relagbes passageiras, casos
5000 550 Iha do refireiro) acenda a logueira - sinal. de amor
5500 1050 Note, na casa do coitero « Avelha amizade (lugaz), o
destino
58:10  14.00 | DIADORIM (Rejencontro com Reinaldo. Entrada em cena de
Bruna Lombard, pela porta da sala. Lambrangas em fAash-back
5915 1505] Aperto de o Clas nos prolagonistas
INTERVALO
53:16 0000 | Capitulo 2, B2 “Tropeiros” observam Riobaldo, no interior da
casa. Todos lumam
RIOBALDO: Dum outro que eu ouvisse
10440 456 | REATANDO A AMIZADE | Conversa sobre passaros Higiene pessoal Ci. Figuras 10.5-8 1580...
656
Apds lazer gesto de jogar lora o presents que » Sentimento de culpa, e
Diadonm Ihe dera, Riobaldo senta-se e leva as Voz em off do pade exorcizando 0 suspeila de sua propria
10903 0947 mags a cabeca deminio homossexualidade
INTERVALO
1:09.04  00:00 | Capitulo 2, B3 Noite, na cabana, Riobaldo ndo consegue
dormir
CONFIRMANDO A Convivéneia, alegrias, suspeitas. « Conlimagdo da amizade / do
11105 201 | AMIZADE Cf. Figuras 10.1-4 deslino
Banho da Diadorim, escondido Cémara lenta
11252 0603 Closes RIOBALDO: Moo e vivo sendo amiga seu.
No rio: uta” de lacio com dgua,
FINAL DO CAPITULO
11512 00:00 | Resumo TITAOQ PASSOS: Quero que o senhor me
116:02 050 | Capitulo 3, B1 Um jagungo monta guarda. diga tudo 0 que sabe de Zé Bebelo.
Titdo Passos interroga Riobaldo.
DIADORIM: Meu nome verdadeiro & *Pois entdo, 0 meu nome « O ser aparéncia vs. esséncia
Diadonim.. verdadeiro...", p.134 (o noms, a fora & a qualidade
13026 1414 Revelacio amizade com nova qualidade Plano geral junto a0 rio da amizade)
INTERVALO
13028 000 | Capitulo 3, B2 Cobra jb&ia se desenosca de um pau « Sinal do perigo eminente
NO BANDO DE HERMO-
GENES Depois da briga com Fancho Bode. Alaripe diz a ALARIPE: . .dolado d'océs ou do deles,
14244 1216) Riobaldo para tomar cudado. dols vio ler que comer os oulras dois .
INTERVALO
114245 000 | Capitulo 3, B3 Jagungo agachado. Pemas de cavalo chegando. | Camera baixa *0s zebelenses 'tdo rondando de espial

= Aonga s Hermogenes: bichos

[1€
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TEMPO FAIXA IMAGEM FAIXA SOM REFERENCIA TOPICO
Fita/ Bloco |  SEGMENTA CAO Narrativa Técnicas Musica e ruidos Palavra Trecho do livro INTERPRETATIVO
HERMOGENES Uma onga prela, vistosa. Chega Hermogenes, a | Fusdo/ Céamera baixa Sons de suspense ferozes, perigosos
cavalo.
DIADORIM: A regra de ferro da seo Citmes de Diadonm trato
Diadorim propde a Riobaldo um tralo, de ndose | Contraluz (pr-tdo-sci) Jodozinho Bem-Bem com Riobaldo
1:5607 _ 14:12 | (Final da fita D1} envolverem com mulheres Primeiro plano
FINAL DO CAPITILO
15610 000 | Resumo e vinhela QUELEMEM (ofy: A gente falava da
1:5816 206/ Capitulo 4, B1 Riobaldo diz acs companheiros que esta doents | Conlraluz (por-go-sol) estranha e fascinante amizade .., Riobaldo tenta honrar o trato
0.00 € ndo o8 acompanhard & procura de “muther-
dama” DIADORIM: Eu nio sou de jurar duas Riobaldo qusbra o trato
vezes nos Santos Evangelhos,
21026 12:10 | Vadiagem Riobaldo se prepara para visitar ‘gansa de luxo® | Close de Ricbaldo
INTERVALO
21027 000 | Capitulo 4, B2 Garango com a ‘gansa de huxo' Closa f Zoorm para frés,
Vadiagem Fila de jagungos do lado de lora cémera alta
DIADORIM: Se tiver alguma Diadorim se alasta de
Discussio Riobaldo joga cigame no Rio, apos discutir com coisa para me dizer, meu nome Rinbaldo
Diadorim é Reinaldo
21631 6:04 | Vadiagem Jirbibe chama Riobaldo para conversa particular
sobre mutheres, no “boi” de Fonlredo,
MULHER (canta): .. Guem por Deus fenha Escapada de Riobaldo dd
Constrangimento Noite: Ricbaldo sai correndo da casa de uma valia, Deu nos livra do demanio, ... errado (pecado? / punigéo
22144 11227 muther, com as roupas na méo. _divina?)
INTERVALO
22145  0:00 | Capituio 4, B3 Riobaldo monta guarda, junto ao rio. Diadonm
chega, e os dols se reconciliam
22326 121 | Anstide Chega Anstide Um cavalo Ancha. DIADORIM. ... Anistids. Diz que quando Inicio do episddio envolvendo
Com Hermdgenes passa por um, senle que o demo lhe diz Aristide: “o diabo puxando 05
Junto ao inimigo preso quando uma pessoa esid do lado de Deus fios do dasting” (ver Anexo 6)
O prisioneiro Ricbalda sai, a cavalo; Hermagenes vemcoma | Close de Hermégenes com ou & do diabo...
2332 1117 faca malar o prisioneiro. faca A maldada de Hermdgenes
FINAL DO CAPITULO Vinheta
23327 (00| Capflule 5, B Riobaldo vem beber agua na no. Close, camera baixa Uso de algumas imagens em
Deus e o demo Chega Ansiide RIOBALDO: Vamos p'ra I, p'ra qualquer vinheta
a2 Riobaldo conversa com Fonfredo Sonoplasha: tensdo lugar do sertdo, onde a gente pode ‘13
24356 10.29 | Plano de fuga Riobaldo ndo convence Diadonm a ir embora. | Closes juntal
INTERVALO
24357 000 | Capitulo 5, B2 Chegam noticias de Joca Ramiro, com Titdo
Passos. HERMOGENES: Tempo vago. E pouco, e Vem atonao
Desconfianca Chega Anstide moro. Fuséo: Hermogenes, dguia &muilo... descontentamento de
Hemégenes manda o bando se preparar para a Hermogenes
Preparativos luta. Riobaldo decide ficar. CIADORIM. JA ndo & alla Iraigio a Zé
25414 1007 Riobaldo e Diadonim Bebelo? Inexperniéncia de Ricbaldo
INTERVALO Vinheta, muito breve
25430  0.00| Capitulo 5,83 Jagungos em polvorosa no acampamento
Hemmégenes: plancs
Noite, Riobaldo rasteja, conversa com Garango e | Flash-back: Diadorim Temna musical RICBALDO: Essa pessoa é minha Conflitos intemos de Riobaldo
30446 10:16 | Rastejando s lembra de Diadorim corando dgua neblina... Diadorim!., na noile que precede combale
FINAL DO CAPTULO
30448  0:00 | Capitulo 6, B1 Cérmego, de manha. Hermdgenes rastejanda.

(453
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TEMPO 2 FAIXA IMAGEM FAIXA SOM REFERENCIA TOPICO
Fita / Bloco |  SEGMENTA CAO Narrativa Técnicas Musica e ruidos Palavia Trecho do livio INTERPRETATIVO
Alaque lrustrado a Zé
Bebelo Riobaldo monta guarda, & noste. Antenior vem
31857 14:09 | Fuga procurd-lo, a faz intnga contra Joca Ramira. RIOBALDO: Joca Ramirg... Joca Ramiro = Riobaldo: amargura e
Aaripe chega desconfianga
INTERVALO
31858 0.00 | Capitulo 6, B2 Alaripa d4 a Riobaldo noticias de Reinaldo.
No Cansangac Velha
Diadorim chega (fundo do quadro). Richaldo,
Jogee 908 agachado.
i INTERVALO
32827 000 | Capitulo 6, B3 Diadoam vem conversar com Riobaldo,
Reencontro
Diadonm cavalga, de enconlro a 56 Candelario
33950  11.23 | (Final da fa D2) Ricbaido fica quieto, Irisle satve seu cavaio
FINAL DO CAPITLO
34000 000 | Capitulo 7, B1 » A%oucura” de S6 Candelano e
Episodio do prsioneiro e do porco ainveja de Hermogenes.
SO CANDELARIO « Amaldade de Hermogenes; o
escripulos de Riobaldo,
50 CANDELARIO: Com o porco océ faz o explicitacdo do conflito entre
que quiser. Mas esse preso eu ndo vou 05 cheles jagungos e sua
deixar matar, ndo utilizagdo para relratar
S0 Candeldrio impede Hemdgenas de executar diterengas Diadorim / Riobaldo
35057 1057] um prisioneiro
INTERVALO
35058 000 | Capitulo 7, B2 $6 Candeldrio diante do prisioneiro. SO CANDELARIO: Num se apavore, ndo,
desiste da execugdo, a contragosio mogo. Num v deixar vock morer, ndo
(c!. Figuras 11.35-36). Riobaldo vé sangue no rio.
Norte: S5 Candeldrio bebe cachaga, 4 luz de
35050 901) uma lampanna
INTERVALO
40000 000 Capitulo7, B3 Capixum chiga, dizendo que Jiribibe foi preso
JOCA RAMIRO pelo inimigo.
Chegada de Joca Ramiro, em grande estilo
Beija-mdo generalizado = O descontentamenlo de
Hermdégenes @ Ricarddo (primeiro plano), de Grua Hermogenas
longe, observam movimeniagdo em fomo de
41410 1410 Joca Ramiro
FINAL DO CAPITULO
41411 000 | Capitulo 8, B1 Lua, praia do rio. Riobaldo, de longe, vé Joca = [ntimidade de Diadorim com
VITORIA scbre Zé Bebelo | Ramiro com Diadorim Joca Ramiro
Prisdo de Zé Bebelo. Jagungos o seguram, de
costas, no rio. O reslo do bando fica na outra
| 4221 816 margem, da lrente.
INTERVALO
42228 0.0 | Capitulo 8, B2 Z6 Babelo & razido prisioneiro para diante dos
cheles contrdrios (primeiro embate verbal, Camera baixa. Teleobjetiva
JULGAMENTO de Zé inclusive com Hermagenes, que se senle achata prolundidade de
Bebelo provocado) campo JOCA RAMIRO. O nome da mdeelendo | 'Maselendofalouonomeda |« Deslocamenlo de ralerdncia:
disse mae, amigo®, p. 231 do propno Joca Ramiro a
Na lazenda Sempre Verde Hermadgenes.
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Anexo 4

