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RESUMO

Este trabalho propde um estudo comparativo entre o romance O Tempo e o Vento de Erico Verissimo
e sua adaptacgédo/traducdo homoénima para o audiovisual em formato de minissérie, dirigida por Paulo
José. O objetivo é discutir como ocorre a transposicdo de uma obra literaria para o0 meio de
comunicacao audiovisual televisivo, no formato especifico de ficcdo seriada que é a minissérie.
Busca-se compreender as principais contribuicbes dos estudos sobre adaptacdo e traducdo,
valorizando o texto literario e o audiovisual como obras diferentes e Unicas, porém ligadas uma a
outra por relacdes de intertextualidade. A partir da trajetéria intelectual dos autores de cada uma das
obras estudadas, a intencdo é verificar como a transposicdo de linguagens, géneros e formatos
reconta aspectos importantes do romance de Verissimo como tempo, espago e personagens,
dimensdes indissociaveis para que se compreenda toda narrativa.

Palavras-chave: Adaptacéo, traducédo, audiovisual, espaco-tempo, personagem.



MAZIERO, Aline Cristina. A saga na TV: a traducdo de O Tempo e o Vento em
minissérie. 167 f. 2013. Dissertacdo (Mestrado em Estudos de Linguagens)
DLE/CCHS/UFMS.

ABSTRACT

This paper proposes a comparative study between the novel “O Tempo e o Vento” by Erico Verissimo
and the adaptation/translation of the same name for the audiovisual minisséries format, directed by
Paulo José. It aims to discuss how occurs the transposition of a literary work for the audiovisual media
televion, in the specific format of serial ficcion that is the minisséries. We seek to understand the main
contributions of studies on adaptation and translation, enhancing the literary text and audiovisual
works as different and unique, but linked together by relations of intertextuality. From the intellectual
trajectory of the authors of each of the works studied, the intention is to see how the transpsition of
languages, genres and formats recounts important aspects of the novel by Verissimo as time, space
and characters, inseparable dimensions in order to understand the whole story.

Keywords: adaptation, translation, audiovisual, espace-time, character
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INTRODUCAO

A consolidacéo dos meios de comunicacdo de massa a partir de meados do
século XX e, especialmente dos meios de comunicacdo audiovisuais, como 0
cinema e a televisdo, acarretou o surgimento de novos tipos de relagdo entre os
meios e outras esferas sociais e culturais, como artes plasticas, masica e literatura.
No Brasil, a presenca do audiovisual na sociedade atual, se d&, principalmente,
através da televisdo, devido a ubiquidade desse meio de comunicacdo nos lares da
populacdo brasileira. Gomes (2009) destaca que a televisdo é um dos meios mais
utilizados para substituir o contato com 0s outros e para suprir o ganho de
conhecimento normalmente advindo do contato social. O contato com as
representacbes apresentadas pelos produtos audiovisuais possibilita que o
espectador reflita sobre a sua realidade ao confronta-la com o que é representado
na tela. Dentre as diversas producdes televisivas, destacamos a utilizacdo de textos
anteriores, advindos, em grande parte, da literatura. Buscar nas obras literarias uma
“fonte” para um novo produto € uma pratica recorrente.

Os meios de comunicacdo audiovisual caracterizam-se pela necessidade de
narracdo. O cinema e a televisdo especialmente, se nos ativermos a programas
ficcionais, tém grande necessidade de contar historias. Ao mesmo tempo, tais meios
lidam com o aspecto da representacdo, que tem elementos em comum com outros
modos de expressdo como 0 pictorico e o fotografico, além de resgatar antigas
caracteristicas do teatro, como a imitacdo. (SAUBOURAUD, 2010) No entanto, o
audiovisual tem sua forma de expresséo feita de enquadramentos, movimentos,
montagem, elementos que séo intrinsecos a linguagem. Ao levar em conta essa
especificidade, compreende-se porque ao adaptar/traduzir um texto literario ndo se
deve buscar a simples correspondéncia de signos, mas uma maneira diversa de
narrar, utilizando os recursos e potencialidades do meio.

Os estudos sobre o tema das adaptacdes iniciaram-se embasados no ideal de
“fidelidade” ao texto literario. Segundo esse paradigma, que por muito tempo
predominou, o texto adaptado seria sempre inferior ao texto literario, como se
houvesse alguma hierarquia de género ou formato. Contudo, abordagens recentes
tém buscado a valorizacdo do texto adaptado/traduzido para o audiovisual
considerando-o uma obra independente do texto que o originou, ou seja, valoriza-se
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a adaptacéo como adaptacdo (HUTCHEON, 2011). Apesar de relacionar-se com um
texto predecessor normalmente de maneira “anunciada”, e constituir-se dessa forma,
como um texto “palimpsestuoso”, ou de “segundo grau” (GENETTE, 2006),
reconhecer o carater palimpsestuoso de uma obra nao significa necessariamente
gue nao possamos trata-la como autbnoma em relacao ao texto que a precedeu.

Nesta perspectiva insere-se nossa pesquisa, que, a partir da andlise da
minissérie televisiva O tempo e o vento (1985), dirigida por Paulo José e adaptada a
partir do romance homénimo de Erico Verissimo, tem por objetivo discutir de que
maneira a obra literaria é “recontada” em formato de minissérie, enfocando aspectos
como o reaproveitamento tematico e situacional.

Entre os aspectos analisados, destacam-se, em primeiro lugar, aqueles
relativos a categoria temporal, tanto na obra literaria quanto na televisiva. A escolha
da categoria temporal como um dos focos de andlise, deve-se, especialmente, ao
fato esta tematizar o romance de Verissimo e constituir-se como fio condutor da
narrativa. O romance, para fazer o contraponto entre passado e presente, intercala
seus episodios. A traducdo se estrutura de maneira semelhante, contrapondo
presente e passado através do uso de flashback, elemento da linguagem
cinematogréfica. A parte o recurso para manter a estrutura da traducéo proxima a do
texto literario, tratamos ainda de como o audiovisual traduz a ordenacdo dos
acontecimentos, sua duracéo e a frequéncia com que ocorrem.

Analisaremos também a categoria espacial, que no audiovisual adquire mais
relevancia do que no texto literario, ja que a montagem torna visivel o que com as
palavras somente poderia ser imaginado. Ao tratarmos do espaco consideramo-lo
como elemento fisico necessario a atuacao da personagem, ja que € ao aspecto
fisico que somos confrontados quando assistimos a qualquer produto audiovisual. A
apresentacao bidimensional do espaco permite a simultaneidade, de modo que ao
mesmo tempo temos contato com elementos que no texto literario poderiam
aparecer dissociados. Consideramos que o estudo da categoria espacial também se
deve ao fato de que é impossivel dissociar tempo e espaco, visto que uma acgao
ocorre em determinado tempo, e em determinado espaco.

Porém, para que a acédo se realize, ainda € necessario um outro elemento: a
personagem, que sera a responsavel pela sua execucdo. Tendo em vista que, toda

narrativa necessita de alguém que execute a¢des, o Ultimo aspecto analisado sera
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como ocorre a tradugéo das personagens de Verissimo para o audiovisual, quais de
suas caracteristicas sao preservadas e quais sofrem alteracfes, para que assim,
possamos compreender o processo tradutorio, ou melhor, de criacdo de uma nova
obra.

Como estdo inseridas em um terreno de contato entre as artes, as
adaptacfes/traducbes suscitam varias questdes de interesse, como, por exemplo,
como um texto anterior é reproposto em um formato diverso e para diferentes
publicos, e assim, adquire novos significados e sentidos. A perspectiva de analise
levard& em consideracdo as mudancas de género, suporte, formato e linguagem
pelas quais passa a obra ao ser adaptada/traduzida, a fim de valorizar cada obra em
sua especificidade. Além disso, importa-nos nesse estudo a mudanca de contexto
de producdo e recepcao de cada obra.

O tempo e o vento € uma das primeiras minisséries produzidas pela televisao
brasileira." O novo formato introduziu-se na programacdo da Rede Globo no inicio
da década de 1980 como uma alternativa a baixa audiéncia que as “novelas das
dez” vinham alcancando. (FIGUEIREDO, 2000)°>. Como uma das pioneiras do
formato, O tempo e o0 vento abre caminho para que, nos anos seguintes, as
adaptacoes/traducdes de textos literarios se tornem uma constante no suporte
televisivo e no formato minissérie.

Ao se adaptar um texto literario para o audiovisual, € preciso ainda considerar
gue existe sempre uma motivacdo por tras de cada escolha; um diretor pode
escolher adaptar/traduzir determinada obra para homenagear determinado escritor,
propor uma nova “leitura” ou atualizar um texto. (HUTCHEON, 2011). A minissérie O
tempo e o vento, nesse sentido, € uma homenagem ao escritor, falecido dez anos
antes de sua producédo e também uma celebragéo pelos vinte anos de emissora. Ao
estudarmos a transposicao de um texto literario para o suporte televisivo, buscamos

compreender 0 que o autor do produto audiovisual repropde da obra literaria de

1 A primeira minissérie brasileira foi Lampido e Maria Bonita, apresentada pela Rede Globo em 1982.
A primeira minissérie adaptada de um texto literério foi Anarquistas Gracgas a Deus, criada a partir do
romance homdnimo de Zélia Gattai. Ainda em 1984 foram produzidas mais duas minisséries, também
com base em textos anteriores: Meu destino é pecar, baseada em peca teatral de Nelson Rodrigues e
Rabo de Saia, baseada na obra de Jodo Condé, Pensdo Riso da Noite. O tempo e o vento, foi,
portanto, a quarta minissérie adaptada a partir de um texto literario. Muller (2010) contabiliza que
entre os anos de 1982 e 2010 a Rede Globo produziu 66 minisséries, sendo que 31 delas a partir de
obras literérias. Entre 2011 e 2012 foram feitas trés minisséries, nenhuma delas adaptada de textos
literarios.

? De acordo com a autora, houve queda dos indices de audiéncia, que na década de 1970 eram entre
60% e 70% dos televisores.
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Erico Verissimo. A partir disso, procuramos investigar se a minissérie O tempo e o
vento, reproposta em uma nova linguagem, mantém as ideias presentes no
romance, ou se predomina nela a intencdo de atualiza-las para outro contexto. O
certo é que O tempo e o vento pode ser considerada uma adaptacao/traducdo que
procura se manter proxima ao texto-fonte, mas isso ndo exclui o agregar-se de
novos sentidos e valores nos contetdos ja conhecidos.

A “saga” a que o titulo do trabalho se refere é a da familia Terra-Cambara. De
acordo com o Dicionario de Termos Literarios “designa as narrativas épicas em
prosa que circulavam entre os povos da Islandia e da Escandinavia, de forma oral e
andnima antes do século Xll, e de forma escrita e geralmente andénima dai em
diante. Mesclando fatos veridicos, folcléricos e imaginarios, relatavam a histéria de
reis [...] ou de familias”. (MOISES, 2004, p. 412). O termo “saga”, empregado ao
referir-se ao romance de Verissimo e sua traducdo audiovisual, contudo, assume
uma conotacao irbnica, tendo em vista que ao mesclar fatos e lenda contra o pano
de fundo da Historia, Verissimo forja herdéis distintos daqueles proclamados pelos
epicos. Embora as personagens ajam em busca da gloria, esta nem sempre é
alcancada. A “saga” torna-se entéo, reflexdo sobre ela mesma, produzindo efeitos
opostos aos esperados.

No primeiro capitulo discutimos a presenca constante dos meios de
comunicacdo em nosso cotidiano, enfocando questdes sobre a importancia
assumida pela midia e sobre como tal midia se torna uma forma de cultura
(KELLNER, 2001). Enfocam-se as teorias acerca dos processos de adaptacdo e
traducdo, e da-se especial destaque ao suporte televiso e a ficcado seriada.

No segundo capitulo, abordamos, em primeira instancia os autores — Erico
Verissimo e Paulo José — e suas obras — O tempo e 0 vento e a minissérie
homénima -, suas trajetorias profissionais e estilos de producdo, tratando
especificamente da obra literaria O tempo e o vento e de sua adaptacao/traducéo. A
seguir, detemo-nos sobre alguns aspectos relevantes das duas obras: tempo,
espaco e personagem, e para isso, utilizamos teorias da narrativa e de linguagem
cinematografica.

No terceiro capitulo, procede-se a analise da minissérie televisiva, baseando-
nos no que foi exposto anteriormente, ou seja, a partir do enfoque em algumas

instancias narrativas, tais como tempo, espaco e personagens. A perspectiva de
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analise adotada é a de considerar o produto audiovisual uma traducdo de uma
linguagem a outra, ou melhor, de adequagdo a uma poética diversa. A andlise
considera, primeiramente, 0s mecanismos utilizados para repropor o texto de
Verissimo; é de nosso interesse verificar de que modo ocorre a traducdo a partir de
dois eixos principais: a linguagem e o contetdo. Além de nos atermos em analisar a
utiizacdo de recursos especificos da linguagem cinematografica, também
consideraremos as modificacdes no que se refere ao contetdo tratado, verificando e
identificando supressoes, adicbes e deslocamentos da nova obra em relacdo ao
texto de partida, compreendendo, contudo, que tais alteracbes sdo escolhas do
realizador do novo produto motivadas pela especificidade de cada obra. Para tal,
nosso aporte tedrico é interdisciplinar: utilizamos conceitos da teoria da
comunicacao, literatura comparada, teorias da narrativa, linguagem cinematografica
e teorias da adaptacao e traducéo para compreender como ocorre 0 processo de
adaptacao/traducéo de O tempo e o vento, um romance histérico de meados do

século XX para a minissérie televisiva homénima de 1985.
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1. A LITERATURA NA MIDIA: ADAPTACAO, TRADUCAO E RESSIGNIFICACAO
DE TEXTOS LITERARIOS

Os meios de comunicacdo de massa ocupam um lugar de destague na
sociedade contemporanea. E cada vez maior a rapidez de producdo, circulagéo,
distribuicdo e consumo de bens culturais através desses meios. A informacéo, antes
restrita a algumas camadas da populacéo, hoje se faz presente em nosso cotidiano.
Contudo, quando falamos em meios de comunicacdo de massa, lidamos com um
espectro muito maior de possibilidades, que engloba a producéo e distribuicdo de
informacdo, mas ndo se atém apenas a esse aspecto. Além do material informativo,
0s meios de comunicacdo de massa veiculam também programas ficcionais e de
entretenimento, 0s quais cumprem variados papéis na grade de programacdo de
cada meio.

Ao considerar os meios de comunicagcdo de massa uma presenca cotidiana, €
possivel dizer que entramos em contato com diferentes textos através dos meios, e
0 acesso constante a novos produtos midiaticos modifica a forma como eles séao
recebidos pelo publico, possibilitando, por exemplo, a interacdo entre diferentes tipos
de artes e a criacdo de uma nova obra a partir de uma anterior. A literatura € uma
das artes a que os meios de comunicacao recorrem para propor novos conteudos.
Embora o “reaproveitamento” de textos literarios ndo seja um fenbmeno recente, é
com os meios de comunicacdo de massa, especialmente os audiovisuais, como
cinema e televisdo, que tal pratica torna-se recorrente.

Neste capitulo, introduzimos consideracdes acerca da importancia da midia,
ja que, cada vez mais, os meios de comunicacdo se fazem presentes na relacao
entre 0s sujeitos e o mundo que os cerca. No item subsequente, tratamos a questéo
das adaptacfes/traducdes de textos literarios para meios de comunicacao
audiovisual a partir de uma perspectiva interdisciplinar, enfocando a literatura
comparada. A literatura comparada € uma disciplina e também um método de
analise: uma disciplina surgida da Teoria Literaria, que de inicio, buscava estudar as
influéncias entre diferentes literaturas nacionais e atualmente tem se voltado para o
estudo das relacbes que se estabelecem entre a literatura e outras formas de

conhecimento; um método de andlise que permite a comparacéo entre linguagens
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distintas, ndo necessariamente restritas ao texto literario e, assim, valoriza as
relacdes interartisticas.

A partir de entdo, nosso foco passou a ser o meio audiovisual, suporte
televisivo e as minisséries. A seguir, procuramos esbocar um panorama conceitual a
respeito das teorias de adaptacdo e da traducdo, com vistas a demonstrar que, em
lugar do primeiro paradigma norteador dos estudos de adaptacgéo/traducao, ou seja,
a “fidelidade” ao texto-fonte (literario), muitos dos teoricos que abordam o tema
atualmente tém se voltado para uma perspectiva diversa, que considera tanto a obra
literaria quanto a audiovisual obras distintas, ligados uma a outra por relacdes
intertextuais.

A nocdo de intertextualidade proposta por Kristeva (1974) se refere a
presenca de um texto anterior em um texto posterior. O conceito foi trabalhado por
Genette (2006), que reduz a intertextualidade a uma dentre cinco categorias do que
chama de paratextualidade. As nocdes de intertextualidade e paratextualidade foram
ampliadas por alguns teoricos, como Stam (2003), e nos ajudam a refletir acerca do
processo de adaptacao/traducéao.

No que se refere a traducdo, destacamos a proposta de Cahir (2006),
segundo a qual todas as transposi¢des de textos literarios para o audiovisual podem
ser consideradas traducbes. Além disso, destaca-se, baseando-se em Amorim
(2005) e Lefevere (1992) que toda traducao constitui-se, em alguma medida, de uma
adaptacao, e que as fronteiras entre esses dois conceitos sdo bastante ténues.

Em ultima instancia, referimo-nos a encenacao, ou “traducao cénica”, da obra,
com conceitos da Teoria do Género Dramatico expostos por Pavis (2008), que nos
auxiliam na compreensdo do processo de materializacdo de determinada obra,
aspectos que devem ser considerados ao se transpor uma obra literaria para a

televisao.

1.1 Do texto literario ao audiovisual: dois textos, varias abordagens

Os meios de comunicacdo estéo inseridos nas relacdes sociais e fazem parte
do escopo de referéncias de cada individuo. E a partir delas que se produzem,
reelaboram e intercambiam as associacdes de sentidos que retroalimentam o mundo
social e através dos quais os individuos se relacionam. Esta é uma discussao que
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remonta aos estudos de Marshall McLuhan, j& na década de 1960. McLuhan (2002)
afirmava que “o meio € a mensagem”, ou seja, a existéncia de qualquer novo meio
pressupunha um rol de possibilidades a serem agregadas a experiéncia cotidiana.
Uma dessas possibilidades é a de socializacdo através da midia. Sobre midia
Silverstone (2002) nota que:

[...] nossa midia é onipresente, diaria, uma dimensdo essencial de nossa
experiéncia contemporanea. E impossivel escapar a presenca, a
representacdo da midia. Passamos a depender da midia, tanto impressa
quanto eletronica para fins de entretenimento e informacédo, de conforto e
seguranca, para ver algum sentido nas continuidades da experiéncia e
também de quando em quando, para as intensidades da experiéncia.
(SILVERSTONE, 2002, p.12)

Contudo, tal “onipresenga” midiatica ndo acarreta o fim de outras formas de
comunicagdo, como a linguagem oral e a escrita e sim faz surgir uma nova forma de
difusdo do conhecimento. Retomando McLuhan (2002), veremos que o autor “soma”
a comunicacdao oral (arte de narrar) com a comunicacao escrita (arte de registrar), o
gue, segundo ele, intensifica a percepcdo da experiéncia. De acordo com
Silverstone, nos dias de hoje, a midia integra a “textura geral da experiéncia’
(SILVERSTONE, 2002, p. 14), compondo as dimensdes social e cultural, e também
politica e econbmica. Entender a midia como parte integrante dessa “textura da
experiéncia”, significa compreendé-la como processo, como

[...] uma coisa em curso e feita em todos os niveis onde quer as pessoas se
congreguem no espaco real ou virtual, onde se comunicam, onde procuram
persuadir, informar, entreter, educar, onde procuram, de multiplas maneiras,

e com graus de sucesso variaveis, se comunicar. (SILVERSTONE, 2002, p.
15-16).