Riobaldo vem conversar com Otacilia, que dd

Ponteado de vicla, lento e

DIADORIM: Bom lugar para se ammar uma

TEMPO x FAIXA IMAGEM FAIXA SOM REFERENCIA TOPICO
Fita/Bloco | SEGMENTAGAO Naraliva Técnicas Msica e ruidos Palavia Trecho do livo INTERPRETATIVO
Zé Bebelo senla-se no banquinho destinado a
42624 554 Joca Ramiro. Reagdo dos jagungos.
INTERVALO
42825 000 | Capitulo 8, B3 26 Bebelo ZE BEBELO: Se abanquem, senhores. Se
abanquem, ndo se vexem...
43350 1125 ZE BEBELO: A genle tem de sair do
Zé Bebelo, indo embaora, vira-se para Irds e Sonoplastia: metais (pra- | sentdo.
44428 1603 acena com huzil. 10s) RIOBALDQ: Doideira, destrambelhada
FINAL DOQAPITI.LO
44429 000 | Capitulo 9, B Saida da Sempre Verde: Joca Ramiro da ordens JOCA RAMIRO: Em ocasido nomal.. Destocamento do particular
44605 136 Antes da partida, faz um presenie a Riobaldo (Figuras 10.49-52) (reservado) para o publico
NA GUARARAVACA DO Presente para Riobaldo, pouco (demonstrativo)
GUAICUI Diadorim @ Riobaldo seguem com Titdo Passes apds a chegada no Cansangdo
para a GuararavacA do Guaicul Velho: p. 217
Tema musical da vadiagem”
Paspe, desapontado com seu namora frustrado,
45429 10:00 dentro ddgua.
INTERVALO
4543 000 | Capitulo 9, B2 Riobaldo chega e encontra Diadonm chupando | Grua: camana alta Bonanga: do vale para a serra
cana. Figuras 10.21-27 (deslocamenta)
BONANCA E DESESPERO Seqléncia “subjetiva™ quando é destino dado, maior Diadorim chupando cana: uso
Figuras 10.29-36 que 0 mildo, a genle ama na vinheta & em fash-backs
50127 553 Banho de rio/ capela Figuras 10.37-48 RIOBALDQ: .. amor por um homem! inteingo fatal, carecendo de Explicitagdo: banho de roupa,
Depais: maus humores FAFAFA: . agente ama & infeirigo, fatal. | querer, @ @ um s0 facear com maos dadas.
50307 837 De valta a0 acampamento. Riobaldo, fogo as surpresas (p. 118)
INTERVALO
50308 000 | Capitulo 9, B3 Plano de conjunio do acampamento
Chegada do cavaleiro de Gavido Cujo com a
nolicia da morte de Joca Ramiro
Diadorim desmaia, depols sai desesperado, Panorémica, cavalo agilado,
ANOVA GUERRA Riobaldo acompanha flash-back (imaginado) nas Revelagio parcial: o intuir
Insarcdes: o assassinalo inserghes RIOBALDO: Joca Ramiro era seu parenta - | *... seu parenle, seu fio, por quase sabendo, ndo querendo
Riobaldo e Diadorim, este em desespero S&u fin, por acaso? acaso?, p. 261 (n@o podendo?) saber pelo
todo.
0740 3R 0 bandos de jaguncos, poeira Misica de guera 0 adiamento da lelicidade (ja
Cavalelros quase) possivel
Saida de Dradonm, Riobaldo, movimentagao
50815 407 0s Hermdgenes saindo do disfarce, por Irds de DIADORIM. Escomegaram pelos dados da tiansmutagio visual da
arbustos por onde passou todo o outro bando gente feio dgual metélora: saindo dos arbustos.
Soldados A chegada da milicia impede a persequigdo dos
Hemagenes, mudando o rumo da guena
Chegada na fazenda Santa Catanna Tema romantico de
| 51348 1000 Noite: Otacilia na janela Otacflia, em saxofone
FINAL DO CAPITULO
51349 000 | Capitulo 10, B1 Casa granda da fazenda. Depoxs, jagungos se
amanchando no celairo (logueira)
OTACILIA, pane 1 Tema idiico de Otaciia
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Anexo 4

TEMPO - FAIXA IMAGEM FAIXA SOM REFERENCIA TOPICO
Fila/Bloco_| SEGMENTA CAO Narativa Tecnicas Mosica e ruidos Palavra Trecho do vro INTERPRETATIVO
comida aos pombos. Diadorim atrapalha. lenso arapuca.
Otacila sai.
52149 800 Os dois prolagonistas sa enreolham, tensos.
INTERVALO
52150  0.00 | Capitulo 10, B2 Otacilia, que regava as planias, responde a - = Explicitagdo dos significados
pergunta de Riobaldo, Diadorim, mais uma vez, OTACILIA: O nome dela é “casa comigo™ por Diadorim: concorréncia,
OTACILIA, parte 2 atrapalha, ciime
52548 358 Richaldo conversa com Olacilia = Amor proibido como coisa do
RIOBALDO; Sou fitho de seu Selorico diabo
Ricbaldo deilado: amor proibido por Diadoim - | flash-back (imagens da 1' se- Mendes
5314 914 lembrancas, cuipa BN
INTERVALO
53145 .00 | Capitulo 10, B3 Alaripe conversa com seo Amagea no cural,
Convila para tomar calé. Riobaldo se declara a
OTACILIA, parte 3 Otaciia
+ Dois amores adiados: um que
Saida da lazenda Santa Calarina: Riobaldo e lica; outro proibido, préximo e
537.18 533 (Final da fia D3) Dradorim cavaigam juntos. _impossivel
FINAL DO CAPITLLO Vinheta
53725 (100 | Capitulo 11, B1 Cavalgando no campo.
Chegada 4 casa de Nhorinhd e Ana Duzuza
NHORINHA Apresenlando-se ao novo chefe
1% Encontra com Nhornhd
Acampamento : Que Deus ilumine as suas profecias..
Medeiro Vaz pede a Ana Duzuza para ver o
54900 1125 fuduro
INTERVALD
54901 000 | Capitulo 11, B2 Acampamento. Code rapido para Medeiro Vaz MED EIRO VAZ Antdo, é isso o que vé...
Nhonnhd fica sabendo dos planos de Medeiro
Vaz e os relata a Riobaldo.
Citmes de Diadorim, ao saber da conversa Sonaplastia: ruidos de pedras
55801 900) Briga, revelacao DIADORIM. Joca Ramiro era meu pai
INTERVALO
558:02 000 | Capitulo 11, B3 Riobaldo reage com imtagdo RIOBALDQ: ...pois essa Ana Duzuza fica | "A confirmagdo, que me deu, » Venda da alma para o diabo,
Ana Duzuza surge donada, e fala com Misica de bruxaria sendo a minha mae! que um Tal ndo existe’, p. 29. execulada quando de sua
Righaldo. *Quanda um lem nogao de intengdo
1:05 | Vender a alma? RIOBALDO: Existe o diabo? vender aalma, ., p. 30
ANA DUZUZA Quando um tem idéia de “Medo meu é esse, meu senhor:
Saida em diregdo ao Liso vender @ alma, entdo a alma, a gente vende $0,
Preparativos para atravessar | Noite: Diadorim vem trazer uma capa de chuva a & sem nerhum comprador’, p. |« Agua como simbolo de
60510 808|oliso Riobaldo, que monta guarda. Grande tensao 428 sensualidada - experiéncia
60525 823 erdlica, quase culminando num bejo. inlensa anfes da travessia
[Dradonm sai bruscamenta.
FINAL DO CAPITULO
60518 000 | Capitulo 12, B1 Jagunqos a cavalo. Medeiro Vaz anuncia a
travessia do Liso.
LIS0 DO SUCUARAQ
Riobaldo e nega a sequir adante, Plana/ contraplanc de RIOBALDO: Daqui eu ndo passo. S6
61540 1022 Diadonm (does). Fuchaldo e Diadorm mesimo armastado, (ininteligivel)
INTERVALO
6:1541 000 | Capitulo 12, B2 Plano de conjunto. Jagungos, da pé, esperando.
Diadorim vem falar com Ricbaldo. DIADORIM: ‘T4 todo mundo de acordo.
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Anexo 4

TEMPO

Fita / Bloco

SEGMENTA CAO

FAIXA IMAGEM

FAIXA SOM

REFERENCIA

Narrativa

Técnicas

Musica e ruidos

Palavra

Trecho do livro

TOPICO
INTERPRETATIVO

62417

836

CANIBALISMO

Medeiro Vaz concorda em voltar. Falala lraz a
noticia da fuga dos cavalos com os
mantmentos

Bando fenta sair 0o deserlo, a pé.
Canibalismo (involuntdrio)

A mée de Josd dos Alves vem prolestar, e
|3gungos saem correndo, CoMm NAUsEas.

Vamos relomar

JOAO VAQUEIRO: Vamos comer o que ndo
& a alma, p'to mode nds fudo ndo morer de

fome..

INTERVALO

624.18
62134
626:30

6:30.17

000

316
450

Capitulo 12, B3
MANDIOCAL

Noite no acampamento, Jagungos se contorcem,
muther chora
Enconira-se um mandiocal abandonado, mas

bom.

Cavalgando, Diadorim revela a Ricbaldo que
fora sua a ideia de alravessar o deserlo
Jagungos cavalgando

panoramca, cerca de 2707

FINAL DO CAPITULO

6:30.18

1104

Capitulo 13, B
BUSCANDO REFORGO

Redes estendidas, Medeiro Vaz senlado
(arfejando)

Riobaldo sai com Sesfredo para buscar reforgo,
encontra Titdo Passos e compra pedra
(topdzic/ametista), cujas qualidades sdo
prolegdo contra it @ um bom presente da amor
Tocaia: combats com soldados

Dois caminhos: um leva A lelicidade, o outro ao
infemo

Caso dovelho e seu 4 filhos pequencs

A lagoa com quatro dguas. Riobalda bebe da

agua boa

2o0m para lrente

RIOBALDO: Agua pural Agua pural Deus
vencey!

Dois caminhos: a lelicidade e o
infemo. p. xx

Caso do vetho Aleixo e seus
quatro filhos pequencs, p. 56

Caso da lagoa com as duas
dguas, p. 5360

Topézio, fungdo dupla, duplo
desting: Diadonm, Qlacilia?
A encruzilhada: de volta a0
combate (e a Diadonm), ou
procurar Otacilia?

Velho e os meninos, as duas
lagoas: Deus e o diabo,

INTERVALD

6:52.12

11.49

Capilo 13, B2
MARCELINO PAMPA

Noite, no acampamento. Jagungos andam na
chuva, Medeiro Vaz estd nas ditimas, e indica
{com o olhar) Riobaldo como seu sucessor
PRichaldo rejeita chefia e indica Marcelino Pampa

Falala lraz nolicias sobre a proximidade dos
Inimigos.

*Quem capitaneia?", p. 65

Riobaldo e o destino de chele

INTERVALD

65212

0:00

652

Capiuio 13, 83
ZE BEBELO

Falafa

Chega menino falando de um homem’ que deu

fogo contra o inimigo, apesar da inferiondade
bis

Chega Zé Babelo, e # aclamado coma novo
chele

panorimica, cdmera baixa

Sonoplasta: percussdo
meldlica

FAFAFA: Quinze léqua daqu, chefs!

ZE BEBELO: 26 Bebelo Vaz Ramiro
RIOBALDO: Agora vamos firar a pels dos

DIADORIM (cético). E ver, é ver

26 Bebelo Vaz Ramitd’, p. 76;
M

5,59.04

FINAL DO CAPITULO

5,58:05

0

Capitulo 14, B1
NOVOS COSTUMES

Enterro de Medeiro Vaz. Cruz em pameiro plano,
jagungos em ambos os lados, Zé Bebelo ao
fundo.

Dradonm vai conversar com Zé Bebelo

jaguncos tocanda viola g
canlando

Ponteado de vicla, grave

o Ciumes e desconfianga em

relagdo a Zé Bebelo

91¢




Anexo 4

TEMPO

Fita / Bloco

SEGMENTA CAO

FAIXA IMAGEM

FAIXA SOM

REFERENCIA

Nana_liva

Técnicas

Musica e ruidos

Palavra

Trecho do livro

TOPICO
INTERPRETATIVO

71353

1448

Close de Robaids, fumango na rede.

INTERVALO

71254

72214

0.00

820

Capiulo 14, B2
BONS COMBATES

Jagungos, a cavalo, nfle na mao. 2é Bebelo fala
Os rastros dos inimigos

Saida para combate

Apds o combate, vencido

Diadorim e Riobaldo, passeando no campo,
puxando os cavalos (momento de idilio apds
combate

camera baixa
panoramica

plana geral
contraluz (pdr do sol)

musica tema da
minisséria, orquestra

INTERVALO

72215

7.35:01

0:00

12:46

Capitulo 14, B3

A FORCA, parte 1

(Final da fita D4)

De manh, no rio. Riobaldo pergunta pelo chefe,
que saira com Diadonm
Viagem de 26 Bebelo & Diadodm

Chegada ao local da forca
No acampamento, Riobaldo inquisto fala com
resto do bando

Na casa da lorca, pal conversa com filho mais
1ovo

Filho mais novo sai para matar o pimogénito.
Seu Rudugério. A lorca

[Quadros ¢/ lorca parcialmente conados]

cAmera baixa

SEO RUDUGERIO; Océ mata, retalha

Joga numa grota.

Relato sucinto, sem dialogos
enire personagens, p. 61

* Alranspesigao enquanto

expansdo: apresentagdo

direta dos parsonagens, novos
didlogos, com lalas encadea-

das e grande intensidade

dramética (referéncia a estilo
de outros lextos de Guimaries

Rosa?).

Conseqiiéncias da expansio e

da restuturagdo da Irama;

mudanga de pesos e fungbes

denlro da narrativa como um

todo.

FINAL DO CAPITULO

7:3502

74253
74337

74455 )

0:00

7521

g18
953

Capitulo 15, B1

A FORCA, parte 2

Noile, a0 pé da forca, Seo Rurdugéno, Diadonm,
2é Bebelo @ seo Izino. Seo Rudugério sai,
Diadodm também

Ricbaldo, & noile

0Os dois imdos

Chegada de Riobaldo com o bando

Fim do episadio, com 2é Bebelo confiscado
gada e ordenando janar com galinhas para
recm-chegados

ZE BEBELO' Que noite! Negra escuriddo!
Em node assim, Caim matou Abel

ZE BEBELO: O pai niio queria malar? Pois
morreu! D4 na mesma, si! Absalvol

Confisco é uma excegio no

comportamento de 2é Bebelo,
episocko marca sua grandeza, p.
62

INTERVALO

7:4440

75434

000

950

Capitulo 15, B2

FAZENDA OS TUCANOS,

pars 1

Saida do bando para a guerra.
Riobaldo é fendo.

Chegada 4 lazenda Tucancs

Ricbaldo ouve Zé Bebelo conversando com
boiadenros, @ fica desconfiado. Fala dissoa
Diadart

Pela manhd, Riobaldo anda pela casa.
Subitaments, comega o alaqus inimigo

Tiro quase atinge Riobaldo, na janela.

Cémera alla vista do
passarg, quase vertical: grua

Panoridmica, saindo do
canavial, mostrando depois
05 Curmais e casa, ao undo

Ruido de passaros
voando, Nenvosos

Tircteio

ZE BEBELO O senhor sabe 0 nome do
comandanie da tropa? ...

2d Bebelo mad sey bando vlar paa 2 casa

INTERVALO

Corte absolutamente imperceptivel na gravacao

LIE



Anexo 4

TEMPO = FAIXA IMAGEM FAIXA SOM HEFEH&ICM TOPICO
Fita / Bloco SEGMENTA CAO Narrativa Técnicas Musica e ruidos Palavra Trecho do livro INTERPRETATIVO
75435  0:00 | Capitulo 15, B3 Tiroteio: plano do cumral, depois da casa, depois Tiroteio
docanavial Plano exlemo da casa, depois
FAZENDA OS TUCANOS, | varios planos intemos,
pare 2
26 Bebelo chama Riobaldo para conversa
particular, @ manda-o escrever alguns bihetes.
Rinbaldo hesita, desconfiado.
sonoplastia ZE BEBELO: Se eu soubesse dissa cero.
FimdaFita 1 Zé Bebelo leva a mao ao revolver. Ricbaldo RIOBALDOQ: Chele, a more de um homem é
80515 10:40 | (Anexo 7) lambém plano/ contraplana siléncio lenso uma $0.
FINAL DO CAPITILO Vinheta de encemaments {editada, no Arexo 7)
000  0:10 | Resumo Riobaldo & Diadorim puxando os cavalks, apos tema am Rauta QUELEMEM (off: Ricbaldo, Remaido, e s
08 primeinos combates vitoriosos sob a chefia de veredas da vida. Dors amigos unsdos por
109/ 119 | Vinheta Zé Bebslo. UM AMOr eSQUSiD. ...
000
100 219 Vinheta, crécios
220 000 | Capitulo 18, B1 Zi Bebelo abre a porta para atender Alanpe ALARIPE: Os nosso 't morrendo com fro
425 Breve trégua. no pascogo la dentro. Os judas 130 a vindo
fitro avermelhade (7) tiros pelo curral,
Matanga
Os inimigos resolvem acabar de maar os MARCELINO PAMPA: Gragas a Deus!
01206 946 cavalgs. DIADORIM: Gragas a Deus!
INTERVALO Vinheta
01213 0.00 | Caphulo 16, B2 Zé Babelo e Riobaldo andando agachados
dentro da casa.
Vitada: chegam saidados
Apds chegada de Rodiigo Peludo e Lacrau. 2¢
| 02647 1434| Bebelo forma conseiho de guena
INTERVALO
02648 (.00 | Capitulo 16, B3 Lacrau (19 plano), Zd Bebelo & seus *Um Hermogenes quer lomar
comandados ao hundo, conla do sendo dos Gerais..", p.
Fuga da fazenda Tucanos. k< « Descrenga em Zé Bebelo
Parada para beber dgua; cavalos. Zé Bebelo RIOABALDO: Um cerlo Henmdgenes quer « diaba Pedro Pindd.
acha livio e 0 da a Riobaldo. lomar conla desse Sertdo. Histéna de Pedro Pindd, p. 67 | »  Alinhavando os caso na trama
Hislona de Pedro Pindd e punigao do menino central: 2é Bebelo encontia
mau: Zé Bebelo manda soltar o menino DIADORIM. ...inté quando se tenha Pedro Pindo.
Riobaldo olerece padra de presente a Diadonm, terminado de cumprir a vinganga de Joca » Amor adiado virando
0375 1103 que recusa Ramiro. Ai anldo, nesse dia eu recebo desavenca
FINAL DO CAPITUALO
03rs2  0:00 | Capiulo 17, B1 Riobaido quer dencar o bando, e levar Dradonm RIOBALDO. Esaute, Diadonm: vamos
CONSIQO. detar a jaguncagem!
Pedindo informagdo: Zé Bebelp desonentado
CATRUMANOS E
SUCRUIL Os calrumanos FAFAFA reza pai-nosso, oulros jaguncos
Passagem pelo Sucnu, de noile acompanham
05013 1221) Inierior da uma casa com moradora, e ralos ... mals livrai-nes do mal, amém!
INTERVALO
05014 000 | Capitulo 17, B2 26 Bebelo cavalgando 4 frente do bando.
Chegada no Valado
Dvadorim quer Ricbaldo chele, esta quer ir
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Anexo 4

TEMPO FAIXA IMAGEM FAIXA SOM REFERENCIA TOPICO
Fita/ Bloco |  SEGMENTA CAQ Narmativa Técnicas Musica e ruidos Palavia Trecho do livio INTERPRETATIVO
embora
NO VALADO A pedra, novamenta: ciime de Diadorim
Ricbaldo e Fatala: conversa sobre o desting
24 Bebelo discursa na mesa: ir para a Conga
DIADORIM: ..medo da bexiga prela, que
Conversando com Riobaldo, Diadonim acusa 2é aquele levana inventou de alravessar o
10027 1013 Bebelo de ter medo. Sucniy sem necessidade renhumal
INTERVALD
1:00:28  0:00 | Capitulo 17, B3 Cheganda no refiro laperado da Conja
Fala sobre as Veredas Mortas
Felisbertor a bala na cabega
NA CORUJA Seu Habdo: 1* visita
11345 1317 Conversa de logueira: flechando o destino de RIOBALDO: S6 .0 demo! *Soademal ... E, ainimigoé o
Hermagenes DIADORIM: O inimigo é o Hermdgenes Hermdgenes. , p. 358 + Preparagdo para a cena do
Morceges, a lebre pacto
Lacrau conta a Riobaldo o pacto de Hermédgenes Fogo estalando na
11605 1597 oom o demo. Riobaldo fica pensando. fogueira RIOBALDO: Nas Veredas Mortas!
FINAL DO CAPTULD
1:16:06  0:00 | Capitulo 18, B1 Riobaldo volta para conversar com Lacrau perto « Unico caso 'contado’ na
da fogueira. minissérnie, no livro também
1:39 Caso de Maria Mutema LACRALY: Se océ quiser, eu conto uma Maria Muterma: caso conlado lem essa marca *de lerceiros”.
MARIA MUTEMA, parte 1 histania ... Causo de Maria Mutema. . pelo Joae Bexiguento apds o 17 Quebra a linearidade da narra-
combate confra Zé Babelo, p. Ao, e temaliza a questdo do
189-197 diabo, preparando para a visila
ag Veredas Mortas. Lacrau
nio consegue domir quando
parada por muito lempo, ou
logo apts o8 combales.
| 12607 1001 Padre Porte fecha a cortna, no confessionsno
INTERVALO [Conte na
12608 0:00 | Capftulo 18, B2 Padre Ponle, junto a janela. A Marna do Padre
vem trazer-lhe uma refeigao
MARIA MUTEMA, parta 2 PADRE PONTE: . que avessalanloa
6:11 Utima confissio da Maria Mutema ordem das coisas
703 MARIA MUTEMA: O que posso & repefir o
1:35.40 902 | {Final da fila D5) Padre Ponte moro, no altar Oe sempre..
INTERVALO Vinheta [corte, reinicio da gravacio nas copias]
13514 0.00 | Capitulo 18, B3 De volta para junto da fogueira: Lacrau e LACRALI Nao estou te cansando com essa » Volta & narrativa principal para
Riobaldo. minha torta histora? lembrar o lelespectador que
924 | MARIA MUTEMA, pane 3 | Retormnada do caso, até o final Close da bala: Figura 1224 s@ Irala de um refalo no relalo.
10.00 LACRAL: Ai 14 a hisidria do Padre Ponle...
VEREDAS MORTAS Diadorim chega, Riobaldo sai para as Veredas
10:47 Mortas RIOBALDO {mentalmenta): O que num
Insergdes : imagens ja solre, num cansa. .
Visdes do demo, 8 do Hermagenes vislas antas
Cavalos. Seu Habdo: 2! visita. Ricbaldo ganha
1:5340 1826 cavalo de presente: “Barzabu”
FINALDO CAPITLO | [Corte quase imperceptivel, na gravagéo original
15341 (.00 | Capitulo 19, B1 Falata e Riobaldo, depois outros jagungos
admirando o cavalo.
MUDANGA DE RIOBALDO: O nome dels agora[.. | é
COMPORTAMENTO Riobaldo com companheiros Cavalo Siniiz!
Imitanda o chefe - conversa de fogueira
Seslredo traz noticias de jagungos RIOBALDO: ... e ele & Zé Bebelo vio me
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Anexo 4