Ao considerar a midia como processo, Silverstone aborda-a como um
processo de mediacdo. Para tanto, propde “que a midia se estende para além do
ponto de contato entre os textos midiaticos e seus leitores e espectadores”.
(SILVERSTONE, 2002, p. 33). Nesse processo, a midia envolve seus produtores e
consumidores numa atividade em busca da apreensao dos significados, de forma a
dilatar a experiéncia.

A mediacao implica o movimento de significado de um texto para outro, de
um discurso para outro, de um evento para outro. Implica a constante
transformacéo de significados, em grande e pequena escala, importante e

desimportante a medida em que textos da midia e textos sobre a midia,
circulam em forma escrita, oral e audiovisual e a medida em que nés,
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individual e coletivamente, direta e indiretamente, colaboramos para sua
produgdo.(SILVERSTONE, 2002, p. 33).

Assim como as narrativas hoje utilizam-se dos meios de expresséo
audiovisual, também a nossa experiéncia se constitui na interagdo com esses meios
e ndo mais apenas na interagdo face a face. Desse modo, modifica-se a maneira de
apreendermos o significado dos textos e também o modo como o transmitimos em
nosso cotidiano.

ApGs tecer essas breves consideracbes acerca das propriedades e
potencialidades da midia, procuraremos uni-lo com um conceito importante diante do
estudo que nos propomos a fazer: o conceito, proposto por Douglas Kellner, de
cultura de midia ou cultura midiatica. Para Kellner cultura é “uma forma de atividade,
gue implica um alto grau de participagcédo, na qual as pessoas criam sociedades e
identidades” (KELLNER, 2001, p.11). A cultura da midia também é aquela que

ajuda a modelar a visdo prevalecente de mundo e os valores mais
profundos: define o que é considerado bom ou mau, positivo ou negativo,
moral ou imoral. As narrativas e as imagens veiculadas pela midia fornecem
os simbolos, 0s mitos e 0s recursos que ajudam a reconstituir uma cultura
comum para a maioria dos individuos em muitas regiées do mundo de hoje.
A cultura veiculada pela midia fornece o material que cria as identidades
pelas quais os individuos se inserem nas sociedades tecnocapitalistas
contemporaneas, produzindo uma nova forma de cultura global (KELLNER,
2001, p. 9).

Dessa perspectiva, é possivel inferir que a cultura de midia contribui na
formacédo dos individuos e na atribuicdo do papel social desempenhado por eles. A
cultura de midia, como entendida por Kellner (2001) é um espaco social, cultural,
politico e econémico no qual os individuos estdo inseridos e, por meio do qual tém
contato com modelos a que podem ou ndo seguir. Segundo esse autor, 0S
receptores da cultura midiatica sédo individuos ativos, que podem reagir de forma
contra-hegemonica, se este for seu interesse, ou se assim decidirem fazé-lo.

E nesse “espaco” que se insere a adaptacéo de obras literarias para os meios
de comunicacdo audiovisuais, como 0 cinema e televisdo, pois quando uma obra
literaria é transposta para um meio de maior alcance, como € o caso da televisao,
por exemplo, essa obra se torna conhecida, mesmo que de maneira diversa, de um

guantitativo muito maior de pessoas.
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A linguagem cinematogréfica, compartilhada pelo cinema e os meios de
comunicacéo audiovisual de forma geral, pode ser compreendida como um sistema?,
disposto em niveis de complexidade, no qual fotografia, movimento, sons e
montagem interagem para compor a estrutura narrativa, conforme indicado na figura
seguinte. A articulagao desses diferentes niveis possibilita a “ilusdo” de continuidade

em um filme, por exemplo.

NIiVEIS DE COMPLEXIDADE

ESTRUTURA NARRATIVA

MONTAGEM

FOTOGRAFIA

Figura 1 - Niveis de complexidade da linguagem cinematografica

Parte da producéo cinematografica e televisiva dedica-se a contar historias, e,
para isso se utiliza das narrativas literarias como importante fonte, o que fornece
subsidios para a realizacdo de estudos que relacionam as duas artes. Da mesma
forma que o cinema diz coisas que também poderiam ser ditas com a palavra escrita
(METZ, 1974), a televisdo, que compartilha a linguagem audiovisual com o cinema,
propde a seu modo as suas histérias ao publico

A televisdo se diferencia do cinema por estar presente nos lares de grande
parte dos brasileiros e por ser companhia constante em seus afazeres, mediando a
relacdo do sujeito com o0 mundo que o cerca. Quanto aos conteudos ofertados pela

televisdo, podem ser divididos em trés grandes blocos: um que se dedica ao factual,

® A abordagem de sistema foi proposta pelo professor Hélio Godoy de Souza, durante as aulas
ministradas a disciplina de Estudos de Linguagem Cinematografica, no primeiro semestre de 2011.
(Notas de aula)
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outro que se dediica a programas ficcionais, e aqueles que, ndo sendo nem
programas factuais nem ficcionais, tém por principal finalidade o entretenimento do
espectador, como € o caso de talk shows e programas de auditério, por exemplo.
Neste estudo, nos deteremos em uma das possibilidades que se abrem aos
programas ficcionais: o uso de textos literarios como importante “fonte” para a
criacdo de programas televisivos, como as minisseries.

Como um tipo especifico de ficcdo seriada, as minisséries tém limitacbes
impostas pelo género (ficcdo seriada) e pelo formato, (minissérie) tais como, a
duracdo dos capitulos, recursos financeiros e profissionais disponiveis, além da
busca pela fidelizagdo do espectador. Vistas como produtos da inddstria cultural,
estdo submetidas aos mesmos rigores que regem outros tipos de industria: a
padronizacéo e a divisao técnica do trabalho, tendo em vista, entre outros aspectos,
a possibilidade de lucro. Sandra Reimdo (2004), quando trata do conceito de

adaptacao literaria para o suporte televiséo, define-o como sendo:

[...] em primeira instdncia, um processo de mudanca de suporte fisico.
Trata-se de uma passagem de sinais e simbolos graficos assentados em
papel para um conglomerado de imagens e sons, captados e transmitidos
eletronicamente. (REIMAO, 2004, p. 107)

Essa mudanca de suporte fisico traz consigo outras necessidades para a
adequacao da narrativa, visto que cada meio tem uma maneira prépria de narrar e
caracteristicas uUnicas e indissociaveis. A televisdo, como anteriormente fizeram
literatura e cinema, compartilha a linguagem cinematografica de sons, movimentos,
cameras, iluminacdo, ao mesmo tempo em que tém suas especificidades como
suporte. Assim, ela torna possivel a adaptacdo de um texto escrito a um texto
audiovisual. Ballogh (2002) destaca a capacidade de a televisdo agregar diferentes
géneros e formatos o que favorece a transposicdo de obras literarias. Nota-se o
aumento do numero de roteiros de obras audiovisuais que, de alguma forma,
dialogam com textos literarios. No contexto brasileiro (LOBO, 2000), a ficcdo seriada
destaca-se mais fortemente do que produtos filmicos.

Além de considerar essas especificidades da producdo nacional, ha que se
levar em conta, também, o fato de que o receptor de telenovelas e minisséries € um
individuo ativo, e utiliza os contetdos das pecas de ficcdo seriada a que assiste para

“reforgar valores, solucionar problemas ou explorar os sentidos de sua prépria vida”
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(LOBO, 2000, p. 69); os telespectadores usam o conhecimento adquirido com as
telenovelas em seu dia-a-dia e discutem seus temas, por razbes de entretenimento
ou por razdes instrumentais.

A ficcdo seriada esta bastante integrada no cotidiano de nosso pais, seja em
formato de telenovela ou minissérie. Contudo, ainda existe alguma dificuldade em
diferencia-las, pois ndo raras vezes, a minissérie €& compreendida como
“subproduto”. Narciso Lobo se ancora em Palottini para tentar resumir esta questao
e afirma que

[...]a telenovela precisa criar enredos para preencher as paginas e as horas
do culebrén ameacador (a cobra voraz). A coluna dorsal — a histéria central
— precisa ser forte e ter seiva suficiente para aglentar as tramas
secundarias, os galhos emergentes que conduzem os conflitos paralelos
(por volta de 20 ou 30 subtemas que devem ser unificados pela historia
central). A minissérie, pelas suas dimensdes compactas exige menos

conteldo ficcional, basta-se com histérias mais curtas com menor nimero
de sets, personagens e complicagfes. (LOBO, 2000, p. 73)

Assim, com um numero menor de enredos, temas e “complicacbes”, as
minisséries surgem na televisdo brasileira para ocupar o lugar deixado vago com a

perda de audiéncia da “novela das dez”. De acordo com Ana Maria Figueiredo

[...] Em 1982, com a minissérie Lampido e Maria Bonita, 0 novo formato se
apresentou como uma alternativa. Por ndo se tratar de uma obra aberta
como a novela e por haver mais controle sobre a producédo, a minissérie
aborda teméticas delicadas e obedece a critérios de rigor até mesmo nos

anuncios e comerciais’ (FIGUEIREDO, 2005, p. 173)

As minisséries permitem maior controle de conteudo, por serem produtos
“fechados”, ou seja, a obra é completamente finalizada antes de entrar no ar. Além
disso, ha maior possibilidade de dialogos com outras areas do conhecimento, como
a literatura, a histéria e o jornalismo. Lobo destaca ainda a “tendéncia internacional
do formato de alimentar-se de literatura e histéria” (LOBO, 2000, p. 74-75),
elementos presentes na adaptacdo de O tempo e o vento, e que interagem com

acontecimentos histéricos e politicos.
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1.2 Adaptacao e literatura comparada: uma perspectiva interdisciplinar

Ao analisar a literatura enquanto disciplina, vemos que durante muito tempo
ela esteve centrada apenas em si mesma, voltada exclusivamente ao estudo do
texto. A literatura comparada, apesar de ainda tratar do texto literario, abre-se para a
investigacdo das literaturas além-fronteiras e para a busca de fontes e influéncias.
Com o arrefecimento do debate em torno desse assunto, cabe refletir acerca das
novas possibilidades que surgem nesse campo de estudo. Uma delas é a
interdisciplinaridade

A literatura comparada passa a ser utilizada para investigar elementos que
ndo estdo apenas no texto literario, mas também em outros meios de expresséo,
como cinema e televisdo. A partir do momento em que a literatura comparada
comecga a tratar de assuntos interdisciplinares, a literatura perde seu lugar
privilegiado frente a outras formas de expressdao, como as dos meios de
comunicacao de massa.

Um dos conceitos da teoria literaria que influenciaram os estudos comparados
foi o da intertextualidade. A partir dele, os comparatistas passaram a investigar a
presenca de um texto em outro, as influéncias e ressonancias que podem existir
entre os textos. Os estudos acerca da transposicao de obras literarias para meios de
expressao audiovisual também tiveram influéncia desse conceito, que modificou o
paradigma da “fidelidade” ao texto de partida. Assim, podemos entender a pratica
da adaptacdo/traducdo de textos literarios para o audiovisual sob a odtica
comparatista, mas de uma comparacdo calcada na diferenca de linguagem, de
género, de suporte e de formato, na qual cada texto pode ser valorizado de acordo
com suas potencialidades.

Ao retomarmos a histéria da literatura comparada como disciplina, veremos
gue, tendo surgido na Franca, de inicio, preocupava-se com a problematica de
fontes e influéncias, buscando comprovar a superioridade da literatura francesa em
relacao as outras literaturas europeias estudadas. Para isso, escrevia “manuais” que
detalhavam o modo de ser e de agir do comparatista. A literatura era concebida a
partir de uma visao historicista, que privilegiava o estudo de uma “histéria literaria”,
linear e continua. Mas, com a Escola Americana de literatura comparada, vé-se

emergir outras preocupacodes, como por exemplo, com o contexto da obra e também
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com possibilidades interdisciplinares, perspectiva que nos interessa neste trabalho.

Henry Remak afirma que,
a literatura comparada é o estudo da literatura além das fronteiras de um
pais especifico e o estudo das relacbes entre, por um lado, a literatura, e,
por outro, diferentes areas do conhecimento e da crenca, tais como as artes
(por exemplo, a pintura, a escultura, a arquitetura, a musica), a filosofia, a
histéria, as ciéncias sociais (por exemplo, a politica, a economia, a
sociologia), as ciéncias, a religido etc. Em suma, é a comparacao de uma

literatura com outra ou outras e a comparacdo da literatura com outras
esferas da expressdo humana. (REMAK, 1994, p. 175)

Este ainda parece ser o grande desafio da literatura comparada no século
XXI: abrir-se para outras areas do conhecimento, a fim de estabelecer relagbes
interartisticas, ndo se prendendo somente ao texto literario enquanto forma, mas
também interagindo com outros meios de expresséo, e conservando em si 0 que ha
de “diferente” e “Unico” em cada modalidade textual, a fim de realcar as diferencgas
existentes entre as linguagens.

No Brasil, segundo assinala Nolasco (2010), a disciplina esteve por muito
tempo concentrada em solucionar a problematica da dependéncia cultural, calcada
nas influéncias que a literatura brasileira sofria de literaturas europeias,
principalmente da portuguesa, da qual era colbnia, ranco este que permaneceu por
muito tempo, tanto que Antonio Candido afirmou: “a nossa literatura é galho
secundario da portuguesa [...] mas € ela e nao outra que nos exprime”. (CANDIDO,
1981, p. 9-10).

Ha& que se pensar entdo, depois de esgotado esse questionamento, quais
serdo os rumos adotados pela literatura comparada na contemporaneidade.
Entende-se que o comparatista deve praticar uma leitura na diferenca, que nao
privilegie nenhuma forma de expressao, mas que as trate como distintas. Com isso,
a area de atuacdo da disciplina se amplia: se, de inicio, voltava-se exclusivamente
para o estudo das literaturas além-fronteiras, agora ha uma diluicdo ou apagamento
dessas fronteiras entre a literatura e outras artes. Desse modo, a literatura deixa de
ocupar lugar sacralizado em uma suposta “hierarquia” das artes, e torna-se capaz
nao so6 de influenciar, mas também de ser influenciada pela sociedade e pelos meios
de comunicacdo de massa. Ainda que, segundo afirma Carvalhal, o comparatismo
mantenha “a exigéncia de que um destes meios de expressdo seja o literario, [...]

aos poucos perde a perspectiva dominante deste em relagdo aos outros meios de
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expressdo artistica, estabelecendo o necessario equilibrio” (CARVALHAL, 2003, p.
39).

Um texto literario, somente com a utilizacdo da linguagem verbal, expressa e
significa de maneira diferente de um texto audiovisual, que tem imagem,
movimentos e sons além da estrutura narrativa. A adaptacdo “reconta” e atualiza
uma histéria que ja foi narrada anteriormente, mas com outros recursos, como
encadeamento de palavras, frases e paragrafos que formam um texto literario.

Com base nesta perspectiva, acreditamos que um trabalho ligado ao estudo
das adaptacdes de obras literarias pode ser estudado sob a ética comparatista.
Desse modo, ainda de acordo com Carvalhal (2003), muda o paradigma em que
esteve assentada a disciplina: o comparatista que opta por uma abordagem
interdisciplinar, deve estar atento as “ressonancias” que a interagao entre as artes
provoca nos objetos comparados. Nao se trata mais de investigar causas e efeitos,
mas de estudar as maneiras por meio das quais uma mesma historia pode ser
recontada a partir de suportes e linguagens diferentes. Isso reafirma a capacidade
mediadora da literatura comparada, que se move entre as mais variadas formas de
expressado aumentando o espectro da disciplina a medida em que trabalha questbes
intra e inter-discursivas e culturais.

Um texto literario escrito de forma fragmentada, um romance histérico que
conta a historia de uma regido, mais especificamente de uma familia, os Terra-
Cambard, torna-se conhecido de parte da populacdo brasileira que ndo acede a
historia por meio do texto literario, mas que a assiste nesta nova obra, a minissérie
televisiva, ligada ao texto literario por relacdes intertextuais, mas que se constitui
como um “original”’, visto ter sido produzida em linguagem distinta e em outro
contexto historico.

Se o campo de atuacdo da literatura comparada aumenta quantitativamente,
na medida em que o alargamento do escopo cultural se verifica, também ha de
requerer o que Carvalhal denomina “dupla competéncia”, pois o comparatista “tera
gue possuir condicBes aprofundadas nas duas areas que vai relacionar, dominando
terminologias especificas e movimentando-se num e noutro terreno com igual
eficacia” (CARVALHAL, 2003, p. 46) o que possibilita um enriguecimento
metodoldgico na busca por contrastes e analogias € uma “leitura” interpretativa mais

ampla do objeto em questdo. A literatura comparada como aqui compreendida é
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uma pratica de estudo que confronta um objeto literario a outro néo literario. I1sso
acarreta enxergar os objetos a ser comparados ndo dentro de uma oética que se
fecha na literatura, mas sim em sua relagdo com outros textos.

O comparatismo teve ganhos significativos a partir de sua coexisténcia com a
teoria literaria. Um desses “ganhos” foi o conceito de intertextualidade, proposto por
Julia Kristeva na década de 1960. Nas palavras da autora, “[...] todo texto se constroi
como mosaico de citacdes, todo texto é absorcdo e transformacdo de um outro
texto.”(KRISTEVA, 1974, p. 54). E importante ressaltar que esta definicio de
Kristeva foi elaborada ap06s a autora traduzir textos de Bakhtin, (1981) que propunha
o “dialogismo”, ou a presenga de duas ou mais vozes num mesmo discurso, também
chamada “polifonia”. Leyla Perrone-Moisés define a intertextualidade como um
“processo de rapto, absorgao e integracao de elementos alheios na criagédo da obra
nova” (PERRONE-MOISES, 1990, p. 92).

Para tratar da intertextualidade entre as duas obras, utilizaremos o conceito
de Genette (2006), que amplia aquilo que havia sido discutido por Kristeva. Nele, o
autor reduz a intertextualidade a uma categoria do que chama de transtextualidade.
A intertextualidade, para o autor, é “uma relagcado de co-presenca entre dois ou varios
textos, isto €, essencialmente, e mais frequentemente, como presenca efetiva de um
texto em um outro” (GENETTE, 2006, p. 8).

Além da intertextualidade, o autor propfe outras quatro categorias:
paratextualidade, transcendéncia textual, arquitextualidade e aquela que
consideramos mais importante para os estudos de adaptacdo, a hipertextualidade,
tomada pelo autor como “toda relagdo que une um texto B (que chamarei hipertexto)
a um texto anterior A (que, naturalmente, chamarei hipotexto) do qual ele brota, de
uma forma que nédo é a do comentario”. (GENETTE, 2006, p. 12). Stam (2003)
atualiza as cinco categorias transtextuais de Genette, e destaca a hipertextualidade

como a mais relevante ao estudo da adaptacéo audiovisual:

O termo “hipertextualidade” possui uma rica aplicagao potencial ao cinema,
especialmente aos filmes derivados de textos preexistentes de forma mais
precisa e especifica que a evocada pelo termo “intertextualidade”. A
hipertextualidade evoca, por exemplo, a relagdo entre as adaptagbes
cinematogréficas e os romances originais, em que as primeiras podem ser
tomadas como hipertextos derivados de hipotextos preexistentes,
transformados por operacdes de selecdo, amplificacdo, concretizagédo e

atualizagdo. (STAM, 2003, p. 233-234)
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A hipertextualidade, ao ser transposta para o campo de estudos das
adaptacoes, permite que compreendamos as relagdes existentes entre o hipotexto e
o hipertexto e as transformacfes pelas quais esse novo texto passa, seja por um
processo de escolha e selecédo, atualizagdo, amplificacdo ou reducdo do chamado
texto “original”. Outro autor que trata da importancia das relagdes intertextuais para
os estudos de adaptacao, e com isso atualiza o conceito, € Hélio Guimarédes. Para
ele,

0 processo de adaptacdo[...] ndo se esgota na transposicdo de um texto
literario para um outro veiculo. Ele pode gerar uma cadeia quase infinita de
referéncias a outros textos constituindo um fenébmeno cultural que envolve
processos dinamicos de transferéncia, traducdo, e interpretacdo de
significados e valores historico-culturais. (GUIMARAES, 2003, p. 92-93)

Dessa perspectiva, quando os estudos acerca de adaptacdes passam a
utilizar o conceito de intertextualidade a discusséo de “fidelidade” na adaptagao de
determinada obra audiovisual perde o sentido. Pode-se também subverter o conceito
de tradicédo, tendo em vista que néo se pode mais falar que um determinado texto é
“superior” ou “inferior” a outros, levando em conta o critério de precedéncia, mas sim
gue determinada obra é diferente, embora parta de uma mesma premissa, que,
nesse caso, € o texto literério.