TEMPO ~ FAIXA IMAGEM FAIXA SOM REFERENCIA TOPICO
Fila/ Bloco | SEGMENTA GAO Naraliva Técnicas Misica e uidos Palavra Trecho do livio INTERPRETATIVO
20335 954 Jodo Goanha chega dizer quem e o chefe.
INTERVALO <
2033% (.00 | Capitulo 19, B2 Jagungos reunides dianle da casa Plano geral. Cmera vai se o Tomada de poder parece ser
aproximando de Riobaldo mais direla, mais voluntdna
0 NOVO CHEFE: Unutu (grua) Vozerio da alegria geral | RIOBALDO: Eta, chusma, 6 gente! [. ] que no livro.
Branco Quem é o chefa? "Quem e o chafe?", p. 383-385
Riobaldo manda Sed Habao levar pedra para lema da minissérie em
2.18:42 1516 Otacilia a sua “sempre noiva’. Close de Diadorim (ciume) | viola, ponteado, lenlo SEQ HABAQ. ... a sua sempre noival
INTERVALO
21843 0.00 | Capitulo 19, B3 Riobaldo & frente do bando. A seu lado, o cego
Borromeu & o menino Guirigd.
Fazenda da Barbaranha
NA BARBARANHA Musica festiva
Quintal da fazenda Barbaranha, depois da
229:37 1054 saida do bando de Riobaldo, Plana geral, cdmera alla
FINAL DO CAPITULO
22938  0.00 | Capftulo 20, B1 Campo aberto. Ao longe, o bando aparece na | Zoom para frenle Misica, canlo de
paisagem. passaros
NOS ANDARES DO Erranga sem rumo
URUCUIA Riobaldo e Diadorim assistem a um pario.
Riobaldo manda distribuir cachaca entra seus
comandados, e obriga o cego & o menino a Insergoes de imagens “do | Tema do mal, em violing
1055 beberem também. demo” em flash-back RIOBALDO: Océs bebe mais, bebe!
INTERVALO
24034 000 | Capitulo 20, B2 [Cortado na gravagdo de Durst. Paspe [RIOBALDO: Alanpe, qué que esse ameio « Recado de Diadonm para
conversa com ameiro, Diadorm tambem, Musica-lema, varagio ‘ta fazendo aqui? .| Otacilia
Riobaldo observa) romantica com sons lugubres
RICBALDO: .. mal fiz?
0S DESMANDOS DA Riobaldo interroga Diadarim sobre conversa DIADORIM: Um recado, Riobaldo, ndo me
CHEFIA/ DO DIABG (%) com vaqueiro (beiro do rio). pergunite mais...
Nhé Constancio Alves RIOBALDOQ: ... perdosi esse. Mas 0 pimeiro
que surgir na nossa Irente na estrada, pagal
Viajanle na estrada. Alaripe, Guirigé, depois
25014 940 Riobaldo. ALARIPE: E o primeiro que vai cair .
INTERVALO
25015 0.00 | Capitule 20, B3 Richatdo, depols Guirgd RIOBALDO: .. e55% deveras eu mala?
GUIRIGO: O senhor mala?
_ Riobaldo procura uma mangira de ndo ter de
ASTUCIAS cumpir o declarado: ameaca matar o homem, a Cantiga: Olerd, baiana, eu
montania e depois a cadela, mas nada executa. ia & ndo vou mais. .
fusdes, cimera baixa
25650 835 O bando se pde novamente em movimento. Ruidos da cavalgar
FINAL DO CAPITULO
25651 0.00 | Capftulo 21, B1 Jagungos chegam a galope em acampamento. BORROMEL: O pior, ainda, é quando a
320 Riobaldo conversa com Borromeu, Diadorim e alma, uma pessoa venda sd, sem
5:56 depais novamente com Borromeu, comprador nenhum + Enredo paralelo ingwiste no
Saida do chefe, de madmgada, palnulha para DIADCRIM: Néo deixa o diabo te pdr selal livro.
0 LEPROSO, protogo orientagdo. Jagungos descobrem que estio Enredo paralelo

longa de onde pensavam estar.

Chegam ao acampamento, @ ficam sabendo qus
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Anexo 4

TEMPO FAIXA IMAGEM FAIXA SOM REFERENCIA TOPICO
Fita/Bloco_| SEGMENTA GAO Narrativa Técnicas Miusica e ruidos Palavra Trecho do livro INTERPRETATIVO
o chele saiu em diregio de Jugar onde esld o
31054 1203 leproso.
31055  0:00 | Capitulo 21, B2 Riobaldo cavalga: rio seco; rio; Imagens associativas / « Transformagdo de uma
03 cobra = penigo! - lembrangas simbolicas imagem em simbolo para
expressar conceilo necessario
Encontro com o leproso & cadeia narrativa,
O LEPROSO Chegara de Diadorim + Didlogo imaginado lambém
Projegdo da Santa no como de Diadorim Fusén, superpasicio Didlogo imaginado aconlece como tal no livro,
RIOBALDO/ DIADORIM o Fusdo de dois momentos
Volta a0 acampamenio diferentes para relorgar
Saida dos Unucuianos conllito de relacionamenio:
Sons ligubre RIOBALDO. Peto Liso do Suguardo! Diadorim/amor proibido, a
31821 726 Riohaldo revela seus planns a Diadorim Clase de Dadoam DIADORIM: O deserto! Santa vs. imagens do diabo
INTERVALOD
31822  0.00 | Capitulo 21, B3 FRiobaldo redne o bando e laz a revelagio. Plano geral, cmera alla
31951 129 Conversa ALARIPE: A pois, meu chiele. Seamanha | Travessia sem preparativos, p
L1S0 DO SUGUARAD Travessia, com marte de Gavido Cujo for meu dha, em depois-de-amanhdndode | A44-454
TRAVESSIA (2 tentativa) vejol
« Segredo anunciado, ndo
DIADORIM: ...quando tudo estiver pago e compreendida.
32630 808 Diadorim anuncia uma conlidéncia a Ricbaldo Musica-tema repago, um segredo eu lenho p'ra conlar
p'rocé, mano, um segredo
FINAL DO CAPITULO _
32631 000 | Capitulo 22, B1 Hermdgenes, depols sua lazenda Closa, lusio, plano geral
ATAQUE A FAZENDA DE | Tomada da fazenda: muiher de Hermégenes é
HERMOGENES feita prisioneira altemancia cimera alla e » Narrador oniscienle mostra o
baixa, sons ligubres HERMOGENES:. Ah, eu v no rastro! Euvd bando do Hermégenes.
33647 1036] Hermagenes recebe a nolicia, furioso. choss, imagem congelada atras!
INTERVALO (vinheta, core para inicio de nova fla na gravagdo das copias)
337:00  0:00 | Capitulo 22, B2 Saida da fazenda de Hermogenes, levandosua | Plano geral Missica: Oleré, baiana,
muther da refém fusdes
RUMO A GOIAS Tentativa de estupro: Diaderim interfere
Ritual: Hermidgenes imola um bade preto €1 Figuras 11.33-36 HERMOGENES. Sera que o diabo amanjou
34623 929 Hermégenes espera, impaciente; boda Meio primeiro-plano Misica-terma mais um afithado? » Diabo e 0s Pactdrios.
INTERVALO
34630 000 | Capitulo 22, B3 Chegada 4 fazenda Carima (do Zabudo) Plana geral, zoom p/ trds, Traigho explicita: néo hd;
panoramica pf esquerda *e que na hora ndo me fez
ZABUDO, parte 1 Diadorim conversa com mulher do Hemmdgenes | (grua) explicagio’, elc.; p.477:Mas |« Traicdo: explicitagdo dos
Saida de Riobaldo para os Verde Alecrins esses ndo sabiam de nada coi- indicios (do livro) - trans-
6:05 | VERDE ALECRIM, parte 1 | Zabudo manda avisar Hermagenes sissima) formagdo de dividas (do
8 Riobaldo se apresenta a Maria da Luz Sons logubres HERMNOGENES: Entio é esse o meu p. 475 Dvadonim conversacoma | leitor) em informagdo dada (a0
35644 1014 Hermigenes recebe nolicias dos Unstu-Brancos | Close nov0 inimigo: Riobaldo, Unsu-Branoo! mulher do Hermidgenes especiador).
FINAL DO CAPITLO _
35645  0.00 | Capitulo 23, B1 0 Zabudo, jogando paciéncia. Diadodm chega & + Desenvolvimento paralelo das
mesa ZABUDO: E a senhora dona? seqiiéncias dos bandos
+ Fusdo de dois episodios:
Riobaldo com Maria-da-Luz e Horténcia no condensagdo do enredo.
ZABUDO, parte 2 Verde-Alecrim. + Alleragio no enredo; aumenlo
da carga dramalica (pengol).
1228 | VERDE ALECRIM, parte 2 | Chegando & fazenda Riobaldo & recebido com Ponteado de viola DIADORIM. Ganha a guenra quem ndo p. 480: consegue-se a munigdo | e Supressio de episodios:
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Anexo 4

TEMPO = FAIXA IMAGEM FAIXA SOM HEEERE NCIA TOPICO
Fita/Bloco_| SEGMENTACAO Narraliva Técnicas Msica e ruidos Palavia Trecho do lvro INTERPRETATIVO
irritagdo por Diadorim, que fala da munigdo. dasvia a lropa p'ra casa de mulher-dama. | p. 485: subida ao moro - condensar enredo, aumentar
omitida na minisséne (ndo havia carga dramalica
Chegando ao escondeno, descobre-se que o RIOBALDO: Entdo eles deve da 'tar por anmas de Medairo Vaz na
41114 1429 inimigo |4 se apoderara do armamento perlo. cavema)
INTERVALO
41115 0.00 | Capitulo 23, B2 Riobaldo, a frente do bando, avista o inimigo.
ALARIPE. E eles, os hermogenes!
Combae, com morle de Ricardao
TAMANDUA-TAO Noticias de Hermogenes (morte do Paspe)
Reencontro Diadonim/Riobaido Cavalo preto / cavalo branco
Calrumano Teolrdsio traz muther, cego e
42504 1349 Menino. Plano geral, contraluz RIOBALDO: Vamos, gente, pr'o engenhol
Ricbaldo e Diadom os acompanham.
42505 000 | Capitulo 23, B3 Noile, lochas: Hermogenes prepara homenagem | Simbolismo: louro Violinos, tom de suspense | DIADORIM: Menos vou punindo por meu « Manutengéo do paralelismo no
a Ricarddo. Riobaldo na ponte: escomido Close: inimigo traigoeiro pal, ... por ninguém. . ; vou Mais No numa de relato: insergio de episddios,
servir vocé Riobaldo, no cumprir, no querer. | Didlogo no livio: episddio das tensdo dramatica.
43250 745 Diadorim revela sua devogdo a Riobaldo. tanajuras, a caminho do Zabudo, | e Imagem em close pelo
43316 811 | ENTRE OS COMBATES CEGO BOROMEU: *Remanso de rio largo... | p 472 conceito verbal,
« Reagrupamento do didlogo:
Chegam noticias do inimigo RIOBALDO: Entao & hora da gente buscar condensagao do enredo e
43442 93 Hermégenas. Close #5523 poeira de mals de oienta... lineanzagéo da trama.
FINAL DO CAPITILO
43443 000 Capituio 24, B1 Riobaido & bando encontram moradores que
fogem do armaial do Paredao.
43950 507 Riobaldo manda Diadonm guardar fugitivos, e DIADORIM: *Redemunho, vento que revira... | Redemunho: descrigao em « Veralizagio (em didlogo) da
. 08 acompanha por algum lempo episddio bem anterior, p. 213 definigio de redamoinha,
RUMO AD PAREDAO deslocada na narrativa
Noticia de viajante que poderna ser Otacilia.
Riobaldo sal, acompanhado de dois jagungos DIADORIM. Meu sempre chefe...
44745 1302 Diadorim Fca, conlranado. Plano de meio-conjunto
INTERVALO
44746 000 | Capitulo 24, FRiobaldo a cavalo, saindo do malo. RIOBALDO. Dradorim & dordo!
Chegada de Riobaldo a0 Paredio
Hemogenes (Iraigoeiro) mata vaqueiros
£42 | PAREDAO, antes do « Redistribuigéo das falas,
combate No Paredao: preparativos agrupamento do enredo:
Noite. Apds pensar allo, Ricbaldo dislarca e cha- FAFAFA: Felisberto é que fot fehiz nos condensagdo da narrativa.
45735 949 ma Diadodm para andar. COnversam. Verdes Alecrim...
INTERVALO
4573 000 Bolas de Ricbaldo, que caminha para se banhar
nano. Comega o tiroteio Tiros
Riobaldo val para sobrado
Os Judas alacam pelas coslas
COMBATE FINAL Reforgo: Alaripa vem do Cererd com reforgos RIOBALDO. O diabo na rua, no meio do
51007 1241 Duelo final: na laca redemunhio
Fim do combate
Mulher do Hermogenes & janela MULHER: Eu tinha 6fio dele.. p 526
Sobre-axposigio da pelicula 0000 do rapaz.
Diadorim: 0 corpo nu na mesa. (efeito de estranhamento) Musica orquestrada, Ela me contou... flha de Joca Ramiro.. p. 529
Inserpdes (Rashes) dramatica e melancilica | nascida . efc.
52328 2452 Riobaldo se lamena, A janela Contraluz
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Anexo 4