Com isso, 0 que se pode constatar € que, vista como um sistema de trocas,
guestdes de originalidade, autoria e propriedade deixam de fazer sentido no que
concerne a literatura, que comeca a ser compreendida sob a 6tica do que Perrone-
Moisés (1990) denomina complementaridade,

[...] estudando relacdes entre diferentes literaturas nacionais, autores e

obras, a literatura comparada ndo sé admite, mas comprova que a literatura
se produz num constante didlogo de textos, por retomadas, empréstimos e

trocas. Cada obra nova é uma continuacdo, por consentimento ou
contestacdo, das obras anteriores, dos géneros e temas ja existentes.
Escrever é, pois, dialogar com a literatura anterior e com a contemporanea.
(PERRONE-MOISES, 1990, p. 94).

Souza (2007) discute a “quebra da hegemonia” da literatura, fator este que
vem acarretando numerosas criticas sem sentido quanto ao nivelamento da
recepcdo, como se houvesse uma sujeicdo da obra ao gosto popular. Porém, de
acordo com a autora esta ndo é uma discusséao valida, pois tais questdes deveriam
ser consideradas “de modo dindmico e em constante movimento, por estarem

justamente os conceitos carentes de definicao fixa e de lugar tedrico estabelecido”.
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(SOUZA, 2007, p. 79) A autora afirma ainda que a funcéo critica da literatura é a de
“ndo constituir um lugar especificamente literario, mas de deslocar todos os lugares
teoricos e literarios” (SOUZA, 2007, p. 80).

A discussédo que ora se inicia, com a revisitacdo de conceitos como o0 de
intertextualidade e uma “dilatacdo” do método comparatista para além da literatura,
ou melhor, com a compreensdo de que, se em seus primeiros tempos a literatura
comparada se preocupava em estabelecer relacdes de dependéncia entre as
literaturas de uma mesma tradicdo — geralmente a ocidental — mas de linguas
diferentes, hoje faz-se necesséario que se ocupe também do estudo das relacbes
entre diferentes linguagens, como a escrita e a audiovisual, respeitando contudo,
gue cada linguagem tem sua forma de expressao especifica.

A comparacdo entre um texto literario e sua adaptacdo audiovisual tem de
levar em conta as especificidades de cada meio, para que se realize da forma mais
isenta possivel, de modo a ndo favorecer nenhuma das linguagens estudadas, em
detrimento da outra. Isso se torna possivel na medida em que estreitamos as nossas
relacbes tanto com o texto literario, quanto com o texto audiovisual, assim

desenvolvendo a “dupla competéncia” de que fala Carvalhal.

1.3 Teorias da adaptacéao

Como ja assinalamos anteriormente, ndo se deve esquecer que antes de
tudo, seja qual for o meio para o qual € produzida, uma adaptacéo de obra literaria é
também uma narrativa, como o texto que a precedeu. Além disso, neste trabalho
defendemos que obra literaria e minissérie televisiva sdo duas obras distintas que se
relacionam entre si, uma constituindo-se como texto de partida e outra, como texto
de chegada. Como obras autbnomas e diversas, o texto literario e o produto
audiovisual tém diferentes caracteristicas no que concerne a linguagem, género e

formato. Linda Hutcheon define a adaptacdo como objeto de dupla possibilidade:

Em primeiro lugar, vista como uma entidade formal ou produto, uma
adaptacdo é uma transposicdo anunciada e extensiva de uma ou mais
obras em particular. Essa “transcodificagdo” pode envolver uma mudanga
de midia (de um poema para um filme) ou género (de um épico para um
romance), ou uma mudanga de foco e, portanto, de contexto: recontar a
mesma histéria de um ponto de vista diferente, por exemplo, pode criar uma
interpretagéo visivelmente distinta. [...]. Em segundo, como um processo de
criacdo, a adaptacdo sempre envolve tanto uma (re)-interpretacdo quanto
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uma (re)-criacdo. Dependendo da perspectiva, isso pode ser chamado de
apropriacédo ou recuperagdo (HUTCHEON, 2011, p. 29).

Temos, entdo, uma definicdo de adaptacdo que ndo se restringe ao texto
literario, mas que o considera como uma importante fonte. Adaptar/traduzir diz
respeito, muitas vezes, a contar uma mesma histéria sob um ponto de vista diverso,
ainda ndo explorado, utilizando-se da transposicdo de uma determinada obra, seja
através da mudanca de meio ou de contexto.

Julie Sanders (2006) entende que a adaptacdo pode ser uma pratica
transposicional, visto que hd mudancas no género da narrativa que € adaptada.
Segundo a autora, adaptacbes podem ser vistas como um ato de revisao,
oferecendo um ponto de vista diferente do proposto pelo original, propondo uma
motivacao hipotética, dando voz a personagens que ndo foram tdo valorizados no
texto literario, ou ainda, simplificando textos relevantes para torna-los conhecidos de
uma nova audiéncia. Sanders destaca e comenta a classificagcdo proposta por
Deborah Cartmell que divide as adaptacdes em trés tipos: transposi¢cdo, comentario
e analogia. (CARTMEL, 1999, apud SANDERS, p. 20).

Para Sanders, todas as versdes filmicas de um romance séo transposicoes.
Héa casos em que o processo de adaptacao se torna algo carregado de significados;
este € o comentéario, que pode ser encontrado em adaptacdes que comentam o
cenario politico da obra, geralmente por meio da alteracdo ou adicdo de fatos. A
terceira categoria, analogia, ndo depende de que se conheca o texto de que se
parte; apesar de conhecer a obra ser um elemento enriquecedor, ndo se faz
necessario para entreter-se com o produto ficcional por si mesmo.

Doc Comparato (2000) tratou do tema estabelecendo varios niveis de
adaptacdes, de acordo com o menor ou maior grau de aproveitamento da obra
literaria adaptada. Segundo o roteirista, existe a adaptacdo propriamente dita,
guando o adaptador segue a risca a histéria original. Ha também os trabalhos
baseados em, quando, embora a histéria permaneca a mesma, ha modificacdes em
algumas personagens ou situacdes. Esses sdo os tipos mais comuns, mas o0 autor
ainda destaca outros trés: o inspirado em, quando o roteirista aproveita um
personagem ou situacdo para desenvolver uma nova obra; recriacdo, quando o
encarregado de fazer a adaptacédo utiliza o argumento principal e, de maneira livre

trabalha o tema com fidelidade minima ao texto original e, finalmente, a adaptacéo
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livre, na qual apenas um dos aspectos da obra é focado, mudando toda sua
estrutura.

Outros autores também classificam os tipos possiveis de adaptacéo,
buscando entender a relagcdo que se estabelece entre texto e filme, ou, no Nosso
caso, uma obra audiovisual feita para ser exibida em televisdo. Dudley Andrew
(2000) propde trés “graus” de adaptagédo: empréstimo, interseccao e fidelidade da
transformacdo. O empréstimo €, para o autor, 0 modo de adaptacdo mais usado;
nele o artista emprega o material, a ideia, ou a forma de um texto anterior,
geralmente bem-sucedido. Nesses casos, 0 adaptador espera ganhar a audiéncia
para a adaptacao pelo prestigio do texto emprestado. A audiéncia, por outro lado,
espera se divertir com uma obra que traga a tona aspectos ainda ndo explorados de
uma obra conhecida. O empréstimo encontra seu oposto no que o autor chama de
interseccdo; nela a unicidade do texto é preservada a tal ponto, que é
intencionalmente deixada de lado nas adaptacdes, por ser indesejavel.

Inquestionavelmente, para o teorico, a maior discussédo sobre adaptacao diz
respeito a fidelidade da transformacdo. Entende-se que a tarefa da adaptacdo é a
reproducdo no cinema de alguma coisa essencial no texto original. A fidelidade de
uma adaptacdo € comumente tratada em relacéo a letra e ao espirito do texto. Ser
fiel a letra significaria ser fiel a narrativa, ao enredo, a presenca de certas
personagens, aspectos que tém equivalentes facilmente encontrados em outras
linguagens. Ja ser fiel ao “espirito” do texto envolve respeitar o tom do texto original,
as imagens que o novo produto suscita e seu ritmo, de modo a encontrar
equivaléncias para esses aspectos no sistema de signos em que 0 novo texto é
proposto.

Na minissérie O tempo e o0 vento 0 que se percebe é que o roteirista e 0
diretor “respeitam”, em muitos aspectos, o texto literario de Verissimo. Como uma
das primeiras obras do género ficcional minissérie O tempo e o vento pode ser
considerada um tipo de transposicdo bastante “fiel” tanto a “letra” quanto ao
“espirito” do texto literario que a originou, visto que mantém enredo, a forma
narrativa e também as personagens. Contudo, na minissérie ha supressao e adi¢ao
de personagens, tramas e enredos, 0 que nos permite dizer que a minissérie
introduz elementos novos no texto, talvez com a finalidade de causar mais

iIdentificacdo no espectador.
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Desse modo, a minissérie repropde a obra de Verissimo langcando mao de
recursos visuais para “recontar” em outro suporte, com outro formato e outro género
a historia da familia Terra-Cambara. Essa adaptacdo/traducdo da obra literaria
desperta em quem a assiste o reconhecimento de algo ja conhecido Assim, com
base na terminologia de Cartmell nesse trabalho discutida por Sanders (2006),
poderiamos dizer que a minissérie € uma transposicdo que, ao explorar fatos
histéricos do pais, comenta, ainda que sutiimente, 0 momento politico presente da
nacdo. Ja se nos voltarmos a classificacdo proposta por Comparato (2000), a
adaptacdo de O tempo e o vento seria do tipo baseada em, na qual, embora o
enredo seja preservado, hd modificacbes em personagens e situagdes.

Depois de discutirmos acerca das classificagdes propostas por alguns
tedricos, passamos a nos importar com a valorizagcdo das obras - a obra literaria e
sua adaptacdo audiovisual — cada uma com suas caracteristicas proprias, obras
distintas. Os estudos sobre a adaptacdo de textos literarios para suportes
audiovisuais, em um primeiro momento, estiveram assentados na concepcao de
“fidelidade” a um texto anterior, muitas vezes chamado de “original”.

Robert Stam afirma que a abordagem tradicional feita das adaptacdes € de
que elas prestam um “desservigco a literatura”. (2008, p. 20). Segundo o autor,
termos como ‘“infidelidade”, “traicao”, “deformacao”, “violagao”, “abastardamento”,
“vulgarizagao” e “profanacao” sdo usados frequentemente ao se falar em adaptacéo,
cada qual trazendo consigo uma carga negativa. Ainda de acordo com o tedrico, é
comum pensar no que a obra literaria “perde” com sua adaptagado audiovisual, seja
ela cinematografica ou televisiva, como € comum que se ignore as possibilidades de
‘ganho” que podem surgir com as adaptacoes.

A abordagem proposta por Stam pde em xeque 0 uso de termos cristalizados
pelo senso comum no que diz respeito a adaptacao e nos leva a buscar um conceito
gue evidencie esta mudanca de perspectiva, ja que a fidelidade, como aponta Ismail
Xavier, € um “falso problema” (XAVIER, 2003, p. 63). Sobre essa mudanca de
perspectiva, Xavier também esclarece que “a fidelidade ao original deixa de ser o
critério maior de juizo critico, valendo mais a apreciacdo do filme como nova
experiéncia que deve ter sua forma, e os sentidos nela implicados, julgados em seu
proprio direito.” (XAVIER, 2003, p. 62) Ainda discutindo a nogao de “fidelidade” Hélio

29



Guimaraes afirma que esta visdo nega a prépria natureza da literatura, que é a de

possibilitar variadas interpretagoes.

O pressuposto basico desses discursos baseados na nocao de fidelidade é
gue quanto mais fiel ao texto literario, melhor sera o programa. [...] supde-se
existir uma leitura “correta” e “Onica” para o texto literario, cabendo ao
adaptador descobrir o verdadeiro sentido do texto e transferi-lo para uma
nova linguagem e um novo veiculo. Essa visdo nega a prépria natureza do
texto literario, que é a possibilidade de suscitar interpretacdes diversas e
ganhar novos sentidos com o passar do tempo e a mudanca das
circunstancias. Levada ao limite, a idéia de fidelidade supde que programa
de TV fiel ao texto literario de alguma forma possa substitui-lo, tomando seu
lugar e tornando-o de alguma forma obsoleto, desnecessario

[...J(GUIMARAES, 2003, p. 94-95).

Hutcheon (2011), sem mencionar o critério de fidelidade, propde duas razdes
para a realizacdo de adaptacdes de textos literarios: em primeiro lugar, segundo a
autora, existe o prazer do reconhecimento: o espectador se satisfaz ao identificar
ecos da obra original no novo produto, que pode ser acrescido de novas
experiéncias narrativas e visuais. Outro aspecto a ser considerado diz respeito as
adaptagdes serem consideradas “apostas seguras”; o novo produto segue um
caminho que o outro ja explorou, assim se a obra literaria fez sucesso, € quase certo
gue um filme baseado nela também o fara. A autora acredita que o0 “sucesso” de
determinada adaptacao esta ligado ao misto de “repeticdo com variagao” presente
nas obras, ou seja, lancar mdo de um material bastante conhecido — a obra literaria
O tempo e o vento, de Erico Verissimo - e ressignifica-lo segundo os padrdes de
uma nova linguagem.

Cada linguagem lida com signos especificos. A adaptacdo, conforme
compreendida neste trabalho € uma forma de “transcodificagdo” dos signos para
possibilitar o surgimento de um novo produto, bastante distinto daquele que o
originou. Esses diferentes signos sdo combinados de diferentes maneiras para
propor uma nova narrativa, que “pede” ao receptor o que Linda Hutcheon (2011)
denomina de diferentes modos de engajamento ao contar, mostrar ou interagir com
a historia. Segundo a autora, os trés modos podem ser considerados “imersivos”,
mas de diferentes formas, dependendo da midia que utiliza. Neste trabalho,

interessam-nos o0s dois primeiros.
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O modo contar — encontrado nos romances — nos faz adentrar o universo
ficcional através da imaginacéo; o modo mostrar — comum em filmes, telenovelas e
pecas teatrais — nos faz imergir através das percepcdes sensoriais, da visao e da
audicdo, da imagem e do som. Além dos dois primeiros, Hutcheon trata ainda do
modo interagir, como aquele em que realmente adentramos fisicamente no mundo
da obra, geralmente como acontece com jogos de videogame.

No modo contar — a literatura — 0 engajamento é antes de tudo imaginativo,
por meio de palavras, frases e periodos que, juntos, auxiliam a “imaginar’ uma
determinada histéria, mas ao mesmo tempo limitam a imaginacdo. Temos contato
fisico com romances, podemos segura-los nas maos, retroceder ou pular paginas,
reler, parar a leitura para retomar mais tarde, temos algum controle sobre o que
fazemos, quando e como o fazemos.

Quando, no entanto, temos de nos “engajar’ no modo mostrar, nos vemos
diante de uma narrativa que nao nos espera, sempre segue adiante. Passamos do
terreno da imaginacao para o das percepcdes sensoriais, que favorecem tanto o uso
de detalhamento quanto de ampliacdo de foco. Contudo, a autora ressalta que nao
existe um modo de engajamento ideal para uma determinada situacdo, o que
acontece € que se trabalha com diferentes midias, géneros e formatos e pode-se
utilizar alguns recursos com mais éxito que outros.

Na minissérie O tempo e 0 vento é possivel notar que havia uma grande
preocupacao com a “fidelidade” da adaptacao/tradugdo do texto de Verissimo.
Contudo, pode-se dizer que ao transp6-la para o audiovisual os realizadores passam
a explorar possibilidades diversas as quais talvez ndo fossem possiveis ao texto
literario e assim criam uma nova obra, diferente em muitos aspectos daquela que a
originou. Consideramos, portanto, que se estamos tratando de produtos diversos e
independentes a discussdao acerca da “fidelidade” ao texto literario torna-se
infrutifera.

Ao se adaptar/traduzir um texto literario para o suporte televiso, como visto,
h& mudanca no modo como esse texto € contado e ha também mudanca no que se
refere a recepcdo deste texto. Como se nota no que foi exposto por Hutcheon
(2011), muda o modo como o receptor entra em contato com determinada narrativa
e isso interfere nos significados que atribui a ela. O modo contar, tipico da literatura,

possibilita que “imaginemos” a histéria. O modo mostrar, utilizado pela televisao,
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permite que a histéria seja compreendida por meio das percepg¢des sensoriais, ou
seja, 0os sentidos tém de estar mais atentos ao que se passa com a historia, pois,
diferentemente do que acontece na literatura, ndo € comum a possibilidade de voltar
a ver ou analisar mais detidamente determinada cena. Assim como o texto literario
adaptado para o suporte televiso constitui-se uma nova obra, o modo como essas

duas obras séo percebidas por quem as lé/assiste também € diferente (ISER,1987).

1.4. Adaptacéao e traducao

E possivel também compreender o processo que até agora denominamos de
adaptacédo sob o viés da traducdo, tendo em vista que as fronteiras entre traduzir e
adaptar sao bastante ténues. A traducdo € entendida como processo de
transformacdo de um texto, para torna-lo acessivel em outro contexto; isso em
nosso entender é o que acontece com as obras literarias transpostas para meios
audiovisuais. Tais obras geram novas significados e chegam a um nimero maior de
pessoas.

A traducdo também é um processo de interpretacédo do “texto-fonte”. Por meio
da interpretacao, o tradutor demonstra a sua participacdo no processo de criacdo de
um novo texto, processo que nunca € neutro, mas geralmente compreende a
intervencdo de alguém, que escolhe quais sentidos manter ou alterar. A traducéo,
como proposta neste trabalho, € um processo comunicativo, de linguagem, que leva
em consideracdo duas instancias principais, o emissor e receptor. O emissor, ao
compor sua mensagem, tém objetivos especificos e inten¢cdes declaradas, enquanto
gue o receptor também tem suas proprias expectativas. A traducdo também é um
processo de mediacéao.

Amorim (2005) trata das ténues fronteiras entre o “traduzir’” e o “adaptar” e
parte do conceito de imagem de Lefevere (1992), segundo o qual, aqueles que
produzem reescrituras criam imagens de determinado escritor, obra, ou mesmo de
toda uma literatura. Tais imagens convivem lado a lado com a realidade que a
originou e atingem um numero maior de pessoas. A traducdo, afirma Amorim,
“recontextualiza a obra original, gerando outras imagens — reinscrevendo-a em outra
realidade na qual é percebida” (AMORIM, 2005, p. 29). O autor concebe a traducao
como um processo de transformacéo do texto “original” tornando-o aceitavel para a

poética vigente.
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Se utilizarmos os dizeres do tedrico aos nossos propasitos, concluiremos que
a traducdo é um processo de linguagem que visa a criagcdo de um novo texto,
adequado a uma nova poética, no caso em estudo, a poética do audiovisual, da
televisdo. A pratica tradutdria no entendimento de Amorim é um ato de transgressao,
de violéncia, conflito, nunca de neutralidade. Apesar disso, como entendimento
cristalizado e estanque, espera-se da traducéo que ela seja o mais préxima possivel
do texto “original”, e que as adaptagdes promovam desvios. Essa concepcao do ato
tradutdrio proposta por Amorim ndo é muito diferente da concepcao de mediacéo
proposta pelo tedrico da comunicacao Roger Silverstone.

Tanto é assim que Silverstone compara sua proposta de mediacdo com 0s
estudos sobre tradugdo de George Steiner. Para Steiner, (apud SILVERSTONE, p.
35), a traducdo “nunca é completa, sempre transformativa, e nunca, talvez,
inteiramente satisfatéria”. Steiner entende a traducdo como um ato hermenéutico,
um movimento quadruplo de confianca, agressdo, apropriacdo e restituicao.
Confianca € o primeiro estagio, aquele em que identificamos o valor do texto a ser
traduzido, valor este que queremos apreender e comunicar aos outros. Por isso, 0
estagio de confianca também é aquele em que declaramos que ha um significado no
texto a ser traduzido, significado este que deve vir a tona ao fim do processo
tradutorio.

Agresséao porque, de acordo com Steiner (apud SILVERSTONE, 2002), todos
0s atos de traducdo sdo também de apropriacdo e, por isso, violentos. Somos
levados a violéncia, com a intencdo de melhor compreender o texto. Apropriacao,
afirma Silverstone, “é levar os significados para casa” (SILVERSTONE, 2002, p. 36),
€ 0 momento da personificacdo, a consumacao, a domesticacdo, mais ou menos
bem-sucedidas na apreensdo do significado. Contudo, o processo de traducdo néo
termina antes de um ultimo movimento: a restituicdo. Este Gltimo momento da prética
tradutdria sinaliza uma reavaliagcdo; € um momento de reciprocidade em que o
tradutor devolve o significado ao texto, mas pode também fazer acréscimos ou
supressoes. Silverstone complementa: “a gléria primitiva do original pode ter
desaparecido, mas o0 que vemos em seu lugar € algo novo, certamente; algo melhor,
possivelmente; algo diferente, obviamente” (SILVERSTONE, 2002, p. 36).

Ao passarmos a encarar a traducdo como uma forma de mediacdo e

construcdo de significados entre um e outro texto, um ato de violéncia, agressao e
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apropriagdo, como querem os autores citados, e que envolve a interpretacdo de um
texto por uma ou mais pessoas temos de voltar a Lefevere (1992), para estudar mais
detidamente o conceito de reescritura proposto pelo autor.

Para Lefevere (1992), a reescritura empreende transformacdes que, mesmo
inconscientemente, sdo propostas de acordo com os interesses do tradutor ou de
guem o financia. Desse modo, 0 processo de reescritura esta relacionado também
as esferas de poder de uma determinada sociedade, a ideologia e a poética
dominantes. Assim, a traducdo também estaria inscrita na ideologia dominante, e
promoveria transformacdes no texto original para se adequar a essas instancias.
Contudo, Lefevere acredita que assim como é possivel que o individuo se oponha a
poética dominante, também é possivel fazer essa oposicdo através de uma
traducdo, ou seja, tornar a traducdo uma atitude contra-hegemoénica. Nos estudos
de traducao, assim como nos de adaptacao, ja vistos no item anterior, a fidelidade é
uma questado que ainda demanda discussdes. Sobre isso, 0 autor esclarece que a
fidelidade é apenas uma entre as estratégias tradutorias, que podem ser inspiradas
por determinada ideologia ou poética.

Na concepcéao de Lefevere (1992), ndo existe nenhum tipo de traducdo — nem
a mais “fiel” — que seja de alguma forma, neutra. Todas as traducfes apresentam
algum grau de ‘“violéncia” com o texto que traduzem. Alias, nem mesmo 0 proprio
autor pode garantir que sua obra seja lida conforme foi idealizada: ele somente pode
prever sentidos preferenciais dessa obra, mas ndo ha como garantir que cheguem
ao seu leitor. Isso porque, quando o receptor interpreta a mensagem, ele o faz de
acordo com o seu proprio horizonte de expectativas, (JAUSS, 2004) o que significa
dizer que toda traducdo prescinde da interpretacdo de um leitor de determinada
obra.

E o que indica Arrojo ao propor que o significado de um texto, em sua lingua
de partida, “somente podera ser determinado, provisoriamente, através de uma
leitura” (ARROJO, 1992, p. 23). Desta forma a tradug¢ao entendida como “leitura”, é

incapaz de recuperar a totalidade do texto “original”’, na medida em que

o0 texto, como signo, deixa de ser a representacgédo fiel de um objeto estavel
gue possa existir fora do labirinto infinito da linguagem e passa a ser uma
maquina de significados em potencial. [...]. Ao invés de considerarmos o
texto, ou o signo, como um recepticulo em que algum “conteddo” possa ser
depositado e mantido sob controle, proponho que sua imagem exemplar
passe a ser um palimpsesto (ARROJO, 1992, p. 23).
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Ao se compreender o texto com um palimpsesto, identifica-se que ele tenha
mais de um significado e que esses significados ndo sao de todo conhecidos por
meio da traducdo. Nesse sentido, entendemos que toda traducao, é antes de tudo,
uma interpretacdo do texto original, com o qual o leitor/tradutor entra em contato
mediado por suas préprias expectativas, experiéncias e contexto histérico-social.

Haroldo de Campos (1977), por outro lado, compreende a pratica tradutéria
como um processo de transcriacdo, ou seja, de reconfiguracdo dos elementos
visuais e sonoros da palavra em que esta inscrito o sentido. Nessa concepc¢ao
quanto mais intraduzivel for um texto, mais recriavel ser4. A proposta do autor,
inspirada pela poesia concreta, € de que “o essencial ndo € a reconstituicdo da
mensagem, mas a reconstituicdo do sistema de signos em que esta incorporada
essa mensagem, da informagao estética, ndo da informagdo meramente semantica”
(CAMPOS, 1977, p. 100). A traducao, segundo Campos é isomorfa, pois “original e
traducdo serdo diferentes enquanto linguagens, mas como corpos isomorfos,
cristalizar-se-do dentro de um mesmo sistema” (CAMPOS, 1983, p. 60). Essa
tradugao se voltaria para a reconfiguragdo da iconicidade, em oposi¢céo a “traducao
literal.

Brian McFarlane (1996) apresenta a hipotese de que a transposi¢cao de um
texto literario para um meio audiovisual pode ser vista como um processo de
traducdo. Baseado na teoria narrativa de Roland Barthes, McFarlane analisa os
elementos narrativos de cada obra, a literaria e a filmica, e as classifica em
transferiveis ou adaptaveis de acordo com as funcbes narrativas propostas por

Barthes e Seymour Chatman.

there is a distinction to be made between what may be transferred from one
narrative medium to another and what necessarily requires adaptation
proper. [...] ‘transfer’ will be used to denote the process whereby certain
narrative elements of novels are revealed as amenable to display in film,
whereas the widely used term ‘adaptation’ will refer to the process by which
other novelistic elements must find quite different equivalences in the film

medium, when such equivalences are sought or available at all*
(MCFARLANE, 1999, p. 13)

* Ha uma distincdo a ser feita entre o que pode ser transferido de um meio narrativo para outro e 0
que necessariamente requer uma adaptacdo propriamente dita [...] “transferéncia” sera usado para
designar o processo pelo qual certos elementos narrativos dos romances revelam-se passiveis de
serem exibidos nos filmes,enquanto que o termo “adaptacdo”, utilizado amplamente,vai se referir ao
processo pelo qual os outros elementos romanescos devem encontrar equivaléncias um pouco
diferentes no meio filmico, quando estas equivaléncias sao buscadas ou estdo indisponiveis.
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J& Linda Constanzo Cahir (2006) afirma que todos os filmes baseados em
literatura — e, por extensdo, qualquer produto audiovisual — sao invariavelmente
interpretagfes do texto-fonte. Para tratar da transposi¢cdo de um texto literario em
filme ou seriado televisivo, a autora acredita que o termo mais correto a ser utilizado
€ o de traducdo, uma vez que, no seu entendimento, o termo adaptacdo tem uma
conotacdo mais bioldgica, de alteracdo na estrutura formal do objeto, enquanto a
traducdo cria um texto completamente novo através de um processo de linguagem.

E explica o porqué desta escolha de termos:

The term “to adapt” means to alter the structure or function of an entity so
that it is better fitted to survive and to multiply in its new environment. To
adapt is to move that same entity into a new environment. In the process of
adaptation, the same substantive entity which entered the process exits,
even at it undergoes modifications — sometimes radical mutation — in its
efforts to accommodate itself to its new environment.

“To translate”, in contrast to “to adapt” is to move a new text from one
language to another. It is a process of language, not a process of survival
and generation. Through the process of translation — a materially different
entity — is made, one that simultaneously has a strong relationship with its

original source, yet its fully independent from it. (CAHIR, 2006, p. 14) >

Independentemente das questdes de nomenclatura, veremos que 0s autores
citados tém um entendimento comum: o de que, seja este um processo de
adaptacao ou traducédo, o que sobressai é que se cria um novo texto, que apesar de
ter aspectos que o aproximam do texto literario que o originou, € independente dele.
Como outros autores citados anteriormente, Cahir (2006) esboca um parametro para
melhor compreensdo do fendmeno de traducédo e faz isso através de categorias.
Segundo a autora, as traducdes interlinguagens podem ser de trés tipos: literais,
tradicionais e radicais, de acordo com o grau de aproximacao com o texto literario.

De acordo com a classificacao proposta por Cahir (2006), as traducdes literais
sdo as que mais se aproximam do texto de partida; reproduzem o enredo e os
detalhes que o cercam, de modo a traduzir o livro da forma mais proxima possivel.

Traducdes tradicionais, segundo a autora, mantém a maior parte dos tracos do livro,

°0 termo "adaptar" significa alterar a estrutura ou funcdo de uma entidade para que seja melhor
adaptada para sobreviver e se multiplicar em seu novo ambiente.Adaptar € mover uma mesma
entidade para um novo ambiente. No processo de adaptacdo, a mesma entidade substantiva que
entrou no processo sai, mesmo passando por modificagdes - mutacdes, por vezes radicais - em seus
esfor¢os para acomodar-se ao seu novo ambiente.
"Traduzir", em contraste com "adaptar” é mudar um novo texto de uma linguagem para outra. E um
processo de linguagem, ndo um processo de sobrevivéncia e geragdo. Através do processo de
tradugcdo uma entidade substancialmente diferente é criada, uma que, simultaneamente, tem um forte
relacionamento com sua fonte original, mas é totalmente independente dela. (Tradugdo nossa).
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como enredo e estilo, mas modificam detalhes que o0s cineastas julguem
necessarios. Tradugdes radicais modificam o texto-fonte de modo extremo, a fim de
criar uma nova obra mais “independente” do texto literario. O que cabe ressaltar das
categorias esbocadas por Cahir € que sua natureza ndo é estanque, pois, de acordo
com a autora, embora haja essa divisdo para anélise, € possivel que um filme, ou no
caso em estudo, uma minissérie, integre sequéncias nas quais € possivel visualizar
os trés diferentes tipos de tradug&o propostos.

Segundo exposto por Cahir o tipo mais comum de traducdo filmica € o
tradicional, no qual os cineastas mantém o texto de chegada o mais proximo
possivel do texto literario, preservando enredo e estilo do texto de partida, mas
modificam detalhes que considerem importantes para ressaltar aspectos da
linguagem da nova obra que surge. Assim, diretores e cineastas modificam o texto
literario de acordo com sua interpretacdo ou interesses, ou ainda para manter o
interesse de determinada audiéncia a fim de tornar, por exemplo, a minissérie mais
atraente do ponto de vista visual: cenas séo adicionadas ou retiradas, personagens
sdo excluidos ou criados, de acordo com a necessidade, além de alteracdes no
transcurso da obra, com a utilizacdo de recursos estilisticos especificos da
linguagem audiovisual.

A hipétese que nos propomos a ilustrar utilizando a minissérie O tempo e o
vento € a de que, tanto traducdo como adaptacdo sdo atos hermenéuticos, de
interpretacdo e como tal, ambos podem ser entendidos como processos de
ressignificacdo do texto de partida. Em suma, as fronteiras entre os conceitos de
traducao e adaptacdo de fato sdo ténues, tendo em vista que, ambos sdo processos
de criacdo de uma nova obra, diferente em inidmeros aspectos, entre os quais,
género, formato e suporte.

Ao aplicar-se a perspectiva da traducdo a minissérie em estudo, pode-se
classifica-la com um tipo tradicional de traducéo utilizando a terminologia de Cabhir.
Considera-se que a traducdo empreendida pelos realizadores da série televisiva seja
desse tipo porque o texto de chegada é bastante aproximado ao de partida. Ao
traduzir, ndo se alteram o enredo da obra literaria nem o estilo do autor. Assim, a
minissérie O tempo e o vento conta, essencialmente, a mesma historia do romance,

mantendo também o estilo fragmentario de Erico Verissimo. Contudo, os tradutores
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da obra também fazem modificagBes que julguem importantes, como por exemplo, a

supressao ou criagao de novos personagens.

1.4.1 Encenacao: materializando o processo de traducéao

Patrice Pavis (2008), ao tratar de traducdo teatral, contribui sobremaneira
para a acepcao de adaptacdo enquanto traducado, tendo em vista que a adaptacéao
de um texto literario para o audiovisual significa a representacéo deste texto. O autor
acredita que embora ja conhecamos algo acerca da traducgdo interlinguistica isso
ndo acontece quando nos atemos a traducao cénica, o pér em cena determinada
situagdo de enunciagao.

Segundo o tedrico, ao se pensar em traducdo de dramaturgia deve-se
procurar primeiro um tradutor de linguas, mas também um ator ou encenador,
‘integrar o ato de tradugdo, a essa translagcdo, muito mais ampla do que a
encenacdo de um texto dramatico e a presentificacdo de uma cultura e um publico
estranhos um ao outro” (PAVIS, 2008, p. 124).

Pavis destaca alguns problemas que podem surgir devido a especificidade do
género teatral que consideramos aplicaveis também a adaptacao, pois trata-se de
uma forma de teledramaturgia. O maior dos problemas, segundo o autor, sdo as
interferéncias das situacdes de enunciagéo; isso porque, segundo Pavis, o texto
traduzido faz parte tanto da cultura-fonte como da cultura-alvo. As dimensdes
‘normais” de uma traducgdo interlinguistica, acrescentam-se as relacbes que se
estabelecem com as situa¢des de enunciacao.

Essa situacdo de enunciacdo, de acordo com o teorico, apenas €
compreendida virtualmente a partir de um texto escrito ou de sua enunciacao.
Quando um mesmo texto dramaturgico € encenado em uma cultura, ou linguagem
diferente, ele pode levar consigo resquicios da situacdo de enunciacdo da cultura ou
linguagem que o originou, mas também recebe influéncias da nova cultura na qual
se insere. Contudo, apesar do possivel chogue entre as situa¢des de enunciacgao, é
comum privilegiar-se a situacédo de enunciacéo do texto-alvo.

Do mesmo modo, quando falamos da adaptacdo de um texto literario, ndo
podemos perder de vista que temos um texto-fonte — o literario — e um texto-alvo — o

audiovisual — e assim também deve proceder o olhar critico: devemos nos ater mais
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ao texto adaptado, ou seja, ao audiovisual, uma vez que ele é nosso texto de
chegada, que passou também por uma traducéo interlinguistica e intercultural, pois
nao se trata apenas de “traduzir” um texto, para originar outro; confrontam-se dois
textos diferentes, que se comunicam por meio da tela.

Pavis afirma que ao traduzir, o tradutor deve adaptar uma situacado de
enunciacao que desconhece, que ndo € a sua, mas anterior, e, por iSSo mesmo, ao
propor tal traducdo, ele deve imaginar. Assim também atuaram os adaptadores de O
tempo e o vento. Ao transcodificarem o texto literario de Verissimo para uma nova
linguagem — a audiovisual televisiva — tiveram de imbuir-se da situacdo de
enunciacao do autor do texto literario, sem deixar de expor, a0 mesmo tempo, a
situacao de enunciagao vivenciada no momento da producéo desta nova obra.

Sobre isso, cabe ressaltar o momento de escrita de Erico Verissimo. No ano
de 1949, o pais acabava de sair de uma ditadura — o Estado Novo, de Vargas — e 0
mundo havia recentemente passado por um dos momentos mais marcantes de sua
historia, a Segunda Guerra Mundial. Tendo em vista esse contexto, pode-se buscar
compreender porque Verissimo se disp0s a escrever sobre o passado de seu estado
natal e as lutas para a definicdo de fronteiras no sul do Brasil. Além disso, €&
importante ressaltar a situacdo de enunciacdo da nova obra, a adaptacdo em
minissérie desse texto literario. O primeiro capitulo da minissérie entra no ar em 22
de abril de 1985, um dia depois da morte de Tancredo Neves, eleito presidente da
Republica apés 21 anos de ditadura militar. °

Pavis (2008) demonstra as transformacdes do texto dramatico ao longo de
suas concretizacfes sucessivas; segundo ele, o texto de partida é resultado das

escolhas feitas por seu autor. Esse texto sO € legivel se levada em conta a sua

® Vale ressaltar o momento histérico de producéo/recepcao do texto literario e da minissérie televisiva.
Tanto o romance quanto a minissérie, foram idealizados em periodos pés-ditaduras militares. O
continente, volume de O Tempo e o Vento que foi traduzido ao audiovisual, é publicado em 1949,
poucos anos apos o fim do Estado Novo, regime instaurado por Getulio Vargas entre os anos de
1937 e 1945, caracterizado pela forte repressao a contetudos culturais como a literatura e a musica e
também & imprensa. Ja quanto ao contexto de producéo e recep¢do da minissérie, € possivel dizer
gue no principio da década de 1980, o governo militar que entdo governava o pais promovia uma
abertura politica, visando a redemocratizacdo. No ano de 1984, o deputado Dante de Oliveira propde
uma emenda a Constituicdo que possibilitasse a realizacdo de elei¢cBes diretas para presidente.
Apesar da ampla mobilizagdo popular alcangada pela campanha das “Diretas Ja”, tal emenda nao foi
aprovada. No inicio do ano seguinte, o Congresso elegia, por voto indireto, um civil, Tancredo Neves,
como Presidente da Republica. Porém, o politico ndo chegou a assumir o cargo, pois ficou
gravemente doente e faleceu, em 21 de abril de 1985 sem ser empossado. O vice-presidente, José
Sarney, torna-se entéo presidente. No dia seguinte a morte de Tancredo Neves estreia a minissérie O
Tempo e o Vento.
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situacdo de enunciagao. O texto traduzido, no entanto, depende tanto da situagéo de
enunciacao vivida por seu autor, quanto da de seu publico futuro, que so tera acesso
a ela depois de traduzida. Isso se aplica também ao texto literario e a sua traducao,
pois para chegar ao conhecimento de um numero maior de pessoas, 0 texto de
Verissimo passou também por uma traducdo: o que antes era apenas conhecido por
meio de palavras, com a transposicdo para a televisdo, torna-se acessivel também
por meio de imagens, sons e movimentos.

De acordo com Pavis, o tradutor atua como leitor, antes de tudo e “ideologiza”
e “ficcionaliza” o texto de acordo com suas crengas. A traducao, sob o ponto de vista
de Pavis, d& vida ao texto, desenha-lhe a dramaturgia. Segundo o autor, “traduzir é
uma das maneiras de ler e interpretar um texto, ao se socorrer de uma outra lingua;
e traduzir para o palco € também socorrer-se das ‘linguas de cena’” (PAVIS, 2008, p.
127).