TEMPO , FAIXA IMAGEM FAIXA SOM REFERENCIA TOPICO
Filta/Bloco | SEGMENTAGAO Narrativa Técnicas Msica e ruidos Palavia Trecho do livio INTERPRETATIVO
FINAL DO CAPITULO
52323 0:00 | Capitulo 25, B1 De longe, vé-sa funeral. Aproximacao gradativa, | grua Cénticos finebres
passanda por arvore
Tristeza de Riobaldo.
FUNERAL Carta de Nhorinhd. Carla de Nhorinhd outro local, p.
Zoompara frente, Musica-lema, orquestiada, 83, ainda com Medeiro Vaz
S0z 1 Riobaldo clarmando por Diadorm close, cAmera baixa Choro RICBALDO: Diadonm! Diadonm! Diadanm!
INTERVALO [Montageam com gravagio da Faca comentada, para resgalar trecho perdido]
53503  0.00 ( Capitulo 25, B2 Jagungos no acampamenio. Ricbaldo entra no « Agrupamenlo e condensagao
qad do enredo - eslabelecimento
Ricbaldo viajando, doente de novos nexos, simplificando
enredo
Ma fazenda de seu Omelas
O FAZENDEIRO Enconlro com seu Habéo
RIOBALDO
Conversa com seu Habao: neticia da marte do
padrinho Selorico
Encontro com Olacilia, na capela Apds enconlro com Otacliae |« Capela como lugar da encon-
seu Habdo, p. 535: visita a Os- tro: dimensdo religiosa
Despedida dos calumarios, de Borromeu e Porcos e Linearizago da narrativa.
Gurigo. Proposta aos outros companhairos: FAFAFA: Seo Z¢ Bebelol
54739 1236 meleins. RIOBALDO: Zé Bebelo! [cortado na copia) | Estatuto de meieiro: p. 24-25
Nolicias de Zé Bebelo.
INTERVALO [Gravagdo da Faixa comentads, alé final]
54740 0:00 | Capitulo 25,B3 Gado na fazenda de Z¢ Bebelo Plano geral Tropel )
Chegada na fazenda e conversa. ZE BEBELO. Péo ou paes, & queslao de Narrador, p. 1 « Falas do narrador, do infcio do
opinides. ... passar uns dias aqui comigo. livro, enunciadas por Zé
Irés dhas Bebelo: das ligdes de vida.
Despedida Seu Quelemém € diverso de todo 0 mundo
346 | EPILOGO: novas amizadss | Cruz com dois eixos transversais Zoom para baixo QUELEMEM: A colheita é comum, maso | Comentarios do narrader ao + Alnbuigdo ao compadre
Conversa franca a mesa: Quelemem capinar & sozinho. O mundo é misturado. longo de todo o plano: vénos Quelemém de varios
Vai virumn tempo em que ndo se usamals | lugares. *.. colheita " (p. 46), comentdrios e reflexdes do
malar genit... Dwversas invengoes do *.misturado...” {p. 192}.. ... narrador, feitos ao 1@0 do
medo. . O diabo ndo existe. Viver & muito invengies domedo... “{p 130}, livio. Perspectiva a posterion
penigeso... a genle atravessa as coisas... *..quanto mas baiva se caiu..." deslocada para o fim da
Quanto mais baixo se caiu, .. Deus existe, | (p. 159); narraiva,
mesmo se ndo ha. Travessia. Vocé passa
Riobaldo cavalgando no sertdo com suas Fustes e flashes Misica orquestrada, uns dias aqui comige
lembrangas grandiosa, motives musi-
55654 014 Letreiro; FIM cais go fime
55808 114 Vi crédilos |gravacéo original de
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Anexo 5

Dialogos do episddio da forca: MS, Cap.14, B3, Cap.15, B1; R, Cap.17

Cena 10: interna, noite (3 mesa de jantar)

ZE BEBELO: O senhor planta e cna gado?

! i =
| “SEO” RUDUGERIO: Planto. O gado é pouco. P'ros filho. P'ra esse

Lai. REINALDO: Quantos filhos o senhor tem?
| Tinha dois. | Morreu o mais véio 6 o mais mogo?
O mais véio. ~ | P'ras almas. De que morreu?
' Morte matada. | ZE BEBELO: Uha! E... se pendurou o assassino na forca?

| N&o. P'ra esse nao havera forca.

. REINALDO: Eh! Fugiu?

Nao. Ninguém sabe. S6 Deus.

(O filho se levanta parasair.)

P'ronde vai?

| FiLHO (MAIS NOVO): Eu vo rezar, pai.

| Nao pode ouvir falar da morte do irmao que chora e reza.

Cena 11a: externa, dia (debaixo da forca). / Roteiro: Cena 11, noturna

| "SEC" RUDUGERIO: Filho...

| FILHO (MAIS NOVO): Senhor...

Teme a forca? - _'— "Temo, sim, senhor. )i |
['Eu Ihe protejo. | E quem protege o senhor, pai? |
Deus. - Nao mataras! Se alembra, pai?
| Nao roubaras! Me alembro. | Perdoa ele, pai. e
_P’ra tal roubo nao tem perdao. __Pai, @ meu irmao.
| E mé filho. | Antdo, que ele seja trazido p'ra forca.

Num quero essa vergonha. Na minha familia nao tem ladrao. Océ
mata, retalha, e joga na grota. Os urubu se encarrega do resto.
. Num quero nunca mais ouvi falar desse filho, ndo. (Siléncio) Vai!

|
P'ra que banda que ele ta, pai?

Na rocinha. Ele pensa que que ninguém sabe. Vocé chega como

se nao soubesse.
| (“Seo” Rudugério olha para a forca.)
. (Fim do bloco. entra vinheta.)

(O filho sai.)

Cena 11b: externa, noite (no mesmo local). / Roteiro: chegam Zé Bebelo e Reinaldo

| “SE0" RUDUGERIO: E...

| ZE BEBELO: Ah, que noite!

Negra escuridac!

{ E.,.

| Em noite assim, Caim matou Abel.

| (*Seo"” Rudugéno se afasta, calado.)

REINALDO: O véio se foi, agora me vou. Deixo os dois junto.

| SEU 1ZINO: (gesticula apenas, apontando para cima, para baixo e

para frente)

ZE BEBELO: Eh, ré! P'ra onde vamos? P'ro céu? P'ro inferno?
Ah, p'ra dentro da noite.

. (Os dois saem [10 segundos); camara foca a forca.)

Cena 12 : interna, noite (cabana da rocinha). / Roteiro: Cena 14 (externa)

FILHO (MAIS VELHO): Quem &7

| FILHO (MAIS NOVO): E eu.

. Mano? (Siléncio.) Qué que cé tem? P'ra que essa foice?

| Cadé o sacrario de ouro?

Vendi.

| Ladréao.

[Ladrao é o pai. Prantei e colhi. E ele? E meu... Sempre tudo &
dele...

‘ Mas ele é o dono.

| Nao do meu. E meio a meio p'ros outro, e p'ros filho nao?

"Pai é pai.

| Quero casar, mano. Comprei coisa p'ra montar minha casa, ajudei |
' no enxoval da noiva, e antes na colheita e na venda do gado. E ai?

E do pai! E do dono!

Por que que nao roubou dele, antao?

. Num sei... Dele eu nao tive coragem.

Mas teve coragem p'ra roubar Nossa Senhora da Abadia!

Fraqueza, mano. Fraqueza que a Virgem ha de perdoar.

O pai num perdoa, nao. Mandou matar oceé.

Antao, mata.

| Mas eu num guero ir p'ra forca.

Nem eu. (Siléncio.)

| Antdo cumé que néis faz, mano?

| Oia mano, vamu enfeitar essa foice, encher de rama e flor, e vamu

inté |4 fazer um presente p'ro pai. Mata ele?
 Qué que océ acha? E Nossa Senhora da Abadia?
Intengao dela. Se paga o sacrario com a vida daquele cao. Mas é nosso pai!

O céo!

' (Siléncio tenso: os dois observam a foice. Muasica e ruidos
| lagubres [18 segundos].)