A etapa de traducéo que o autor denomina analise dramatdrgica consiste em
adaptar um texto para que ele se torne mais legivel a seus futuros leitores. Para o
autor, a traducdo dramaturgica € sempre uma adaptacdo e um comentario. Assim,
pode-se pensar que O roteirista e o diretor da minissérie, a0 se proporem a
transcodificacdo da obra de Verissimo, leram o texto de partida e adaptaram-no de
acordo com as regras de um novo suporte, a televisédo, para que tornassem o texto
de chegada — a minissérie — legivel a seu publico-alvo.

A terceira etapa de traducdo de que fala o autor é sua enunciacéo cénica, ou
seja, 0 momento em que, apos varias traducdes intermediarias, o publico realmente
tem acesso ao texto traduzido. E o momento de a minissérie ir ao ar na televisio.
Apesar de esta fase da traducdo chegar ao fim, é importante que se note que
existem fatores que auxiliam ou atrapalham a recepcéao ideal do texto dramatico: a
capacidade de interpretacdo do publico futuro, sua competéncia ritmica, psicolégica
e auditiva.

Pavis também se preocupa com a traducao intergestual, o que € util para que
possamos compreender como o texto “traduzido” da obra de Verissimo, uma nova
obra, o roteiro, toma cor e gesto. Segundo Pavis a traducdo existe, primeiro, em
estado pré-verbal; depois, passa a existir em um texto-fonte — o texto literario de

Verissimo; entdo, precisa existir também de maneira gestual e oral — apés a
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traducdo interlinguistica do suporte escrito para o televisivo, a nova obra tem de ser
encenada.

Outro ponto relevante a se considerar € a traducao intercultural dessa obra. O
tradutor pode assumir duas posi¢des: ou de cuidar ao maximo das referéncias a
cultura-fonte, neste caso o texto literario produzido pelo autor, ou de adaptar a
cultura-fonte a cultura-alvo, de modo a ser mais facilmente entendido por seu
publico. Pode-se também optar por um caminho intermediério, transigindo entre as
duas obras de forma a criar um “corpo condutor’ entre elas, que respeite
familiaridades e estranhezas e consiga compreender os dois momentos da traducéao,
expostos aqui por meio dos conceitos de Pavis: texto-fonte e texto-alvo como duas
manifestacbes distintas, produzidas em diferentes linguagens, para diferentes
publicos, em situa¢cdes de enunciacao bastante diversas.

Enfocaremos neste trabalho a transposicdo de um texto literario para um meio
audiovisual como um processo de traducdo, entendendo que como sistemas de
signos diferenciados, literatura e audiovisual, se utilizam de maneiras diversas para
narrar suas historias, ja que, além da linguagem verbal, o produto audiovisual tem
recursos que lhe sdo préprios, como sons, imagens, movimentos, elementos que
complexificam a estrutura narrativa do novo produto.

Ao se propor estudar a traducéo/adaptacéo televisiva de O tempo e o vento, a
intencdo desse trabalho foi de considerar a obra estudada de maneira independente
ao texto literario que a originou, por considerar que guestionamentos acerca da
“fidelidade” ou ndao a este texto ndao nos fariam avancar a discussdo. Contudo, &
perceptivel que, sendo uma das primeiras séries produzidas para a televisdo
brasileira, O tempo e o vento conserva muitas semelhancas com o romance de
Verissimo, talvez por buscar que os leitores de tal obra, pudessem experimenta-la
de maneira diversa na televisdo. Apesar de levar tal aspecto em consideracao,
procuramos ir além do quesito “fidelidade”. Tendo em vista que a abordagem
corrente no que tange as adaptacOes/traducdes de textos literarios para outros
suportes e géneros, como as séries televisivas ainda é a de que as adaptacdes sao
“inferiores” ao texto literario, buscamos mostrar que os pesquisadores tém se

preocupado, atualmente, com a valorizacdo de cada obra em sua especificidade.
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2. ESTILOS, AUTORES E OBRAS: DO ROMANCE A MINISSERIE O
TEMPO E O VENTO

No capitulo que ora se inicia, buscamos tracar a trajetoria intelectual e o estilo
adotado pelos “autores” das duas obras analisadas: Erico Verissimo (1905-1975),
escritor da trilogia O tempo e o vento e Paulo José (1937), diretor da minissérie O
tempo e o vento, que, na realidade, transpde para o audiovisual a primeira parte da
trilogia de Verissimo, O continente. Nossa intencao, ao tratar dessas duas trajetorias
intelectuais mesmo que de forma abreviada, é verificar a utilizacdo de recursos
estilisticos dos “autores”, que tenham alguma relevancia para o entendimento das
obras estudadas neste trabalho.

Quanto ao romance ciclico de Verissimo, considerado por muitos criticos
como a obra de maior destaque do escritor, ha de se levar em conta a utilizacao de
muitas técnicas que comecaram a ser esbocadas em outros de seus romances,
além da necessidade que sentia de “desmistificar” a historia oficial de seu estado e
pais, tematica que o inseriu entre os escritores ditos “regionalistas”, embora tivesse
reservas quanto a este rotulo. Nossa perspectiva para analise e entendimento de O
tempo e o vento é de que a obra pode ser considerada uma ruptura do escritor com
seus romances anteriores, principalmente no que diz respeito ao tratamento
diferenciado do tempo.

Ja a respeito da minissérie O tempo e o vento, que teve a tarefa de transpor
para a linguagem audiovisual o texto fragmentario de Verissimo, pode-se dizer que
se utilizou de recursos que eram proprios do suporte televisivo, da linguagem
audiovisual e da formacédo de seu diretor Paulo José, como ator e diretor de teatro e
televisdo, para propor esta nova obra.

Paulo José dirigiu muitas adaptaces de obras literarias’, fossem elas em
formato unitario ou de ficcdo seriada e nelas sempre procurou manter bastantes
semelhancas com o texto de partida, o literario. Isso ndo impediu, contudo, que as
adaptacdes tivessem caracteristicas proprias, como por exemplo, a modificacdo do

ponto de vista do narrador, e 0 uso da memoria como fio condutor da narrativa, além

’ Na década de 1970, Paulo José dirigiu a série Caso Especial. Com programas unitarios, a série
recorria com frequéncia a adaptagdo de obras literarias. Na mesma década dirigiu também a série
Aplauso, cujos programas eram adaptacdes de pecas dramaturgicas como, por exemplo, Vestido de
Noiva, de Nelson Rodrigues. Na década de 1980, Paulo José dirigiu sua primeira minissérie, O
Tempo e o Vento (1985). Dirigiu ainda outras duas minisséries adaptadas da literatura nacional:
Agosto (1993) e Incidente em Antares (1994).
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do aspecto que sera discutido neste capitulo, que é o tratamento dado ao elemento
“tempo” também na obra audiovisual.

Por fim, a intencado do capitulo € apresentar os “autores” e as duas obras aqui
estudadas, a fim de expor o argumento de que, a minissérie O tempo e 0 vento
mantém em discussao temas importantes presentes na obra literaria, embora
adequando-se ao novo género, formato, suporte e linguagem.

Além disso, o capitulo destaca a categoria espa¢o-temporal do romance e da
minissérie, iniciando a discussdo de conceitos que servirdo de base para a andlise a
gue este trabalho se propde. Destacam-se, ainda, as personagens, que S&o
elemento importante de toda narrativa por praticar acdes que estdo localizadas em
determinado tempo e espaco. Desta forma, entendemos que as trés dimensdes a

serem estudadas estéo interligadas no desenrolar de todo enredo.

2.1 Erico Verissimo

Erico Lopes Verissimo nasceu em Cruz Alta, interior do Rio Grande do Sul,
em 17 de dezembro de 1905. Filho de um farmacéutico e de uma dona de casa,
Verissimo desde muito cedo lia obras de escritores nacionais como Machado de
Assis e Aluizio Azevedo e estrangeiros, como Walter Scott e Emile Zola. Aos quinze
anos, foi matriculado em um colégio interno de Porto Alegre. Depois de terminar os
estudos, retornou a Cruz Alta, onde trabalhou em um armazém, em um banco e foi
sécio de uma farmacia durante quatro anos. Porém, o empreendimento ndo deu
certo, e nos fundos da farmacia fundou uma escola de inglés. A essa época,
Verissimo ja escrevia; de inicio, citacdes de seus autores preferidos, depois suas
préprias historias.

No final dos anos 1920, era fundada, em Porto Alegre, a Revista do Globo,
uma publicacdo quinzenal. Por recomendacdo de um amigo, Verissimo consegue
publicar na revista duas de suas historias, quase em sequéncia: Ladrdo de Gado e A
tragédia dum homem gordo. Depois de publicar seus primeiros contos, Verissimo foi
também contratado como secretario de redacdo da revista. Essa era um atividade
gue o proprio autor chamava de “polvo”, “onde tinha de fazer as vezes de diretor,

redator, ilustrador, paginador e ocasionalmente escritor americano ou inglés, quando
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por injuncbes tipograficas ndo era compelido a ser também poeta oriental”
(VERISSIMO, 1974a, p. 254).

Para complementar o orcamento, Verissimo também se dedicava a traducgdes,
principalmente de livros em lingua inglesa. Por mais empolgado que estivesse com
seus préprios romances, era obrigado a escondé-los a sete chaves “num quarto
escuro, no fundo do cérebro” (VERISSIMO, 19742, p. 254) e dedicar atengéo a ler e
publicar “sonetos miseraveis”, segundo indicacbes do diretor da revista. Como
tradutor, publicou treze romances e trés contos e essa atividade muito contribuiu
para o aprimoramento de sua estética e de seu estilo de escrita, como sera
demonstrado mais adiante.

Verissimo publicou seu primeiro livro, Fantoches em 1932. Composto de cinco
contos, que remetiam em sua estrutura a forma teatral, a obra ndo chegou a ser
muito conhecida. Em 1933 publicou seu primeiro romance, Clarissa, a historia de
uma menina de treze anos, que sai do interior do Rio Grande do Sul para estudar na
capital, Porto Alegre; uma “colecdo de cenas em aquarela em torno da vida
cotidiana” (VERISSIMO, 1974a, p. 253) como define o escritor.

Depois de terminar Clarissa, Verissimo comec¢ou a sentir que a vida nao tinha
s6 momentos de “serena poesia dramatica” (VERISSIMO, 1974a, p. 255), mas
também um lado sombrio e sordido, “ao qual o romancista ndo poderia fechar os
olhos ou virar as costas”. (VERISSIMO, 1974a, p. 255). Foi entdo que teve contato
com a obra Contraponto, de Aldous Huxley, livro que traduziu para a editora, ao
longo de oito meses. A partir da leitura desse livro, Verissimo absorveu a técnica do
contraponto, utilizada mais tarde em alguns de seus romances, como Caminhos
cruzados (1935) e O resto € siléncio (1943). O contraponto € uma técnica musical
desenvolvida a partir do século X1V, que consiste em combinar duas ou mais linhas
melodicas simultaneas, de modo que se consiga trabalhar com a polifonia; em
literatura, comecou a ser utilizada no inicio do século XX e consiste em mesclar
pontos de vistas diversos, com a fragmentacdo das situacdes vividas pelos
personagens, sem que haja um centro catalisador.

Com a publicacdo de Caminhos cruzados, pode-se notar um amadurecimento
da escrita do autor, que passa mais ao campo da denuncia social, ao mesmo tempo
em que rompe com aspectos logicos da narrativa, como a linearidade dos

acontecimentos. Por esta obra controversa, Verissimo ganhou o “Prémio Graca
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Aranha”, concedido pela Academia Brasileira de Letras. Neste mesmo ano publicou
também A vida de Joana D’Arc.

Em 1936, o autor publicou duas novas obras com a personagem Clarissa:
Musica ao longe e Um lugar ao sol. O primeiro livro foi escrito especialmente para
participar de um concurso, o “Prémio Machado de Assis”, da Companhia Editora
Nacional. O livro foi escrito em poucas semanas e Verissimo levou o prémio, que foi
dividido entre os quatro romances finalistas.

E em Mdsica ao longe, livro que marca o retorno da personagem Clarissa a
cidade de Jacareacanga, que criticos como Flavio Loureiro Chaves (1976)
encontram alguns indicios do que Verissimo pretendia fazer em O tempo e o vento,
a preocupacao em “desmistificar” a histéria oficial, presente nos livros escolares, que
acompanha Verissimo desde a década de 1930 até o momento de escrita de O
tempo e o vento.

Olha para os alunos. Hoje eles sdo meninos. Amanhd serdo homens e
mulheres adultos, esquecidos de que estiveram juntos, sob 0 mesmo teto,
no colégio, alguns sentados no mesmo banco. [...]. Moisés que hoje da um
pouco de sua merenda a Carlos, na hora do recreio, amanha estara
atracado com ele, aos sopapos, por causa duma promisséria, duma palavra,
duma mulher ou dum pedaco de p&o. Pedro sai da aula abracado em
Heitor. Amanha cada qual tera seu partido politico, haverd uma guerra civil
e se espicacardo a lancacos e tiros, e lutardo com coragem e ferocidade,
porque um dia, quando eles eram crian¢as, uma professora inconsciente
Ihes ensinou que matar € bonito quando se mata pela Patria, que morrer

pela sua bandeira é a coisa mais sublime, a suprema gléria da vida.
(VERISSIMO, 1973, p. 179).

Ainda em 1936, publicou seu primeiro livro infanto-juvenil, As aventuras do
avidao vermelho; criou e manteve na Radio Farroupilha, um programa dedicado as
criancas, o Clube dos Trés Porquinhos. Desta experiéncia surge a Colecéo
Nanquinote, para a qual também escreveu titulos infanto-juvenis entre 1936 e 1938.
Em 1937, com a instituicdo da ditadura do Estado Novo, o programa de radio
comecou a sofrer censura por parte do DIP — Departamento de Imprensa e
Propaganda — motivo pelo qual, Verissimo decidiu encerrar o programa.

Nesse mesmo ano, publicou ainda As aventuras de Tibicuera, livro
paradidatico em que procurava atrelar a histéria de um menino indigena as
transformacdes que o Brasil sofria. Contudo, o proprio autor ndo acredita que teve
éxito. A coisa acabou sendo uma ficcado de uma ficgdo, uma vez que tomei como
base a versédo oficial escolar da Historia de nosso pais. A Historia verdadeira de

qualquer nagdo do mundo jamais podera ser contada” (VERISSIMO, 1974a, p. 263).
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Outra vez, mesmo que agora voltado mais ao publico infanto-juvenil tem-se de a
tematica de contar, por meio da literatura, algo que escapa a histéria oficial.

E em 1938, porém, com o langcamento do romance Olhai os lirios do campo
gue Verissimo passa a ter reconhecimento editorial e popular. Narrado em
flashbacks, o livro confere ao autor reconhecimento nacional e internacional.

Depois do éxito editorial alcancado por Olhai os lirios do campo, Verissimo
pode fazer da sua profissdo a literatura. Contudo, essa condicdo ndo agrada a
critica. Alfredo Bosi (1995) considera Verissimo um escritor mediano entre a cronica
de costumes e a notacgao intimista e classifica as obras do autor como “romances de
tensdo minima” entre o individuo e o meio social. Em sentido oposto, posiciona-se
Antonio Candido. Sobre os primeiros romances da carreira do escritor, o critico

afirma

[...] é claro que Erico Verissimo ndo é um romancista extraordinario: é claro
gue ndo traz nenhuma mensagem excepcional no dominio da arte, nem se
salienta pela originalidade superior de sua criagdo. Nao obstante, é também
claro que é um romancista de primeira ordem, um escritor que tem vocacao
firme e que vem representando na nossa literatura contemporanea o
aspecto “romance de costumes”, em que ela é tao pobre, escrevendo livros,
uns de grande beleza, outros fracos, nos quais esta presente um sentimento
muito humano da arte (CANDIDO, 2004, p. 65).

O excerto citado acima demonstra que Antonio Candido reconhece as
limitagcbes do romancista Erico Verissimo, mas nem por isso diminui o valor de sua
obra, ja que valoriza sua “vocagao” para escrever romances de costumes. No final
da década de 1930 Verissimo continuava a trabalhar no departamento editorial da
Revista do Globo. Publicou o livro de ficcdo cientifica Viagem a aurora do mundo.
Em 1940, desgostoso com o0s rumos que levaram o mundo a Segunda Guerra
Mundial, Verissimo publicou Saga, que considerou seu “pior livro” e que é o ultimo
em que Clarissa € personagem.

Em 1941 passou trés meses nos Estados Unidos a convite do Departamento
de Estado Americano e publicou suas impressdes daquele pais em uma narrativa de
viagem, Gato Preto em campo de neve. Anos depois, voltaria aquele pais e
escreveria nova narrativa de viagem, A volta do gato preto. Em 1942, publica um
livro de contos e outros textos intitulado As méos de meu filho.

Em 1943 publicou O resto é siléncio, romance no qual resgata a técnica do

contraponto, ja utilizada no romance Caminhos cruzados. Maria da Gléria Bordini
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(2004) defende que é ao escrever o desfecho desse romance que Verissimo
visualizou a cena inaugural da saga da familia Terra-Cambara, quando o

protagonista de O resto é siléncio, Antbnio Santiago, medita:

Refletia também sobre o fascinio das planuras largas que convidavam as
arrancadas e a vida andarenga. E sobre a rude monotonia da vida campeira
— parar rodeio, lagar, domar, carnear, marcar, tropear, arrotear a terra,
plantar, esperar colher. Pensava também na luta do homem contra os
elementos e as pragas. Por sobre tudo isso, sempre e sempre o vento e a
soliddo, os horizontes sem fim e o tempo. A cada passo, 0 perigo da
invaséo, o tropel das revolucdes e das guerras. E ainda as criaturas tristes e
pacientes, esperando, vendo o tempo passar com 0 vento e o vento agitar
0S coqueiros e 0s coqueiros acenar para as distancias. (VERISSIMO, 1981,
p. 401).

Se aideia que daria origem a O tempo e o vento esteve com Verissimo desde
a década de 1930, neste paragrafo final de O resto é siléncio, o autor reflete sobre
as imensiddes dos campos, e nas lutas do homem — contra os outros e contra si
mesmo — e metaforiza a passagem do tempo com a figura do vento, metafora que
estara presente desde o inicio da histéria dos moradores do Sobrado.

Em 1947, Verissimo inicia aquela que seria considerada sua obra maxima,
pelos rompimentos tematicos e estilisticos que propde, 0s quais serdo abordados no
item 2.1.1. E sintoméatico que o trabalho de maior félego do escritor seja todo ele
redigido no breve periodo democratico que o pais experimentou entre a o fim da
ditadura de Vargas em 1945 e o Golpe Militar de 1964. O “painel” tecido pelos trés
volumes de O tempo e o vento abarca duzentos anos de historia, narrada sob a 6tica
da familia Terra-Cambara.

Em 1953, voltou aos Estados Unidos: dessa vez para assumir, a convite do
governo brasileiro, o cargo de diretor de Assuntos Culturais na Organizacado dos
Estados Americanos (OEA). No ano seguinte, Verissimo lanca Noite sua Unica
novela, e receberia o prémio Machado de Assis, da Academia Brasileira de Letras,
pelo conjunto de sua obra.