Anexo 6

Resumo do episddio do Aristide: MS, Cap. 4, B3, Cap.5, B1-2; R, Cap.6

Tempo o . Cena e ]

parcial IN‘? Descrigao

total |

|Capitulo 4, B3 Riobaldo monta guarda, a beira do rio. Chega Diadorim, e os dois se reconciliam. Chega Aristide,

0:00:00 C1 com noticias de Joca Ramiro, e Diadorim explica a fama do recém-chegado. Incide musica com

2:21:45 ‘alusdo a epigrafe do romance: “O demo mafarro / Ouve este ‘munho [?]/ O Diabo na rua / No
meio do redemunho / O tisnado individuo / Do édio e do crime / A vereda do cujo ... (fade) Aristide
diz ao jagungo Garango que ¢ demo esta chamando. Garango o rechaga, e se persigna. Depois
‘disso, Aristide anuncia a Riobaldo: “O diabo vem te visitar”. Enquanto Riobaldo cagoa da profecia,
‘0 jagungo (meio beato) Fonfredo se aproxima e adverte Aristide de que o chefe Hermégenes nao
quer sua presenga por ali. Aristide retruca, associando o chefe ao deménio: “do lado do Hermé-
‘genes, o maligno nao esta sempre chorande e chamando?” Chega Antenor, homem de confianga
‘de Hermogenes, dizendo que o chefe quer ouvir o recado trazido por Diadorim. Depois, Antenor
manda Aristide ir embora. Mais tarde, volta Diadorim, comunicando que Hermégenes quer ver Ri-
obaldo, para conhecé-lo melhor. Aristide repete a Riobaldo as palavras que ouvira de Antenor:

. ‘Viagemboal”

0:06:06 | C2 Natendade Hermogenes ‘falam da pontaria certeira de Riobaldo, que este ultimo considera “dom

2:27:51 de Deus” — o que € questionado pelo primeiro. “HERMOGENES: Dom de Deus... ou do diabo! Apois,
fogo nao vem de satanas? RIoBALDO: Fogo que vem de Deus tem mais chama.” Hermdgenes
'pergunta a Riobaldo se tem saudades de Zé Bebelo, e insinua que a morte do jagungo na esca-
ramuga néo teria sido acaso: “Tatarana... bala sua nédo se perde quando extravia... Quem conhe-
ce o sertao, da valor... Jagungagem é: onde Deus faz a mira, o diabo aperta o gatilho”. Chega
Antenor, com a noticia de que um espia de Zé Bebelo havia sido preso, teria confessado tudo e
-queria morrer logo. Hermogenes comenta: “Ah, nao quer demora... Pede p'rele p'ra ter paciéncia
icom o Hermodgenes. Caso assim, o Hermégenes gosta de temperar, d'um dia p'routro! Zebelense
‘ndo vai dizer que em arrancho meu o avexado come cru!” Antenor sai, visivelmente excitado.
Hermogenes acrescenta: “Eu num s6 mau... num gosto de malvadez... Mas a gente tem de esco-
Iner, ou ‘td dum lado ou doutro... E quando é cobra do govemno, e quando é serpente, inhantes de

. cortara cabeca, faco gosto de fazer engolir o veneno...” Riobaldo o cbserva, calado.

0:08:148 C3  Antenor e outros jagungos amarram o prisioneiro em uma arvore.

2:30:33

0:09:50 |[C4  Riobaldo vem conversar com Diadorim. Aristide se aproxima, mas é repelido por Diadorim. Ou-

2:31:35 vem-se os gritos do prisioneiro. Riobaldo fala de sua aversado pelo chefe, e de sua vontade de

_ dar-lhe um tiro. Diadorim defende Hermdgenes, dizendo que ele € duro, mas leal.

0:10:02 'C5 Hermdgenes executa o prisioneiro. Diante da indignagao de Riobaldo, Diadorim justifica o proce-

2:31:47 der do chefe. Riobaldo abandona o local.

Capitulo 5 B1

0:11:33 ~ Riobaldo vem ao rio beber agua. Chega Aristide, que comenta: “Se océ num ‘ta do lado do demo,

2:32:54 o demo 'ta te arrastando p’ro lado dele.” (som grave)

0:12:29 C7 Corte para o pé de Hermogenes em sua tenda. O chefe comenta que percebera que Riobaldo

2:34:14 ‘nao ficou até o fim da execugao, e repete que nao se considera mau. Em seguida, presenteia Ri-
obaldo com uma arma de luxo. Riobaldo vacila, mas acaba aceitando o presente e agradece,
|constrangido. Hermodgenes comenta: “Ara, sua amizade sé enriquece meu estatuto. Tatarana...”

0:13:56 C8 Corte para close do revélver, esculpido em prata. Junto ao rio, Diadorim e Riobaldo dao continui-

2:35:41 dade a conversa sobre Hermdgenes. Riobaldo reafirma sua aversao pelo chefe, mas acaba guar-
dando a arma, nao deixando que Diadorim a manuseie.

0:14:55 C9 Riobaldo procura Fonfredo, para falar a sés sobre religiao. “RIOBALDO: Seo Fonfredo, o senhor,

2:36:40 ‘que & homem do religioso romano, pode me confirmar — existe o diabo? (sons ligubres)
FONFREDO: Vai olhar a balanga duma venda... ‘Cé pode imaginar alguma com um prato s6? E se

_____ooutro ta ali? RioBALDO: Quer dizer, existe. FONFREDO: P’ros outros, sei ndo. P'ra mim, existe.
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Tempo L. o e oo e e g JOBNS .
parcial N2 Descrigao
total |
| iSe nao, nao posso ser religioso. RIOBALDO: E essa prosa do Aristide? A tal voz que avisa quem
‘ta de uma parte ou ja passou p’routra? FONFREDO: Quem muito se esforga, vontade, jejum e
iprivagao, pode ouvir alguma voz. (sons ligubres) RioBaLDO: Quer dizer antdo, que pode ser
verdade. FONFREDO: O que eu num confio, € na separagao que o Aristide faz. Como ele pode
saber que uma voz avisa o outro, ou ele mesmo? RioBALDO: E Hermégenes?” Fonfredo nao
afirma de forma categdrica, mas confirma a fama de pactaric do chefe, e relata ja ter visto coi-
sas estranhas. Chega entéo Jiribibe, para dizer a Riobaldo que Antenor, “o sotochefe de Her-
| '  mogenes”, o procura.
0:16:28 | C10 Junto ao rio, Riobaldo relata a Diadorim que Antenor tentara alicia-lo, fazendo intriga contra Jo-
2:38:43 | ica Ramiro e louvando Hermégenes como possivel chefe geral. Diadorim nao consegue acredi-
. 'tar. Riobaldo se irrita com a veneragao de Diadorim pelo grande chefe, e sai bradando: “Num
' |adianta, mesmo. E Deus Nosso Senhor no céu e Joca Ramiro aqui na terra. Acho que, acho
gue s6 mesmo o diabo p'ra apartar océs dois!” (incide tema da minissérie, em andamento dra-
.matico) Ao sair do local, Riobaldo encontra Aristide. Depois de falar de Joca Ramiro, o assunto
ivolta a ser o diabo: “RIOBALDO: Quem & que tem parte com o demo? O Hermdgenes, ou 0cé?
'ARISTIDE: Océ!” Na conversa, Aristide afirma: “A visita do demo ja houve. Agora, que vem fazer
... . salaprocééamorte!” i
0:19:18 | C11 Junto ao rio: Riobaldo conversa com Garango sobre seus plancs de deixar o bando.
2:41:04
0:21:10 |C12  Junto ao rio: Riobaldo tenta convencer Diadorim a abandonar o bando. No final da conversa,
2:42:55 |pega no brago do companheiro e é repelido bruscamente.
Capitulo 5, B2 |
0:22:14 C13 No mesmo local, os protagonistas se alegram com a chegada de uma tropa com noticias de Jo-
2:43:59 ca Ramiro. R
0:22:42 C14 Hermédgenes recebe de Titao Passos informagdes sobre o bem-estar de Joca Ramiro, que “em
2:44:27 | |més, més e pouco, esta por aqui”. Comenta, entdo: “HERMOGENES: Tempo vago... E pouco, e
muito. E pouco p'ro merecido descanso do maior entre os guerreiros. E é muito, pelo que a sen-
' itida auséncia do seo Joca Ramiro pesa por aqui...” O agrupamento se desfaz. Ao sair, Hermo-
Lo 4 _genes passa por Riobaldo e dirige-lhe um comentario amistoso.
0:24:24 |C15 | Junto ao rio, Garango vem procurar Riobaldo para mostrar-lhe um mapa para a fuga. Depois de
2:46:09 |ouvi-lo, Riobaldo manda Garango ir embora, porque precisa falar com Reinaldo/Diadorim. Com
| ‘esse, comenta o comportamento de Hermogenes, e depois vai se lavar no rio. Deitados numa
| | pequena cachoeira de pedras, os dois amigos retomam o tema da fuga. Diadorim diz ac com-
ipanheiro ndo se sente no direito de impedir sua partida, mas que ele mesmo nao poder ir junto
\— “e nao e por motivo incorreto nenhum”. Riobaldo se desespera: “E eu? Agora, e eu aqui, o que
|€ que vai ser? Eu sinto que vai cair desgraga em cima de minha cabega! So6 o que Aristide pode
\ver...” (cala-se; ouve-se agora s6 o barulho da dgua caindo na cachoeira)
0:28:45 C16  Alguém traz Aristide, morto, sobre seu cavalo. Hermégenes manda mostrar a cabega do cada-
2:50:30 |ver ao bando. Fonfredo comenta que tinha razao sobre a dificuldade de se decifrar o destinata-
rio da voz que Aristide ouvia. Hermdgenes anuncia que Joca Ramiro “errou nos calculos”, e que
‘breve havera combates, pois Zé Bebelo vird no encalgo dos rastros de Aristide. Ao dissolver o
gg;?é ibando, mandando todos se prepararem, ainda comenta: “Combate & o que nao vai faltar. Deus

ifaz a mira e o diabo aperta o gatilho!” (sons ligubres e tema da minissérie) Respondendo a Di-
‘adorim, Riobaldo comunica-lhe que se decidiu por ficar: “Vou n&o. Fico. Acho que nem n&o sei
\fazer sozinho minha travessia.”

_Close de Diadorim / Fusdo sobre uma aguia; depois, Hermdgenes.

Capitulo 5, B3
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Notas sobre a gravacao da minissérie

Para confeccionar o ultimo anexo desta tese, utilizei fitas T-160, em velocidade voltada
para maior armazenamento de informagdo (SLP/EP). Com isso, foi possivel gravar todo o pro-
grama em apenas duas fitas VHS, de modo a reduzir os custos e facilitar o manuseio e o arquiva-
mento. Por outro lado, em conjunto com o fato de que se tratam aqui de gravagdes ndo-
profissionais, feitas a partir de copias realizadas a partir de emissdes televisivas, a op¢do por uma
menor velocidade de gravagdo e reproducdo representa necessariamente uma perda na qualidade
de dudio e video, sobretudo no tocante as cores. Mesmo assim, creio que o resultado final cumpre
a contento seu objetivo, qual seja, facultar tanto a banca quanto a outros pesquisadores o acesso
as imagens e sons do programa, ndo disponiveis comercialmente. E importante frisar que seu uso
deve ser restrito unica e exclusivamente a finalidades académicas, havendo restri¢des levais para
qualquer utilizagdo que fuja a esses propositos.

O processo de copiagem leva também a inevitdveis variagdes de um exemplar a outro, de
modo que as indicagdes de tempo feitas no Anexo 4 nem sempre corresponderam de forma exata
ao contador de tempo do videocassete, quando da reprodugdo das fitas. No final da gravagio do
programa, feita sobretudo a partir das oito fitas fornecidas pelo roteirista Walter George Durst,
acrescentei ainda os resumos suprimidos dessa gravagio, tendo por base a reapresentacdo do pro-
grama na Faixa comentada do canal Futura, no final de 1998. Ha variagdes de qualidade também
nas matrizes utilizadas para esse fim.

Apos a defesa, foi acrescentada ao Anexo 7 uma terceira fita, também gravada em modo
econdmico. Nela estdo registrados os comentarios feitos nos blocos didaticos da Faixa comentada
a que tive acesso (capitulos 6 a 25). Infelizmente, ndo foi possivel recuperar os comentarios cor-
respondentes aos cinco primeiros capitulos. Mesmo assim, creio que essa fita adicional ¢ de inte-

resse da comunidade académica e podera fornecer subsidios a pesquisas futuras.
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ABSTRACT

This thesis focuses on the television program Grande sertdo: veredas, produced by the Brazilian
network Globo in 1985, based on the homonymous book by Jodo Guimardes ROSA (1956/1986).
My hypothesis is that the main criteria used in the transformation of the novel into a piece of fic-
tion for television were the chosen format and its prestige function within the network program
schedule. Traditionally, academic investigation of similar themes tends to insist on the different
artistic languages, assuming the original work to be stable and potentially graspable in its “es-
sence”. This was not the chosen path in my research, whose main theoretical references are the
notions of “rewriting” (LEFEVERE, 1992a-b), “regulated transformation” (DERRIDA 1972/1975)
and “appropriation” (ARROJO, 1993e). Additionally, I also used the notions of “interpretative
community” (FISH, 1980) and “author-function” (FOUCAULT, 1969/1983). The empirical support
was given through a study of the way the novel and the television program were received by the
critics and in the midia, together with a close reading of both texts. In the case of the television
production, I had access to the synopsis, the script and the final version of the program. My “dou-
ble reading” (of both novel and television production) was inspired by the claim to “fidelity to the
original work™ sustained by the television network and given prominence in the midia. The re-
sults of the research lead to the conclusion that the achieved “fidelity” is more closely related to
certain critic traditions, but above all to the interests of the network itself. Nevertheless, the con-
tact of an enormous television public with Rosa’s novel amounts to an “afterlife” of the original,
in BENJAMIN’s (1923/1972) terms, not in another language or culture, but in another textual sys-

tem of increasing interest for translation studies.

KEY-WORDS
1. Translation and interpretation. 2. Rosa, Jodo Guimardes, 1908-1967. Grande sertdo: veredas. 3.

Television. 4. Film and literature.
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07/12/85
30/12/85

s.d. /86

03/02/86

05/04/86

05/09/87

03/09/90
15/11/92

21/07/93
14/09/93

s.d./94
24/07/94
22/09/94

06/11/94

23/04/95

23/04/95

GRUNEWALD, José Lino. Mais vale meio Diadorim que um Roque inteiro. Folhetim,
p-3.

SERVA, Ledo. O demo e os gerais. Folhetim, s.p. (CEDAE/IEL/Unicamp).
SERVA, Ledo. O sertdo estd em toda parte. Folhetim, s.p. (CEDAE/IEL/Unicamp).
REY, Marcos. Tudo € melhor em pequenas doses. Ilustrada, p.21. (B. J. Segall).

VASCONCELLOS, Paulo. Walter Avancini, 0 mestre das minisséries. Ilustrada, p.21.
(B. J. Segall).

SERVA, Ledo. Paulistano gosta do rddio que ouve. Pesquisa Folha. (Data presumida.
B. J. Segall).

GONCALVES, M. A. Paulistanos s3o viciados em televisao. Pesquisa Folha, p.19. (B.
J. Segall).

REDACAO . A telenovela e a sociedade brasileira. Ilustrada, p.54. (Debate envolvendo
Avancini, Correa, Durst, Barbosa e Jungle. B. J. Segall).)

ASCHER, NELSON. Arrigucci enfrenta o enigma literario. p.A/28.
REDACAO. O fascinio do mestre entre as veredas de Rosa. p.A/29.
APOLINARIO, Sonia. Pesquisa com piiblico altera rumo de novelas. Ilustrada, p.E-5.

Couto, José Geraldo. Falta de acordo atrasa publicacdo de poemas reunidos em
“Magna”. mais!, p.6-4.

REDACAO. Veredas de Rosa: desavencgas familiares ameagam publicacao de inéditos
do escritor que morreu hd 25 anos. mais!, p.6-4.

REDACAO. Chronos Kainagke. mais!, p.6-6.
ScaLzo, Fernanda. Viiva salvou judeus do nazismo. mais!, p.6-5.
P1zA, Daniel. ‘Tie-in" estoura bilheterias em Hollywood. Tlustrada, p.4-1.

MENDES, D. F. “Agosto” menospreza inteligéncia do piblico com muito maneirismo.
Iustrada, p.4-7.

AUGUSTO, Sérgio. “Riverrao de Rosa”. Ilustrada, p.6-8. (CEDAE/IEL/Unicamp).
Mawmmi, L. Tragtenberg faz manual de contraponto. Ilustrada, p.6-8.

Escossia, Fermanda da. MinC divulga agenda de eventos na Feira do Livro em
Frankfurt. p.1/4.

NAGIB, Liicia. Um marxista do cinema. Ilustrada, p.6/7.
NAGIB, Licia. Burch reavalia histéria do cinema. Ilustrada, p.6/7.

ANTENORE, Armando. Horério nobre da Globo perde piblico entre 89 e 94 em SP.
tvfolha, p.3. (A TV de 30 anos).

REDACAO. Como se mede a audiéncia. tvfolha, p.3. (A TV de 30 anos).

REPORTAGEM Local. Nimero de TVs ligadas diminui as 20h30. tvfolha, p.4. (A TV
de 30 anos).
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26/04/98
28/06/98

11/07/98
12/07/98
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28/07/98

05/08/98

09/08/98
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NESTROVSKI, Arthur. Handel inspira “Loucura do Rei George”. Ilustrada, p.5-6.
AUGUSTO, Sérgio. Cinema em negativo. mais!, p.5/8-9.

LABAKI, Amir. Historia oculta do cinema brasileiro. mais!, p.5/10.

REDACAO. Eisenstein pretendia filmar O capital. mais!, p.5/-9.

REDACAO. Uma visdo de Casa grande e senzala. Joaquim Pedro queria filmar o clas-
sico. mais!, p.5/-11.

REPORTAGEM Local. Estudante troca livro por histéria em cassete. Folha de Sdo
Paulo. Caderno Sudeste — Especial FOVEST 96, p.A-1.

REPORTAGEM LOCAL. Filmes e pecas de teatro substituem leitura. Caderno Sudeste.
Especial FOVEST 96, p.A-3.

HAFEZ, Rogério. “Campo Geral” revé mundo pelos olhos de Miguelim. Especial
FOVEST 98, p.7. (Caderno Sudeste).

ADRIANO, Carlos. Augusto de Campos sintetiza a poesia e a transforma em cinema.
llustrada, p.5/3.

ScALz0, Mariana. Os nomes do Rosa. O jornalista Pedro Bial estréia na diregdo com
documentdrio sobre o escritor Guimaraes Rosa. tvfolha, p.10-11.

ARAUJO, Indcio. Artes da interpretagdo. Jornal de Resenhas, p.5.

CARVALHO, Mario Cesar, LoBATO, Elvira. Globo langa jornal e prepara ataque a
“Veja”. p.2/11.

REDACAO. Z€ Celso lanca livro e remonta “Rei da vela”. Ilustrada, p.4/3. (Nota de
mesmo teor reimpressa no dia 13/04/98).

DANTAS, Rui. Cai audiéncia da TV no mundo. tvfolha, p.8.

SUCURSAL do Rio. ‘Brida’ aposta no sucesso do livro. Nova novela da Manchete
quer repetir na TV o éxito da obra homoénima de Paulo Coelho. Caderno tvfo-
lha, p.6.

REPORTAGEM Local. Globo sofre falta de autores. tvfolha, p.8.

REPORTAGEM Local. Globo prepara edi¢ao em video de ‘Hilda’. mais!, p.5/4.
REDACAO. Mais vendidos: Hilda Furacao entra na lista. mais!, p.5/12.

EDITORIAL. Novela, TV e vida real. p.1/2.

BARROS E SILVA, Fernando. Sexo, mentiras e telenovela — 2. tvfolha, p.2.

CRruz, Leonardo. Andrade constréi épico do Brasil Central. Ilustrada, p.4/8.
REDACAO. Antonio quer filmar Guimaraes. p.4/8.

PADIGLIONE, Cristina. Globo comeca a rodar “Luna Caliente™ dia 17. Ilustrada, p.4/4.

PADIGLIONE, Cristina. “Auto da Compadecida” entra em pré-producio. Ilustrada,
p.4/4.

DIMENSTEIN, Gilberto. Rede lixo de televisao. p.3/10.
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15/10/98 MINCHILLO, Carlos Cortez. Rosa trata a vida como um enigma. fovest 99, p.A/7.

24/10/98 MARTINS DA COSTA, Francisco. Audiéncia da TV aberta cresce apesar da concorrén-
cia da TV paga. Ilustrada, p.4/4.

15/11/98 HAMBURGER, Esther. Para ser popular n@o precisa ser podre. tvfolha, p.15.
REPORTAGEM Local. SBT quer mais atracdes da Record. tvfolha, p.7.
. Os mistérios de Rosa e Clarice. mais!, p.5/10.

CASTRO, Daniel, GAZIR, Augusto. TV pode comecara mudar hoje. Tlustrada, p.6/1 e
6/3.

MARTINS DA COSTA, Franciso. Falta instrumento de autocontrole a TV, diz Boni.
Tlustrada, p.6/3.

SALLUM, Erika. Ex-Gabriela procura roteiro. Ilustrada, p.6/8.
03/12/98 CARVALHO FRANCO, Maria Sylvia. O mundo as avessas. Tendéncias/Debates, p.1/3.
06/12/98 DIMENSTEIN, Gilberto. Brasil idiota. p.3/22.

17/12/98 ROSSETI, Fernando, BERNARDES, Betina, DIMENSTEIN, Gilberto e REPORTAGEM lo-
cal. Aluno néo sabe usar o pouco que aprende. p.3/4.

SUCURSAL de Brasilia. Alunos temem mais pobreza e desemprego. p.3/5.
03/01/99 LEE, Ana. Microsérie. Globo exibe sua Compadecida. tvfolha, p. 3.
REDACAO. Os dez mais! mais! p.5/5.

. Grande Sertdo é o melhor romance brasileiro. Livro de Guimaries Rosa é
eleito o principal no género de todos os tempos no pais. mais!, p.5/8.

. Os dez mais! brasileiros. p.5/9 , 03/12/98.
SUCURSAL do Rio. Série inaugura formato para teledramaturgia. tvfolha, p. 3.
07/01/99 VIEIRA, Paulo. “Auto” langa luz ao texto picaresco de Suassuna. Ilustrada, p. 4/3.

5) IstoE

VALENCA, Rachel T. A conquista dos sertdes. n.465, p.3/6. (B. J. Segall. Arquivo
Globo 14071)

18/12/85 (CASTELLO, José. Vereda de sucesso. n.469, p.40-48. (B. J. Segall. Arquivo Globo
14071).

16/09/98 FONSECA, Celso. Reino Animal. n.1511, p.148-152.

6) Jornal do Brasil (JB)

10/11/85 CAMARGO, Maria Silvia. Mil minutos de um 'Grande Sertdo'. Jornal do Brasil. Rio
de Janeiro. (Arquivo Globo 00 14351).

18/11/85 LAGE, Miriam. Grande sertdo: veredas. Hoje, a saga de Guimaraes Rosa chega a TV.
Imagens sedutoras para prender o olhar. Cad. 3, p.6. (B. J. Segall. Arquivo
Globo 14071).
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29/11/85 CONTRERA, Walter. Grande Sertao: acerto total. (Arquivo Globo 14071).
01/12/85 REDACAO. A arte de recriar a arte. (Arquivo Globo 14071).
30/12/85 VILLAS-BOAs, Luciana. Walter Avancini: Sucesso com ideologia. Caderno B. (B. J.

Segall).

24/01/86 Luiz, Macksen. Grande sertdao: veredas. Coreografia estetizante. Caderno B, p.B-8.
(B. J. Segall).

s.d. /94  SUKMAN, Hugo. Um ‘Trem’ assim. Caderno B, p.B-4. (CEDAE/IEL/Unicamp. Ano
presumido).

19/11/97 AREAS. Carolina. Pedro Bial finaliza seu documentério. “Os nomes do Rosa” estréia
dia 1°, no GNT. Caderno B, p.B-10.