Retornou ao Brasil em 1956 e lancou uma nova colecdo de livros para
criancas: Gente e bichos. Em 1957, publicou mais uma narrativa de viagem, México.
Em 1959, lancou seu terceiro livro de contos, O ataque. Em 1962, terminou a trilogia
O tempo e o vento, com a publicacdo do terceiro volume, O arquipélago. Em 1965
ganhou o prémio Jabuti, na categoria Romance por O senhor embaixador. Em 1967,

foi lancado O prisioneiro. Verissimo foi premiado com o titulo “Intelectual do Ano” de
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1968 pelo jornal Folha de S&o Paulo. Em 1971, publicou seu Ultimo romance,
Incidente em Antares. O “incidente” do titulo € uma greve do cemitério local que
impede o enterro dos mortos. Novamente trabalha as questbes do tempo e da
narrativa histérica, centrada no conflito entre duas familias: os Campolargo e os
Vacariano.

Em 1973, Verissimo publicou seu primeiro livio de memorias, Solo de
clarineta. Faleceu subitamente em 1975, devido a um infarto, deixando inacabado o
segundo volume de suas memoérias (depois organizado por Flavio Loureiro Chaves,
no mesmo ano) e esbo¢cos de um romance que tinha o titulo de A hora do sétimo
anjo.

Algumas obras de Verissimo foram adaptadas para o cinema e a televisao:
Olhai os lirios do campo foi adaptada para o cinema argentino em 1947, com o titulo
Mirad los lirios del campo, e Noite foi adaptada para o cinema brasileiro em 1985.
Na televisdo, Olhai os lirios do campo ganhou uma adaptacao brasileira em 1980,
em formato de telenovela produzida pela Rede Globo e outros dois romances do
autor foram ao ar no programa “Tele Romances” da TV Cultura: Musica ao longe
(1982) e O resto € siléncio (1982). A mais recente adaptacdo da obra de Verissimo
foi Incidente em Antares (1994). Além dessas producdes de alcance nacional, a RBS
TV, do Rio Grande do Sul, produziu e apresentou uma série de cinco episodios
baseados na obra do autor, por ocasidao de seu centenario de nascimento, o especial
de dramaturgia Cinco vezes Erico (2005).

A trilogia O tempo e o vento, contudo, foi a obra mais adaptada do escritor:
uma telenovela, baseada em toda a trilogia, da TV Excelsior (1967), trés filmes,
baseados em partes fragmentadas do romance: O Sobrado (1956), Um certo capitdo
Rodrigo (1970) e Ana Terra (1971). A adaptacdo mais recente, a minissérie O tempo

e o vento (1985), toma por base o primeiro volume, O continente.

2.1.1 O tempo e o vento de Erico Verissimo

A trilogia O tempo e o vento, formada por O continente (1949), O retrato
(1951) e O arquipélago (1962) é considerada a obra maxima do escritor Erico
Verissimo. Mais de sessenta anos depois da publicacdo de seu primeiro volume, é
possivel compreendé-la de duas formas diversas: como uma obra que remete a si
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mesma ao chegar ao fim, configurando-se assim como uma narrativa de natureza
ciclica que ao terminar impde a reflexdo sobre o fazer romanesco; ou como trés
unidades independentes que podem ou nédo ser lidas em conjunto. Se formos até o
fim da trilogia, teremos um entendimento diferente do que se nos ativermos somente
a sua primeira parte. Ao final da narrativa, tomamos conhecimento de que o narrador
da trilogia ndo é mais aquele distante de O continente, que entrelaca no tempo a
trajetoria dos Terra-Cambara e da cidade ficticia de Santa Fé, mas sim Floriano,
personagem do romance que tem vinculo de parentesco com a familia, e que se
propde a narrar 0s acontecimentos em um romance, ja que é escritor, e em seu
processo de escrita reflete sobre sua criacdo. Como a minissérie estudada apesar
de levar o nome da trilogia, narra apenas 0s acontecimentos presentes no primeiro
volume, O continente, € a esta primeira parte que nos voltamos para discutir os
conceitos aqui propostos.

O primeiro volume da trilogia tem sete divisdes, que podem ser descritas
como episodios e um desses episddios emoldura todos os outros. (ZILBERMAN,
2004). O Sobrado centra-se no tempo presente da narrativa, relatando o cerco a
casa da familia Terra-Cambara. E com esse episodio que primeiro tomamos contato,
mesmo que ele seja o ultimo do ponto de vista cronolégico. Aléem disso, O Sobrado
apresenta-se fragmentado em sete partes, pois a sequéncia € interrompida pelo
narrador para tratar de fatos que aconteceram com aquela familia desde tempos
remotos até o presente.

Os outros episodios tém carater retrospectivo: A fonte narra o nascimento e a
infancia de Pedro Missioneiro, um indio criado nas missfes jesuiticas, até o
momento em que as missdes sao destruidas e ele vé-se obrigado a fugir. Ana Terra
narra a vida dessa personagem a partir de seu encontro com Pedro, ja adulto, até a
mudanca de Ana para Santa Fé. Um certo capitdo Rodrigo insere no texto a figura
do soldado forasteiro que, casando-se com Bibiana, da inicio ao ca do Sobrado: os
Terra-Cambara. A teiniagua tem como protagonista Bolivar, filho de Rodrigo e
Bibiana, um rapaz de personalidade fraca que se vé dividido entre Luzia, a esposa
criada na corte, que quer sair de Santa Fé, e a mae, Bibiana, dominadora e
autoritéria, que quer reter o filho junto a si. A guerra narra a infancia de Licurgo, filho
de Bolivar e Luzia, em meio a disputa cada vez mais acirrada entre a mae e a avo.

Ismalia Caré narra o envolvimento de Licurgo com Ismalia, filha de empregados de
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uma de suas propriedades e também consagra a personagem de Licurgo como
chefe da familia, abolicionista e republicano. O retrospecto chega ao fim novamente
com O Sobrado para dar o desfecho narrativo da obra.

O continente, embora narre a trajetéria de uma familia, em nenhum momento
deixa de lado os acontecimentos histéricos que nos ajudam a compreender a
intencionalidade do autor ao compor a obra. Os acontecimentos mais distantes no
tempo sédo de 1745, época em que se iniciam os conflitos pela posse da terra entre
padres jesuitas e tropas portuguesas, culminando com a assinatura do Tratado de
Madri, por meio do qual se estabelece que as terras das Missdes pertenceriam aos
portugueses. Os acontecimentos do presente da narrativa referem-se ao ano de
1895, em que, no Rio Grande do Sul, republicanos (chimangos) e monarquistas
(maragatos) se enfrentaram pela consolidacdo do regime politico brasileiro. E
possivel verificar que esses acontecimentos, que Verissimo utilizou em O continente,
apesar de terem se passado em seu estado, refletiram-se por todo o pais, que
buscava pela demarcacdo de suas fronteiras, seja em tempos de Brasil colbnia,
império ou republica.

Além de narrar em fragmentos a histéria da familia Terra-Cambara, mantendo
a relacdo passado/presente que perpassa sua narrativa, o narrador, em alguns
momentos, afasta-se de suas personagens para intercalar fatos histéricos. Esses
trechos distinguem-se dos demais por sua forma narrativa e aparéncia grafica —
estdo todos grafados em italico. Tais trechos ndo tém uma uUnica funcdo definida:
algumas vezes, resumem acontecimentos entre uma e outra parte do romance; em
outras fazem surgir uma “voz coletiva” que opina a respeito dos fatos narrados; e
ainda ha aquelas que narram a trajetéria de outra familia, os Carés que é
perifericamente representada no romance. Assim, O continente, ao dar a cada uma
das partes que o compdem uma certa interdependéncia das demais, pode ser
estudada como obra acabada, integra e fechada, que ndo precisa de continuacoes.
As histérias podem ser compreendidas tanto a luz umas das outras, quanto
separadamente.

A perspectiva com que trabalharemos neste item diz respeito as
especificidades de cada obra, suas caracteristicas. Para isso retomaremos alguns
possiveis motivos que levaram o escritor a producao da trilogia O tempo e o vento.

Segundo Maria da Gloria Bordini e Regina Zilberman:
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Desde o Romantismo, a ficgdo brasileira vinha buscando um paradigma
para o romance histdrico, que resumiria para a nagao e para as diferentes
classes sociais suas diferentes trajetérias, composicao étnica e, sobretudo,
o destino e a func@o que compete a cada umas delas no arranjo complexo e
desigual do pais. (BORDINI, ZILBERMAN, 2004, p. 13).

O continente surge em meados do século XX, época em que tanto o
tratamento romantico dado por José de Alencar as suas historias indianistas quanto
o modernismo de Mario e Oswald de Andrade, ja tinham alcancado, a primeira vista,
0 maximo de sua expressividade. Tanto em nivel nacional, quanto em mundial, as
epopeias estavam sendo questionadas e junto com elas, 0 modelo de um romance
histérico que exprimisse a formacao nacional. Por isso, quando de sua publicacédo, o
romance nao chegou a chamar muita atencdo da critica. Zilberman e Bordini

assinalam que:

Seu autor, Erico Verissimo, estava associado a imagem de um romancista
bem-sucedido, viajado e culto, responsavel por histérias que caiam no gosto
do publico e respondiam aos principios da literatura da década de 30, de
pendor social mais evidente e experimentalismo mais atenuado. (BORDINI,
ZILBERMAN, 2004, p. 14)

Contudo, com a publicacéo de O retrato (1951) e O arquipélago (1962), ja se
torna possivel identificar que O tempo e o0 vento consolidou a realizacdo de “‘um
antigo projeto de sociedade e de cultura brasileira, enfim concretizado” (BORDINI,
ZILBERMAN, 2004, p. 14). Em consonancia com essa reflexdo, Antonio Candido
considera que O tempo e o vento € capaz de demonstrar, por meio da justaposicéo
conseguida com o contraponto, utilizando-se ora de sincronias, ora diacronias “o
individuo e sua histéria pessoal, a interferéncia ou a coexisténcia de historias
pessoais, 0 grupo como trama de histérias pessoais, a histéria como destino dos
grupos”. (CANDIDO, 1978, p. 42). Flavio Loureiro Chaves (1976) valoriza ainda mais
a obra do escritor ao coloca-la ao lado de obras como Cem anos de soliddo, de
Gabriel Garcia Marquez, A montanha magica de Thomas Mann e Os Maias de Eca
de Queirés como um dos livros cruciais para o destino das nacionalidades. Cabe
ressaltar, que cada um dos titulos citados por Chaves tem como premissa alegorizar
a histéria da nacdo; assim suas personagens “representam” em alguma medida a
nacao de seus autores.

Bordini e Zilberman destacam ainda outro aspecto da trilogia de Verissimo.
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[...] ele [o romance] vai antecipar uma vertente da estética pés-moderna
gue, no ambito do romance, caracterizar-se-4 pela busca de revisao,
desconstrucdo e reconstrugdo na narrativa histérica. Erico Verissimo, nao
apenas concretizou metas formuladas para a literatura nacional desde o
Romantismo, quanto os letrados e intelectuais lutavam para expressar e
garantir uma arte autenticamente brasileira, livre das amarras européias,
metropolitanas e coloniais. Ele se inscreve também na corrente que, depois
dos anos 80 do século XX, se tornara mais nitida para a historiografia da
literatura, e que tera, entre seu expoentes em lingua portuguesa escritores
do porte de José Saramago: a que se inscreve na histéria para alegorizar a
atualidade e discutir os paradigmas por meios dos quais a sociedade se
mede e avalia (BORDINI, ZILBERMAN, 2004, p. 19)

Flavio Loureiro Chaves (1976) concebe o romance de Verissimo como
romance histérico, pois, para o teorico, 0 que problematiza a questdo histérica no
romance nao é a presenca ou auséncia de personagens historicos em primeiro
plano na narrativa “mas a intengcao de problematizar a Historia tornando-a um tema,
ou pelo menos, uma preocupacao explicita do narrador” (CHAVES, 1976, p. 75).

Parece-nos incompleta a perspectiva de que a historia aparece no romance
de Verissimo, relegada a “pano de fundo” da narrativa. Em nosso entender, é
adequado que a reconhecamos como fator externo que, no entanto, com 0 processo
de elaboracdo romanesca passa a integrar a tessitura da narrativa e se constitui com
um de seus componentes internos, estruturais.

Em Solo de clarineta, Verissimo afirma que por muito tempo considerou o
povo sul-rio-grandense como personagens sem muita densidade psicolégica. Para
ele,

Faltava aos nossos “guascas” densidade psicolégica, esse tipo de conflito
capaz de produzir drama. Sobre homens assim vazios — conclui, entéo,
levianamente — era impossivel escrever um romance que tivesse carater e
nervo. [...][...] E quem me autorizava a afirmar que ele nado tinha vida
interior? Ndo alimentava — é evidente — a duvida de Hamlet, pois os
gauchos de sua témpera haviam decidido sem metafisica que ser é
preferivel a ndo ser. Cabia, pois, ao romancista, descobrir como eram “por
dentro” os homens de campanha do Rio Grande. Era com aquela
humanidade batida pela intempérie, suada, sofrida, embarrada, terra-a-
terra, que eu tinha de lidar quando escrevesse o romance do antigo

continente. Talvez, o drama de nosso povo, estivesse exatamente nesta
iluséria aparéncia de falta de drama (VERISSIMO, 1974, p. 290).

Por outro lado, o escritor tinha o projeto, ja citado anteriormente neste
trabalho, de desmistificar a historia oficial, com a qual tivera contato em seus tempos

de escola, e, com essa intencdo, escreveu a historia da familia Terra-Cambara, em
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constante cotejo com a histéria do estado do Rio Grande do Sul e do Brasil. “Conclui
gue a verdade sobre o passado do Rio Grande devia ser mais viva e bela que a sua
mitologia. E, quanto mais examinava a nossa historia, mais convencido ficava da
necessidade de desmitifica-la” (VERISSIMO, 1974, p. 265). Essa necessidade levou
o romancista a escolha por narrar a “verdade” em seu texto, em oposicdo a
mitologia, ao discurso oficial. Tal projeto de Verissimo levou muito tempo para ser
concretizado. Antes do lancamento de Saga, romance de 1940, o escritor ja tratava
da sua intencdo de escrever um “romance-rio”, que abrangeria cerca de 200 anos de

historia. Seu nome, inicialmente, seria Caravana.

Achava-me eu [...] com firme tencdo de escrever um massudo romance
ciclico que teria 0 nome de Caravana. Seria um trabalho repousado, lento e
denso a abranger duzentos anos de vida do Rio Grande. Comecaria numa
missao jesuitica em 1740 e terminaria em 1940.

[...]- Siléncio. Tudo tranguilo. Tudo, menos eu. N&o sei que secreta intuicdo
me dizia que ndo tinha chegado a hora de escrever Caravana. Eu procurava
me enfurnar nos longos corredores do tempo em busca da época aurea das
missBes, meter-me na pele de padre Alonzo, uma das personagens,
esquecer o avido, o radio, todas essas engenhocas da civilizacdo mecanica
para me imbuir das imagens e das idéias do século dezoito. Indtil [...]
Naquela manha de fevereiro, mantive tremenda discussdo comigo mesmo.
Uma parte de meu ser insistia com argumentos graves que eu trabalhasse
em Caravana. Mas outra parte, a mais vibratil e nervosa, a mais combativa
e inquieta, gritava pelo abandono, ao menos provisoério, do romance ciclico.
(VERISSIMO, apud ZILBERMAN, 2004 p. 24).

Em O arquipélago, mais do que descobrir a identidade de um narrador que
acreditavamos ser distanciado, tomamos contato com algumas das técnicas
utilizadas pelo escritor na composicdo de sua narrativa além de ideias ja presentes
em O continente. No caderno de Floriano, anotacdes do plano que tinha para a

concretizacao da obra.

Ja vejo claro o que vai ser o novo romance. A saga duma familia galicha e
de sua cidade através de muitos anos, comecando 0 mais remotamente
possivel no tempo. Talvez no Presidio do Rio Grande, no ano de sua
fundacdo, com um soldado, ou oficial do Regimento de Dragdes. Nao!
Tenho uma idéia melhor. Vejo o quadro.

1745. No topo duma coxilha, uma india gravida, perdida no imenso deserto
verde do Continente. O filho que traz no ventre € dum aventureiro paulista
gue a emprenhou e abandonou.

A crianga nasce na redugéo jesuitica de S&o Miguel, onde a bugra busca
refugio. A mae morre durante o parto esvaida em sangue. A fonte... Porque
este bastardo, um menino, vird a ser um dos troncos da familia que vai
ocupar o primeiro plano do romance, e que bem poderéa ser (ou parecer-se
com) o cla dos Terras Cambaras.
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Quero tragcar um ciclo que comece nesse mestico e venha a encerrar-se
duzentos anos mais tarde. (VERISSIMO, 2004b, p. 163)

A esta ideia inicial, seguem-se alguns dialogos de Floriano com Roque
Bandeira, o Tio Bicho, em que o autor da saga da familia Terra-Cambara pensa a
respeito de aspectos importantes da poética do romance ciclico:

___Ja avaliaste os perigos que, do ponto de vista artistico e literario, uma
historia dessa amplitude envolve? Pintar um mural, num paredédo do tempo
assim tdo extenso, palavra, me parece tarefa ndo soé dificil, como também
ingrata [...]. Outra dificuldade danada vai a ser a sele¢do das personagens e
dos episodios, principalmente dos histéricos. Enquanto se tratar do passado
remoto, tanto do Rio Grande, quanto da tua familia, tudo estara bem. A
bruma do tempo, a escassez de informacfes, a qualidade épica daquele
periodo de nossa Histéria... as bandeiras, as arriadas, as guerras de
fronteira,a vida rude e simples... tudo isso te ajudard[...]. Mas, a medida que
tu fores te aproximando dos tempos modernos, ficards confundido e
desorientado pela abundancia de material, pela riqueza de sugestfes e
informagdes|...]. e também pelo fato de passares a ser, tu mesmo, uma
testemunha da histéria.(VERISSIMO, 2004b, p. 166)

A dificuldade que Bandeira aponta para Floriano € também a de Verissimo,

gue a certa altura de suas memorias, afirma:

[...] O Continente que a principio parecera um obstaculo, isto €, a falta de
documentos e de um maior conhecimento da vida do Rio Grande do Sul,
tinha na verdade sido uma vantagem. Era como se eu estivesse em um
avido que voava a grande altura: podia ter uma visdo do conjunto, discernia
os contornos do Continente... Ao escrever O Retrato,ja 0o avido voava téo
baixo, que comecei a perder de vista a floresta para dar mais atengéo as
arvores. E agora, no processo de escrever o terceiro volume, o avido voava
a pouquissimos metros do solo (VERISSIMO, 1975, p. 20).

Notamos, assim, a consonancia entre as reflexdes do narrador Floriano
Cambaré e as do escritor Erico Verissimo. Ainda questionado por Tio Bicho, Floriano
descreve como sera estruturado seu novo romance, do ponto de vista do narrador e

do tempo:

__[...] Por falar nisso, de que angulo pretendes contar a histéria?

___ A primeira pessoa me limitaria demais o campo de visdo. Usarei a
terceira. Como narrador espero colocar-me num angulo impessoal e
imparcial.

___Impossivel. Tua parcialidade, mais ou mais tarde, se revelara, até
mesmo na maneira de apresentar uma personagem ou um episédio.[...].

[...]

__ Ando as voltas também com um problema de técnica. Ndo sei se devo
comecar a historia do principio, isto é, de 1745 e depois seguir
rigorosamente a ordem cronoldgica... E curioso como esse mistério do
tempo sempre me visita quando estou para comecar uma narrativa.
(VERISSIMO, 2004b, p. 167)
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Com base no que foi exposto acima, € possivel identificar, no proprio
romance, indicios deixados pelo narrador sobre o que viria a ser o primeiro volume
da trilogia, O continente. Assim, Verissimo se propde a narrar a constituicdo do Rio
Grande do Sul enquanto estado, e por extensdo, da propria nacéo brasileira:

Depois que compreendi tudo isso, as personagens foram me saindo da
memoaria como coelhos de uma cartola de magico. [...] Era 0 meu povo. Era
0 meu sangue. Eram as minhas vivéncias diretas ou indiretas, que por tanto
tempo eu renegara. (VERISSIMO, 1974, p. 292).