LIBERATI, Bruno. As chaves do matagal indevassavel. Caderno B, p.B-4.
MEDEIROS, Alexandre. Cartas a um contista da provincia. Caderno B, p.B-2.
. Tese desvenda a saga de “Magma”. Caderno B, p.B-2.
. Ultimos dias do “Grande sertdo”. Caderno B, p.B-2.
. Outras histérias do “Grande Sertdo”. Caderno B, p.B-6/7.
. O novo olhar dos “Miguelins”. Caderno B, p.B-11.

7) Jornal da Tarde (JT)

s.d./85  KRUSE, Olney. Tony Ramos, o jagun¢o Riobaldo. (Sem referéncias: fonte e data pre-
sumidas. Arquivo Globo 14071).

04/06/85 COSTA, Pedro. Grande sertio. No video, a saga de Riobaldo e Diadorim. A maior
produgdo em video em todo o mundo. p.15. (B. J. Segall).

22/07/85 REDAGAO. Drama psicoldgico e texto de Guimardes Rosa. p.24. (B. J. Segall).
16/11/85 CAMBARA, Isa. Volta a soliddo. A cidade da esperanca. (Arquivo Globo 14071).
03/08/88 Guzik, Alberto. Uma feliz inspira¢do. Um belo espetaculo. p.7. (B. J. Segall).

8) Leia

Nov. 85 MACHADO, Carlos. O ator € a dindmica. O poeta, a contenc@o. (Entrevista com Bruna
Lombardi. CEDAE/IEL/Unicamp).

OLIVEIRA, Franklde. Nas pegadas de Diadorim. p.11. (CEDAE/IEL/Unicamp).
9) O Globo

s.d./85  REDACAO. A “viagem” dos protagonistas e adaptadores. (Sem referéncias: fonte pre-
sumida. Arquivo Globo 14071).

s.d./85 REDACAO. O livro surgiu de uma lenda chinesa. O Globo. Sem referéncia — fonte
presumida. (Arquivo Globo 14071).
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13/11/85 REDACAO. “Grande sertdo™: a TV desbrava as veredas da obra encantada de Rosa.
(Arquivo Globo 00 14351).

17/11/85 REDACAO. No universo magico de Guimardes Rosa, o bem, o mal e o sonho se de-
frontam. (Arquivo Globo 14071).

23/11/85 DADDARIO, Heloisa, FERREIRA, Alcione Soares. “Grande sertdo”, debate: ser ou nao

ser fiel a Rosa. O ponto em comum: a divulgac@ao de uma obra-prima. p.1/3.
(Arquivo Globo 14071).

22/12/85 TAVOLA, Artur da. “Grande Sertdo; Veredas”. O momento mais elevado da teledra-
maturgia. (Arquivo Globo 14071).

10) O Estado de Sao Paulo (OESP)

16/11/85 REDACAO. “Grande sertdo: veredas” a partir de 2%, na Globo. p.22. (B. J. Segall).

12/06/94 GRAIEB, Carlos. Obra-prima é revista por criticos. p.D2. (Especial Domingo: Guima-
raes Rosa).

HANSEN, Jodo Adolfo. Em busca da lingua pré-babélica. p.D3. (Especial Domingo:
Guimaraes Rosa).

ORICCHIO, Luiz Zanin. “Matraga” € a melhor adaptacao para cinema. p.DS5. (Especial
Domingo: Guimaraes Rosa).

RIBEIRO, Leo Gilson. Tradugéo italiana € a melhor. p.D3. (Especial Domingo: Gui-
maraes Rosa).

REDACAO. Guimaraes Rosa ganha edi¢cao completa. D1. (Especial Domingo: Guima-
raes Rosa).

ROSENFIELD, Kathrin. Todos sdo errantes no Grande Sertao. D2. (Especial Domingo:
Guimaraes Rosa).

AGUIAR, Fldvio. Riobaldo e Diadorim, os filhos da neblina. p.D4. (Especial Domin-
go: Guimaraes Rosa).

ALAMBERT, Francisco. Autor realizou a ambi¢ao de todo modernista. p.D3. (Especial
Domingo: Guimardes Rosa).

03/07/95 ORICCHIO, Luiz Zanin. “Matraga” esta de volta com todo seu encanto. Caderno 2,
p.D2.

30/11/97 VALE, Israel do. Bial mostra o sertao de Guimardes Rosa. Telejornal, p.T9.

11) Pasquim

28/11/85 MICHALSKI, Yan. “Grande sertdo: veredas™: um exercicio de estilo. (Arquivo Globo
14071).

12) O Povo

06/06/92 BALOGH, Ana Maria. Na fronteira entre a imagem e a palavra. Caderno B. (Entre-
vista a Firmino Holanda Lira Neto, Fortaleza).
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13) Veja

22/05/85
20/11/85
16/07/97
01/07/98

01/07/98

08/07/98

05/08/98

16/09/98
21/10/98
28/10/98

11/11/98

16/12/98

REDACAO. Luz no sertdo. n.872, p.119. (B. J. Segall.)
CoNTI, Mario Sergio. Vereda linear. (Arquivo Globo 14071.)
VALLADARES, Ricardo, CAMACHO, Marcelo. Aula de Folhetim. p.126-128.

PAIXAO, Roberta. Gambiarra urgente. Globo faz uma boa reforma em Torre de Babel
para tentar erguer sua baixa audiéncia. p.160-161.

Bucct, Eugénio. Quando o piblico € o censor. As pesquisas servem para que o teles-
pectador seja ouvido e interpretado, ndo obedecido. p.161.

LIMA, Jodo Gabriel de. Como vocé ndo curtiu? Os motivos que levam o espectador a
esconder sua opinido sobre certos filmes. p.126-127.

VALLADARES, Ricardo. Reino da fantasia. Nas estatisticas, o Brasil das novelas € um
pais de outro planeta. p.154-155.

VALLADARES, Ricardo. Reino Animal. p.156.
REDACAO. O que mudou no Brasil, 1979-1988: Quando o mundo encolheu. p.57-71.

CAMACHO, Marcelo. Fora de Cena. Globo dificulta participagdo de atores em filmes
e pecas. p.148.

VALLADARES, Ricardo. Jerimum Tresandado. Por que € ridiculo o sotaque dos atores
da Globo que interpretam personagens nordestinos. p.198.

CAMACHO, Marcelo. Salva da fogueira. p.197.

14) Visao

20/11/85

REDACAO. Guimaraes, a hora e a vez. n.46. p.49-51. (B. J. Segall).



FILMOGRAFIA
(da/sobre a obra de Guimaraes Rosa)

A. Consultada

A TERCEIRa margem do rio. Dire¢do de Nelson Pereira dos Santos. 1994. (Baseado em trés contos
de Primeiras Estorias. Disponivel em video).

CABARET mineiro. Dire¢do de Carlos Alberto Prates Correia. Belo Horizonte, 1980. (Final: episo-
dio baseado no conto Sordco, sua mae, sua irmd, de Primeiras estdrias. 75 min. Distribui¢do
em video: Pole Video).

Faix4 comentada especial Grande sertdo: veredas. Diregdo de Juarez Precioso. Canal Futura,
1998. (Reapresentacdo didatizada da minissérie GS:V realizada no final de 1998. Programa
original, com ligeiros cortes, breves comentarios em momentos especificos e discussdo
mais detalhada depois de cada bloco narrativo. Fitas VHS em parte gravadas da difusdo por
cabo [Cap.6-25], em parte fornecidas pelo roteirista Aimar Labaki [Cap.1-5]).

GRANDE sertdo: Veredas. Dire¢do de Walter Avancini. Rio de Janeiro: Central Globo de Produ-
coes, 1985. (Minissérie em 25 capitulos baseada no romance homénimo. 8 fitas VHS gra-
vadas da emissdo televisiva. Nao disponivel comercialmente.)

NAS TRILHAs de Rosa. Dire¢ao de Fernando Granato, s.d. (Documentério sobre viagem de Guima-
raes Rosa pelo sertdo mineiro. Exibido no ciclo Encontros com Guimaries Rosa na Biblio-
teca Mario de Andrade, outubro de 1996; apresentado no programa Zoom, da TV Cultura,
em outubro de 1997).

NOITES do sertdo. Diregado de Carlos Alberto Prates Correia. Belo Horizonte, 1984. (Baseado na
novela Buriti, de Noites do Sertdo / Corpo de Baile. Distribui¢do em video: Pole Video).

Os NOMES do Rosa. Diregao de Pedro Bial. Rio de Janeiro, GNT, 1997. (Minissérie em 5 capitu-
los com documentario sobre Guimardes Rosa e making off do filme Primeiras Estorias, de
Pedro Bial, baseado no livro homénimo. 3 fitas VHS gravadas da emissdo televisiva. Ndo
disponivel comercialmente).

RIO de Janeiro — Minas. Diregdo de Marily Bezerra. Sdo Paulo, 1994. (Curta metragem a partir
do trecho sobre o encontro com o Menino em GS:V. Exibido na apresenta¢do dos ganhado-
res do prémio estimulo do Estado de Sdo Paulo no MIS/SP, 1994. Reapresentado no ciclo
Encontros com Guimaries Rosa, na Biblioteca Mario de Andrade, outubro de 1996.).

SAGARANA, o duelo. Dire¢do de Paulo Thiago. Rio de Janeiro, 1973. (Baseado no conto O duelo,
de Sagarana. Distribui¢do em video: Mac Video).
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B. Outros titulos

A HORA e a vez de Augusto Matraga. Direcao de Roberto Santos. 1966. (Baseado no conto homo-
nimo de Sagarana. Cdpia restaurada em 1994, disponivel para exibig¢do no circuito comer-
cial).

A JOA0 Guimardes Rosa. Dire¢do de Roberto Santos. s.d. (Curta metragem exibido no ciclo En-
contros com Guimaraes Rosa, na Biblioteca Mario de Andrade, outubro de 1996).

CORrPO fechado. Diregdo de Lima Duarte. s.d. (Telepeca levada ao ar pela TV Cultura, Fitas
n.2593/2402. Apud Ferrara, 1981: Da literatura a TV. Sao Paulo: Centro de Documentagédo
e Informagdo sobre Arte Brasileira Contemporanea).

FAMIGERADO. Diregdo de Aluisio Salles Jr. s.d. (Video exibido no ciclo Encontros com Guima-
raes Rosa, na Biblioteca Mario de Andrade, outubro de 1996).

GRANDE sertdo. Diregdo de Geraldo Pereira, e Renato Santos Geraldo. 1965. (Longa metragem
baseado em GS:V. Fora do circuito comercial).

MORRO da gar¢a. Dire¢do de Fatima Santos. s.d. (Curta metragem em video exibido no ciclo En-
contros com Guimaraes Rosa, na Biblioteca Mario de Andrade, outubro de 1996).

QUADRINHO de historia. Dire¢do de Vera Casanova. s.d. (Video exibido no ciclo Encontros com
Guimaraes Rosa, na Biblioteca Mario de Andrade, outubro de 1996).

SOROCO, sua mde, sua filha. Dire¢ao de Kiko Jaes. 1975. (Telepeca levada ao ar pela TV Cultura
em 20/09/75, Fita n.2205. Apud Ferrara, 1981: Da literatura a TV. Sao Paulo: Centro de
Documentagdo e Informagao sobre Arte Brasileira Contemporanea).

VEREDAS de Minas. Dire¢ao de Fernando Sabino. s.d. (Curta metragem em video, exibido no ci-
clo Encontros com Guimaraes Rosa. na Biblioteca Mario de Andrade, outubro de 1996).