Erico Verissimo, no decorrer de seu texto, faz um panorama de duzentos
anos de histéria do Brasil. Mas o faz a partir de um ponto de vista especifico, a

narracdo da histéria de uma anica familia.

[...] a Historia do Rio Grande néo se € ali diretamente — como a lemos num
manual escolar — sendo que a captamos dada indiretamente como intra-
histéria nas entrelinhas da ‘estéria’ da familia Terra-Cambard. [...] Erico
Verissimo utilizou-se da técnica de reducdo das grandes estruturas as
dimensdes mais facilmente manejaveis de um modelo constituido em escala
diminuta. Desse modo ele concentrou o tempo social e 0 espaco social de
um Estado ao tempo e ao espaco doméstico de uma s6 familia. (LOPES E
CANIZAL apud CHAVES, 1976, p.93)

Lopes e Canizal tratam da singularizacdo da histéria de um estado, mas
acreditamos que a narrativa ndo se restringe a uma perspectiva puramente
regional, pois envolve o leitor em uma situacéao regional especifica, do Rio Grande
do Sul, mas, a0 mesmo tempo, o0 escritor ndo deixa de se preocupar com a
totalidade do pais, ja que a regido focalizada € uma parte significativa desse todo.
Mais do que isso, no nosso entender, os conflitos e debates que marcam as
personagens de O tempo e o0 vento transcendem os limites geograficos. Temos,
entdo, a descricdo de uma das técnicas usadas por Verissimo ho momento da
escrita do romance: essa “reducdo de grandes estruturas”, essa singularizacao

dos personagens, que esta presente na

[...] trajetéria do cld do sobrado, com digressdes exoticas, pontuadas por
lendas de indios, fatos herdicos, dados historicos, cercos, guerras, tramas
politicas e a recuperacdo de usos, de costumes e dos modos de producdo
de uma comunidade agraria que surge, desenvolve-se e desemboca na
modernidade do século XX. (MASINA, 2005, p.43).
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Verissimo se utiliza mais uma vez do contraponto; dessa vez para contar uma
histéria diferente da oficial, tendo como pano de fundo a histéria de seu estado e de
seu pais e contrapondo-as as histérias da familia Terra-Cambard. Assim, o

romancista

[...] une as pontas do romance, intercalando momentos de grande tens&o
dramética que promanam da fonte e convergem ao sobrado, e suas
circunstancias, com vistas a definir uma identidade construida no dialogo
com a cultura do negro, do indio, do portugués e do espanhol. Para isso, 0
escritor escolhe alguns marcos histéricos, momentos em que a tensao é
dominante e capaz de produzir e legitimar a cosmovisdo de um mundo
particular. (MASINA, 2005, p. 43).

Neste item, nossa intencdo foi tratar de algumas caracteristicas e
especificidades do romance de Erico Verissimo, relacionados especialmente a sua
composi¢gdo como narrativa historica, um romance ciclico, votado a narrar atraveés da
singularizacdo de personagens, parte da historia de uma regido do pais. Para isso,
buscamos tratar de algumas técnicas utilizadas por Verissimo na composicédo de seu

“romance-rio”.

2.2 Paulo José

O ator e diretor Paulo José Gomes de Souza nasceu em 1937, em Lavras do
Sul, interior do estado do Rio Grande do Sul. Depois de ter se preparado para cursar
a faculdade de Medicina, decidiu-se por Arquitetura, que cursou até o terceiro ano,
guando voltou-se apenas para o0 teatro. Comecou a carreira trabalhando em
companhias de “teatro de grupo”, como o Teatro Universitario do Rio Grande do Sul
e foi um dos fundadores do Teatro de Equipe, em Porto Alegre, na década de 1950,
assumindo mdltiplas funcdes: iluminacéo, contrarregra, figurino, maquiagem, direcéo
ou atuacdo. Seu primeiro trabalho como diretor foi em uma peca de poesias
dramatizadas Rondo 58, assinada em parceria com Mario de Almeida.

Mudou-se para Sdo Paulo em 1961, onde integrou a equipe do Teatro de
Arena. Atuou em varios espetaculos, como O testamento do cangaceiro (1961) e A
mandragora (1963) espetaculo pelo qual ganhou os prémios “Moliere” e “Padre
Ventura” como melhor figurinista. Assumiu a direcdo das remontagens de Eles nédo
usam black-tie (1963) e de Arena conta Zumbi (1965). A primeira direcdo de uma
peca original foi em O filho do C&o, escrita por Guarnieri, em 1964. Entre os anos de
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1966 e 1967, Paulo José supervisionou o Teatro Universitario de Sado Paulo. Em
1968, com a promulgacdo do Ato Institucional n. 5 (Al-5) o Teatro de Arena foi
fechado e Paulo José passa a trabalhar como diretor independente em pecas como
Dorotéia vai a guerra (1972) e Réveillon (1975), pela qual ganha o “Prémio
Governador de Sao Paulo”. No mesmo ano dirige e atua em A mandragora, de
Maquiavel.

Em 1965 atuou pela primeira vez no cinema, em O padre e a moga, filme de
Joaquim Pedro de Andrade adaptado a partir do poema homoénimo de Carlos
Drummond de Andrade. Até o final da década de 1960 Paulo José atuou em cerca
de dez filmes, entre eles Edu coracgdo de ouro, de 1967, pelo qual ganhou o “Troféu
Candango” de melhor ator no Festival de Cinema de Brasilia, e Todas as mulheres
do mundo, que no ano seguinte rendeu 0 mesmo prémio ao ator. Atuou também, no
ano de 1969 como o Macunaima branco do filme de Joaquim Pedro de Andrade,
uma transposicao da obra literaria de Mario de Andrade.

Comecou a trabalhar na Rede Globo como ator, na novela Véu de noiva
(1969). Em 1970 atuou em Assim na Terra como no Céu, de Dias Gomes e no ano
seguinte participou de O homem que deve morrer, novela de Janete Clair. O
primeiro grande sucesso veio com a novela O primeiro amor, de 1972 na qual
interpretava 0 personagem Shazan, um mecanico que fazia uma dupla bem-
humorada com Xerife, personagem de Flavio Migliaccio. O sucesso das
personagens deu origem ao seriado Shazan, Xerife & Cia, escrito, dirigido e
interpretado pela dupla. Na década de 1970, além de atuar, Paulo José também
dirigiu muitos programas televisivos. A Rede Globo havia iniciado um projeto de
“tele-pecgas”, exibidas uma vez por semana no programa Caso Especial. Segundo o

diretor:

Era o espaco de experimentagdo, com menos compromisso com a
audiéncia. Até mesmo pela falta de estidios, ocupados pelas novelas, os
especiais eram produzidos utilizando locagfes reais e muitas externas,
frequentemente com uma s6 camera, gravando plano a plano para a edi¢ao
posterior, exatamente como no cinema. (CARVALHO, 2007, p. 126)

Paulo José dirigiu mais de 20 histérias do programa Caso Especial, buscando
trazer elementos do cinema para a experimentacao na televisdo. Esses programas,

geralmente baseados em textos literarios, tinham formato unitario, porém, alguns,

tornaram-se séries de televisdo como Jorge, um brasileiro, adaptado a partir do
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romance de Osvaldo Franca Jr., que deu origem ao seriado Carga Pesada. Além de
dirigir, também atuou como ator em alguns episddios, como Somos todos do jardim
de infancia, de 1972. Em 1974 participou da novela Supermanoela e em 1976 de O
Casarao, na qual interpretava um dos protagonistas.

Em 1978 foi um dos nomes de destaque na campanha pela regulamentacao
da profissdo de ator. Durante o ano de 1979 dirigiu a série de programas Aplauso
também tendo com “fonte” textos literarios, em sua maioria pecas teatrais, mas o
programa nao teve boa aceitagcdo do publico. Entre os episodios destacam-se
Vestido de noiva, adaptado da peca de Nelson Rodrigues e Uma ou duas coisas
sobre Jodo Guimardes, o Rosa, adaptado por Paulo José a partir de textos do

escritor mineiro.

Aplauso fazia parte do projeto de séries junto com Malu Mulher, Carga
Pesada, Plantdo de Policia. Era a mais cara de todas, porque tudo era
totalmente novo a cada semana. O que otimiza custos nos seriados é a
utilizagdo dos cenarios basicos em toda a série, um elenco principal fixo,
podendo até mesmo gravar cenas de rotina de varios episédios ao mesmo
tempo [...].Além de ser o mais caro, também pesou negativamente a
impossibilidade de estabelecer um publico cativo, dada a diversidade de
temas. (CARVALHO, 2007, p. 136-137)

Em 1982, o diretor iniciou outro projeto: o Caso Verdade. Dessa vez, a Globo
investia em um programa que enfocava a “realidade” popular, ou melhor, uma
dramatizacdo de histérias reais, exibidas em cinco capitulos de segunda a sexta-
feira, com textos simples e que rendiam audiéncia. O programa Caso Verdade foi
exibido de 1982 a 1986 e teve 152 episédios.

Em 1985, Paulo José dirigiu e atuou em O tempo e o vento, lidando mais uma
vez com um formato televiso diferenciado: eram as minisséries, que a Rede Globo
tinha comecado a produzir no inicio da década de 1980 (FIGUEIREDO, 2005).
Sobre a minissérie O tempo e o vento, voltaremos a falar no item 2.3. Ainda em
1985, Paulo José voltou a atuar em teatro, do qual se mantivera afastado para se
dedicar aos novos projetos em televisdo e cinema, em A fonte da eterna juventude e
dirige o seriado Joana na Rede Manchete. Em 1987 atuou em Eu te amo, peca de
autoria de Arnaldo Jabor. Em 1988, ganhou o prémio “Molliére” de melhor ator por
Delicadas torturas de Harry Kondeleon.

Em 1992, Paulo José foi o idealizador e dirigiu alguns episddios de um

programa novo, dessa vez, focado na interatividade com o telespectador, o Vocé
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decide. A dinamica do programa era a seguinte: toda semana ia ao ar um novo
episodio, para o qual eram gravados dois finais e a decisdo de qual seria o final
exibido ficava para o publico, que participava em votacdes via telefone. O programa
foi um grande sucesso de audiéncia, e teve seu formato exportado para outros
paises como Portugal, Espanha, Italia, Inglaterra e Estados Unidos. Ficou no ar
durante oito anos, até abril de 2000.

Em 1993, Paulo José assumiu a direcdo geral da minissérie Agosto, adaptada
a partir da obra de Rubem Fonseca. Agosto teve dezesseis capitulos e narrava uma
historia policial, entremeada com o tom documental de época, os anos 1950. A
producdo da minissérie Agosto também utilizou muitos recursos cinematograficos,
como movimentos de camera de uso atipico na televisao, inspirados em filmes de
detetives da década de 1940 e 1950.

Ficcdo e realidade se fundem em agosto de 1954 no Rio de Janeiro. A acéo
tem inicio no primeiro dia do més, quando um empresario é assassinado.
Esse crime isolado, ao final esta intimamente ligado ao atentado da Rua
Toneleros contra Carlos Lacerda e o assassinato do presidente Vargas. [...]
Grande e perfeito projeto da Rede Globo que recriou a vida cotidiana no Rio
de Janeiro nos anos 50 com perfeicdo absoluta na coreografia, figurinos e
comportamento. Com um roteiro fantastico, adequadamente adaptado e
com direcdo segura — Paulo José e Carlos Manga a frente — Agosto é um
desses produtos televisivos capaz de imortalizar todos aqueles que fizeram

parte da minissérie. (FERNANDES, 1997, p. 396)

Em 1994, nove anos depois da minissérie O tempo e o vento, Paulo José
voltaria a adaptar uma obra de Erico Verissimo, Incidente em Antares. Para o diretor,
Incidente em Antares foi uma retomada do trabalho que iniciou em O tempo e o
vento.

[...] para mim, fazer o Incidente em Antares era a retomada de O tempo e 0
vento [...] Incidente em Antares é uma versdo parddica de O tempo e o
vento, que é a Historia da formacéo do Rio Grande do Sul [...] Incidente em

Antares [...] faz uma sétira [...] uma fabula de sete mortos insepultos que
vém na praga publica exigir seu sepultamento. E um pouco de critica ao

Golpe Militar, sem davida nenhuma [...]8

A adaptacdo de Incidente em Antares €, portanto, a retomada de um projeto
gue se iniciara com O tempo e o vento. O foco central dessa minissérie € o retorno

dos mortos a cidade de Antares, mas sem deixar de lado a dendncia social que

8 Comentario de Paulo José em apresentacdo a minissérie, nos Extras da versdo compacta de
Incidente em Antares, langcada em DVD em 2005.
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estes mortos, sem conseguirem ser enterrados, fazem, do momento politico
brasileiro. O enredo transcorria em trés dias e a minissérie 0 recontou em oito
capitulos, o que desagradou a critica.

Incidente em Antares foi a Ultima minissérie dirigida por Paulo José.
Diagnosticado com Parkinson em 1992, o ator e diretor teve de diminuir o ritmo de
trabalho, e ja ndo é diretor contratado da Rede Globo. A partir disso, o diretor
passou a trabalhar em projetos mais espacados, como o caso de Familia Brasil,
pequenas histérias que contavam as mudancas de comportamento em trés décadas
e que foi exibida no aniversario de trinta anos da Rede Globo, porém, continua
trabalhando no teatro, onde, no ano 2000 protagonizou e dirigiu 0 espetaculo A
controvérsia. Paulo José também dirigiu espetaculos com o Grupo Galpao, como O
inspetor geral de 2003. Continua atuando como ator nos programas ficcionais da
Rede Globo, onde seu ultimo trabalho foi na série As brasileiras em 2012, e no

cinema, onde seu ultimo trabalho foi O palhaco, filme de Selton Melo, em 2011.

2.2.1 A minissérie O tempo e o0 vento

A minissérie O tempo e o vento foi produzida e exibida pela Rede Globo de
Televisao, de 22 de abril a 31 de maio de 1985, em 26 capitulos. A historia narrada
se restringe ao primeiro volume da trilogia de Verissimo, O continente, e divide-se
em quatro “fases”, ou tramas principais. A primeira parte € a que conta a historia do
Sobrado e tem como tema principal as lutas politicas da regido, que acontecem
entre o fim do Império e a consolidacdo da Republica. O ano € o de 1895. No
sobrado onde vivem os Terra-Cambara, republicanos, estdo cercados pelos
maragatos. E nesse momento que Bibiana observa a centenéria figueira da janela
de sua casa e “volta” no tempo, resgatando lembrancgas de seus antepassados.

A segunda parte diz respeito a Ana Terra. Ana Terra € avd de Bibiana, que
veio do estado de Séo Paulo para o Rio Grande do Sul. Ana é introspectiva, quase
ndo fala, se expressa mais com gestos. A rotina muda com a chegada do indio
Pedro Missioneiro que € encontrado ferido e medicado por ela.

A terceira parte da narrativa € Um certo capitdo Rodrigo. O capitdo € um
forasteiro que chega a Santa Fé em um dia de Finados. Ninguém sabe quem €, ou a
gue veio, mas conhece Bibiana e se casa com ela. Apesar de gostar de artes e

musica, vive em um Estado em que as batalhas séo frequentes. Quando comeca a
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Guerra dos Farrapos, Rodrigo, cansado da rotina, deixa o lar e se junta aos
farroupilhas.

Por fim, a quarta parte da minissérie chama-se A teiniagua. Acompanhamos a
histéria dos descendentes do capitdo Rodrigo e Bibiana, principalmente o drama
vivido por Luzia, a nora, conhecida também por Teiniagu&. Luzia chega a Santa Fé
depois de terminar os estudos na Corte e se casa com Bolivar, uma pessoa de
personalidade fraca, filho de Rodrigo e Bibiana. Logo de inicio, Luzia e Bibiana n&o
se entendem e a relacao entre as duas se deteriora.

Todos esses episodios passam pela mente de Bibiana enquanto o sobrado
esta sendo cercado pelos monarquistas durante a revolucdo federalista, marco
importante da consolidagcdo do regime republicano no sul do pais. Licurgo, seu neto,
sagra-se vitorioso junto aos republicanos, e ela reencontra os fantasmas do
Continente fechando assim o ciclo narrativo.

A imprensa foi bastante receptiva quando da estreia da minissérie.
Considerada a primeira das grandes superproducdes da Rede Globo para o formato,
O tempo e o vento foi tratada como um épico e “produgdo mais monumental da

televisdo brasileira” °

até entdo. A minissérie teve mais de cem personagens e cerca
de seis mil figurantes'. Foi também a primeira producdo de televisdo brasileira a
contar com storyboards — desenhos que representavam cada cena — das cenas de
batalha, feitos por Luiz Fernando de Carvalho (AZEVEDO, 2001). Com producéao
cuidadosa, O tempo e vento tinha o objetivo de consolidar o formato minissérie, que
oscilava entre sucessos e fracassos desde a primeira producdo, Lampido e Maria
Bonita, de 1982 (FIGUEIREDO, 2005).

Porém, se a critica esperava um grande épico no estilo hollywoodiano néo foi
isso o que aconteceu. O diretor Paulo José afirma que esta era uma cobranca
equivocada, pois O tempo e 0 vento € uma série em que as personagens sdo mais
importantes que o painel de época (JOSE, apud LOBO, 2000). Ao utilizar
constantemente de flashbacks, a narrativa da minissérie tornou-se muito
fragmentada, o que pode dar a impressdo de que a acdo dramatica ndo se

desenvolve. Porém, de acordo com Paulo José, tal dificuldade de compreensao foi

° Veja, 24 de abril de 1985, Momento de Grandeza, p. 108-113 disponivel em Acervo Digital
http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx
% Dados do site Meméria Globo. http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYN0-5273-
235949,00.html
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atenuada com a diminuicdo do numero de blocos de cada capitulo e dos traillers

que, ao final dos capitulos, indicavam algo que iria acontecer a seguir.

Foi lenta por que era para ser assim mesmo. [..] Erramos em alguns
exageros de fragmentacéo, hoje sabemos que eles tém limites na televiséo,
que j& é veiculo por si mesmo fragmentado. Também nas viradas de época,
as mudancas as vezes ficaram muito bruscas. [...]. Acho 6timo que a
televisdo tenha assumido o programa assim mesmo, porque prova que ela e
seu publico podem romper um cédigo convencional sem problemas. A
minissérie também foi vista como a positiva confirmacao de que a qualidade
de uma obra de arte ndo é empecilho para que se atinja o grande publico.
(JOSE, apud LOBO, 2000, p. 128).

Ao mesmo tempo, a minissérie entrava no ar em um momento conturbado da
vida politica brasileira, um dia depois da morte do presidente Tancredo Neves. No
capitulo de abertura da minissérie, o diretor Paulo José, gravou um pequeno

depoimento que foi ao ar antes das cenas iniciais. Nele, enquanto se assiste a cena

final da minissérie, o diretor afirma:

Esta cena do capitulo final de O tempo e o vento fala da alegria do povo,
depois de anos de discordias e guerras civis, festejando a paz, o inicio da
republica [...] no final do século passado. Nés achdvamos ao decidir fazer
esse programa, que estas imagens ilustrariam bem o momento atual
brasileiro de retomada do processo democratico, a Nova Republica. Mas
hoje, o pais esta de luto. No entanto, nds acreditamos que a melhor de se
homenagear um estadista que morre € ajudar o seu pais a caminhar com
confianca e otimismo. Dai, a oportunidade da estreia desta série brasileira
que fala da construcéo de uma nacéo, da luta de nosso povo na fixacdo de
nossas fronteiras,de nossos medos, nossas fraquezas, mas também, de

. 11
nossa coragem,de nossa for¢a, de nossa fé no futuro e esperanca.|...]

Em artigo publicado pela revista Cult Narciso Lobo assinala que ”[...] o pais
entrava na Nova Republica, com a esperanca frustrada com a morte de Tancredo
Neves, depois de 21 anos de governos militares, e, por um olhar mais particular, a
Globo partia para a comemoracao dos seus 20 anos [...]" (LOBO, 2004, p. 54). Para
celebrar as duas décadas de programacdo, a Rede Globo decide apostar alto no
novo mercado aberto pelas minisséries, e apds o impulso dado pela adaptacdo de
Anarquistas Gracas a Deus, de Zélia Gattai, em 1984, no ano seguinte, colocaria no
ar mais trés minisséries adaptadas de obras literarias: Grande sertdo: veredas, de

Jodo Guimardes Rosa, Tenda dos milagres de Jorge Amado e esta O tempo e o

! Depoimento constante da versdo da minissérie utilizada para analise, a exibicdo na integra
realizada pelo Canal Globosat Viva, em janeiro de 2012.

62



vento da obra de Erico Verissimo. A adaptacdo/traducdo, neste contexto, € uma
forma de fidelizar o espectador, utilizando-se para isso do status alcancado pela
obra literaria e uma tentativa de “unificacdo” da nacdo, por meio de varias
transposi¢cdes com fundo nacionalista, que apelam para a identidade do sujeito que
assiste.

2.3. O tempo e o vento: a dimensdo espaco-temporal na literatura e no

audiovisual

Toda narrativa (literaria/filmica/televisiva) conta uma histéria que se constitui
por um conjunto de personagens, localizados no tempo e espaco, sendo esses
elementos indissociaveis para a construcao do significado do texto. As acdes que se
articulam em uma narrativa, independente do suporte em que ela & constituida,
estdo, de alguma forma, ligadas por sequéncias temporais, sejam elas lineares,
invertidas, truncadas ou interpoladas. Xavier (2003) afirma que o filme narrativo-
dramatico, a peca de teatro, 0 conto e 0 romance possuem em comum uma questao
de forma no que tange ao modo como se dispdem 0s acontecimentos e acdes das
personagens. Para o autor:

Quem narra escolhe o momento em que uma informacédo € dada e por meio
de que canal isso é feito. Ha uma ordem das coisas no espacgo e no tempo
vivido pelas personagens, e hd o que vem antes e 0 que vem depois ao

nosso olhar de espectadores, seja na tela, no palco ou no texto. (XAVIER,
2003, p. 64)

Na literatura, o escritor utiliza palavras para demonstrar o transcorrer ou
retroceder do tempo, isso se da pelo uso da linguagem escrita, com expressodes que
indicam o transcorrer do tempo, ou, ainda, pelo desenrolar das acfes dentro da
trama que, para constituir-se como tal, exige tanto um indice temporal como um
indice de causalidade (TOMACHEVSKI, 1970). Partindo dessa premissa, a
discusséo do tempo no estudo de obras adaptadas para os meios audiovisuais é um
de seus aspectos relevantes, pois permite enfocar as transformacbes — de
linguagem e expressao - que ocorrem nha constituicdo da obra literaria e da obra
televisiva. Lidando com diferentes linguagens e meios de expressao, escritor e
cineasta possuem formas diferentes para demonstrar o transcorrer da acao, a série

de acontecimentos que parte de um ponto e chega a outro.
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Em primeira instancia, considera-se que tais diferencas ocorrem devido a
linguagem utilizada por cada meio em que o texto se encontra. Enquanto que o
escritor constréi a sua obra através das palavras que informam ao leitor que o tempo
passou ou retrocedeu, ou quando o0s acontecimentos passam lenta ou
aceleradamente, o cineasta utiliza-se do mundo imagético para tracar o percurso
gue sera representado por meio das ligacdes entre as cenas, das elipses espaciais e
temporais, da imagem diurna ou noturna, das lembrancas de fatos ja ocorridos.

Além disso, com relacédo as escolhas feitas pelos autores no que tange ao
ponto de partida e de chegada de cada obra, o adaptador pode optar por fazer o
mesmo percurso do texto-fonte ou subverter a ordem dos acontecimentos, criando
outro percurso de desenvolvimento para a trama. Adicionalmente, no que se refere
as supressdes e acréscimos de tempo no texto adaptado, quando um romance é
transportado para um filme, o cineasta, na maioria das vezes, suprime partes da
obra literaria, ao passo que a adaptacdo de um conto exige acréscimos temporais.

Sobre a questdo temporal, Santo Agostinho reflete sobre a problematica
existente em definir o que € o tempo: “Se ninguém me perguntar eu o sei; se eu
quiser explica-lo a quem me fizer essa pergunta, ja ndo saberei dizé-lo” (SANTO
AGOSTINHO, 2004, p. 322). Nesta assertiva, o pensador indica a sua concepcao de

tempo como algo que se sabe que existe, sem que se precise questionar a respeito.

Porém, atrevo-me a declarar, sem receio de contestacdo, que se nada
sobreviesse, ndo haveria o tempo futuro, e se agora nada houvesse, nao
existiria o tempo presente. De que modo existem aqueles dois tempos — o
passado e o futuro -, se 0 passado j4 ndo existe e o futuro ainda ndo veio?
(SANTO AGOSTINHO, 2004, p. 322)

Paul Ricouer parte das reflexdes de Santo Agostinho sobre o tempo e de
Aristételes sobre a tessitura da intriga para propor que precisamente o tempo e o
“tecer da intriga” sdo os elementos centrais de toda narrativa. Seu argumento é de
“‘que o tempo torna-se tempo humano na medida em que € articulado de um modo
narrativo, € que a narrativa atinge seu pleno significado quando se torna uma
condicao da existéncia temporal” (RICOUER, 1994, p. 85).

Como Santo Agostinho, Ricouer tem dificuldades em definir o que é o tempo,
gue parece ser uma aporia sem solucdo. Pode-se dizer, porém, com base no autor,
gue as dimensdes do tempo vao além da cronologia, como as dimensdes

psicologicas, que se interigam as vivéncias de mundo particulares de cada
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individuo. Para Ricouer (1994), o tempo somente faz sentido se for entendido como
realidade da temporalidade humana, que pode remeter tanto a no¢des de eternidade
guanto de finitude. Nesse sentido, o tempo tem dupla possibilidade: ter um papel
importante como memaria da humanidade, como aquilo que pode ser resgatado; e
também como aquilo que pode, em alguma medida, ser previsto. E € com o ato de
narrar que podemos distender ou encurtar o tempo, recuperar o passado e projetar o
futuro.
Em nome de que proferir o direito de o passado e o futuro serem de algum
modo? Ainda uma vez, em nome do que dizemos e fazemos a propdsito
deles. Ora, 0 que dizemos e fazemos quanto a isso? Narramos as coisas
que consideramos verdadeiras e predizemos acontecimentos que ocorrem
tal como haviamos antecipado. E pois sempre a linguagem, assim como a
experiéncia, a acdo, que esta articula, que resiste ao assalto dos céticos.

Ora, predizer € prever e narrar € “discernir pelo espirito”. (RICOUER, 1994,
p. 25-26)

O autor compreende o tempo como algo que somente pode ser explicado
pela memoria, e que esta memoria precisa encontrar uma forma de ser recuperada,
de manter-se viva. De acordo com Ricouer, o que permite o tempo ser e o livra da
aporia de Santo Agostinho, independente de sua remissdo ao passado, projecao ao
futuro, ou fugacidade presente, € a narracdo. Mas para agregar a dimensao
temporal ao texto, faz-se necessario, antes “tecer a intriga”, ordenar os
acontecimentos para que eles ndo se constituam como fragmentos desconexos.
Tomando como referéncia a Poética de Aristoteles, Ricouer propde que a intriga € a
“representacao da acdo” (RICOUER, 1994, p. 59). Articulando as nogdes de tempo e
intriga, nota-se que o0 tempo nao corresponde, necessariamente, ao do
acontecimento, mas passa a ser o da propria narrativa, e o narrador pode, por
exemplo, alongar agcdes que ocorreram em pouco tempo, ou encurtar agbes que
demoraram mais do que o tempo utilizado para narra-las, fazer remissdes ao
passado ou projecdes ao futuro, dentre outras possibilidades.

Ricouer acredita que h& ainda algo mais importante para a compreensao da
tessitura da intriga, algo que é elucidado, em parte, pelo conceito aristotélico de
mimese. Se a intriga € a representacao da acdo “ha uma quase identificacdo entre
as duas expressdes: imitacdo ou representacdo da agao e agenciamento dos fatos”
(RICOUER, 1994, p. 59).
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Estd excluida de inicio, por essa equivaléncia, toda interpretacdo da
mimese de Aristoteles em termos de copia, de réplica do idéntico. A
imitacdo ou a representacdo € uma atividade mimética enquanto produz
algo, a saber, precisamente a disposi¢cdo dos fatos pela tessitura da intriga.
De uma s6 vez saimos do emprego platbnico da mimese, tanto em seu
emprego metafisico quanto em seu sentido técnico em Republica lll, que
opde a narrativa “por mimese” a narrativa “simples”. [...]. Retenhamos de
Platdo o sentido metaférico dado a mimese, em ligacdo com o conceito de
participacé@o, em virtude do qual as coisas imitam as idéias, e as obras de
arte imitam as coisas. Enquanto a mimese platonica afasta a obra de arte
dois graus do modelo ideal que é seu fundamento Ultimo, a mimese de
Aristételes tem s6 um espaco de desenvolvimento: o fazer humano, as artes
da composicdo. (RICOUER, 1994, p. 60)

Portanto, jA& se sabe que a mimese, como proposta por Aristoteles e
repensada por Ricouer, ndo diz respeito somente a imitacdo, mas a propria acao de
tornar concreta a narrativa por meio da refiguracdo do tempo. Ricouer propde uma
triplice mimese, que formaria um circulo virtuoso de relacbes entre tempo e
narrativa. Os trés estagios miméticos sao para o autor momentos em que “seguimos,
pois, o destino de um tempo prefigurado em um tempo refigurado, pela mediacéo de
um tempo configurado” (RICOUER, 1994, p. 87).

Em mimese I, o mundo prefigurado se configura em trés dimensoes:
estruturais, simbolicas e temporais. As questdes estruturais dizem respeito as
formas narrativas tradicionais de cada sociedade, que visam a um bom modo de
narrar. As formas simbdlicas se referem ao conjunto de crencas e valores morais de
uma determinada sociedade, enquanto as temporais buscam articular sentidos, ao

fazer referéncia as possibilidades que o tempo, seja cronolégico ou ndo, possui.

Qualquer que possa ser a forca de inovacdo da composicdo poética no
campo de nossa experiéncia temporal, a composicdo da intriga esta
enraizada numa pré-compreensdo do mundo e da acéo: de suas estruturas
inteligiveis, de suas fontes simbdlicas e de seu carater temporal. Esses
tracos sdo mais descritos que deduzidos.[...] Primeiro, se é verdade que a
intriga € uma imitacdo da ac¢do, é exigida uma competéncia preliminar: a
capacidade de identificar a acdo em geral por seus tragos estruturais; uma
semantica da acao explicita essa primeira competéncia. Ademais, se imitar
€ elaborar uma significacdo articulada da acéo, é exigida uma competéncia
suplementar: a aptiddo de identificar o que chamo de as mediacdes
simbdlicas da acéo[...]. Enfim, essas articulagBes simbdlicas da acdo séo
portadoras de caracteres mais precisamente temporais, donde procedem
mais diretamente a prépria capacidade da acdo a ser narrada e talvez a
necessidade de narra-la. (RICOUER, 1994, p. 88)

Em mimese |, a preocupacdo do autor é de cunho ético, visto que esta

centrada no mundo de referéncia, em situacdes concretas de acdo desse lugar para
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onde a narrativa seguira. J& mimese Il € ato de tecer a intriga, que mediara as
relacdes entre 0 mundo que a precede e 0 momento em que a narrativa € posta em
circulacdo. O papel de mimese Il seria o de dar sentido ao mundo, e fazer emergir

novos sentidos.

Colocando mimese Il entre um estigio anterior e um estagio ulterior da
mimese, ndo busco apenas localiza-la e enquadra-la. Quero compreender
melhor sua funcdo de mediacdo entre o montante e a jusante da
configuracdo. Mimese Il s6 tem uma posicdo de intermedidria porque tem
uma funcéo de mediacao. Ora, essa funcdo de mediacdo deriva do carater
dindmico da operagcdo de configuragdo que nos faz preferir o termo da
tessitura da intriga ao de intriga e o de disposicdo ao de sistema. Todos 0s
conceitos relativos a esse nivel designam, com efeito, operacfes. Esse
dinamismo consiste em que a intriga ja exerce, N0 seu proprio campo
textual, uma funcdo de integracdo e, nesse sentido, de mediacdo, que Ihe
permite operar, fora desse proprio campo, uma mediacdo de maior
amplitude entre a pré-compreensao e, se ouso dizer, a pés-compreensdo da
ordem da acéo e de seus tracos temporais. (RICOUER, 1994, p. 102-103)
Mimese Il é, portanto, momento de configuracdo do mundo prefigurado. E
também, em mimese Il, 0 momento de estabelecimento do que Ricouer denomina
“circulo hermenéutico”, pois essa configuragdo do mundo prefigurado € um ato
essencialmente interpretativo. Mimese Il seria 0 momento em que o leitor entra em
contato com o texto, ja completamente configurado temporalmente.
Generalizando para além de Aristételes, diria que mimese Il marca a
interseccdo entre o mundo do texto e 0 mundo do ouvinte ou do leitor. A
intersecc¢éo, pois, do mundo configurado pelo poema e do mundo no qual a

acdo efetiva exibe-se e exibe sua temporalidade especifica. (RICOUER,
1994, p. 110)

A mimese lll segundo Ricouer insere a figura do leitor na trama narrativa,
fechando o “circulo hermenéutico” e refigurando o tempo, transformando o néo-
narrado em narravel, atrelando, assim, a dimensdo temporal a narrativa, na qual
pode vir a desempenhar diferentes papéis.

A partir dessas consideracdes, € possivel pensar que a dimensao temporal é
um aspecto de suma importancia do texto literario que estudamos e também de sua
traducdo/adaptacéo para o audiovisual. A questdo temporal esta posta desde o titulo
das duas obras. Verissimo, no romance, aproxima as palavras “tempo” e “vento” por
meio do uso da metonimia. Na epigrafe biblica que inicia o romance pode-se

comecar a desvendar algumas das suas intengdes.
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Uma geracdo vai, e outra geracdo vem; porém a terra para sempre
permanece. E nasce o sol, e pde-se o0 sol, e volta ao seu lugar donde
nasceu. O vento vai para o sul, e faz o seu giro para o norte; continuamente
vai girando o vento, e volta fazendo seus circuitos. (ECLESIASTES - 1 — 4-
6, apud VERISSIMO, 2011)

A associacao de ideias une o tempo, pelo qual passamos, com o vento, que
também nunca esta “parado”, enquanto que retorna ao mesmo ponto de partida, e
tematiza (TOMACHEVSKI, 1970) a narracao da trajetéria da familia Terra-Cambara.
O tempo como categoria narrativa e o vento como figura de linguagem sé@o também
elementos importantes para a compreensao da estrutura que Verissimo da a seu
romance, em gque narra a saga de uma familia de maneira ciclica, como o vento, que
“vai girando e volta fazendo seus circuitos”. De acordo com Flavio Loureiro Chaves
(2004, p. 48) a epigrafe possibilita a visdo da “historia numa rigorosa dialética entre
o transitério e o permanente”. A partir disso, nos propomos a estudar a questao
temporal na traducéo para o audiovisual, tendo em vista, que tanto no livro quanto
na minissérie tal aspecto da narrativa desempenha um importante papel.

Nas narrativas literarias, segundo Carlos Reis, ha “um processo de
representacdo eminentemente dinamico [que] [...] estrutura-se em dois planos
fundamentais: o plano da historia relatada e o plano do discurso que a relata,
articulado num acto de enunciagdo que € a instancia da narragao” (REIS, 2003, p.
345). E estes dois planos se articulam por meio da acéo temporal.

Genette (1995) considera que a narrativa € uma sequéncia duas vezes
temporal, pois ha o tempo da coisa-contada, ou seja, seu significado, e o tempo da
narrativa, seu significante, e essa dualidade € o que permite as distor¢cdes
temporais, ja que ainda um terceiro tempo: o tempo de consumo da narrativa, de
leitura. Alids, para o autor, “o0 texto narrativo ndo tem outro tempo que nao seja
aquele que toma metonimicamente de empréstimo a propria leitura” (GENETTE,
1995, p. 33), 0 que torna os dois primeiros “tempos” citados o que Genette denomina
de “pseudo-tempo”.

Ao tratar a questdo do discurso na narrativa, o tedrico destaca cinco aspectos
diferentes que interferem no modo como as histérias sdo contadas: aspectos de
ordenacéo, duracado, frequéncia, modo e voz. Os aspectos de ordenacdo estdo
relacionados a como o encadeamento temporal é percebido, ao estudo da
articulacéo temporal como um processo de percepc¢ao, em lugar de logica. Aspectos

de duragcdo dizem respeito ao estabelecimento de um ritmo na narrativa,
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possibilitando a alternéancia entre as situacdes de relato — que podem ser tonicas ou
atonas — através do discurso. Aspectos de frequéncia relacionam narrativa e
diegese, ou seja, a historia na narrativa: de que maneira a narrativa distende,
condensa, pulveriza, entrecorta ou transcreve a histéria. Os aspectos de modo estédo
relacionados ao ponto de vista condutor, ou seja, daquele que vé o desenvolvimento
da histéria e os de voz referem-se a quem fala, as condicbes de enunciacdo da
instancia narrativa. Notamos, portanto, que os primeiros trés aspectos destacados
se referem a questdes de tempo, e os dois ultimos a questdes de narracdo. NOsso
interesse neste trabalho recai nos primeiros trés aspectos abordados por Genette,
embora o tempo nao esteja em nenhum momento dissociado daquilo que se narra.
Quanto ao primeiro aspecto destacado por Genette, o de ordenacdo, a
passagem ou retroceder do tempo, pode ser demonstrado na narrativa com o uso de
alguns recursos proprios como 0 uso de anacronias, que pela terminologia de
Genette, sdo denominadas de prolepses e analepses, e constituem-se mediante os
aspectos de alcance e amplitude. Uma anacronia pode ir ao passado ou ao futuro.

As anacronias referem-se a

ordem de disposicdo dos acontecimentos ou segmentos temporais no
discurso narrativo com a ordem de sucessdo desses mesmos
acontecimentos ou segmentos temporais na histéria, na medida em que é
indicada explicitamente pela prépria narrativa ou pode ser inferida deste ou
aquele indicio indirecto (GENETTE, 1995, p. 33).

Verissimo faz uso constante da anacronia em seu romance, COmo nNo excerto
abaixo, em que Ana Terra recorda um dia importante em sua vida. Porém, no
romance, iSso acontece como uma recordacao, ela se lembra desse acontecimento
no futuro, causando uma discrepancia entre o tempo da histéria e o tempo do
discurso.

[...] entre todos os dias ventosos de sua vida, um havia que |he ficara para
sempre na memoaria, pois o que sucedera nele tivera forca de mudar-lhe a
sorte por completo. Mas em que dia da semana tinha aquilo acontecido?
Em que més? Em que ano? Bom, devia ter sido em 1777: ela se lembrava
bem porque esse fora o ano da expulsédo dos castelhanos do territorio do
Continente. (VERISSIMO, 2011, p. 102).

Para Genette as anacronias podem ser de dois tipos: analepses e prolepses.
A prolepse € “[..] toda manobra narrativa consistindo em contar ou evocar de

antem3o um acontecimento ulterior” (GENETTE, 1995, p. 38). E todo movimento de
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antecipacdo, no discurso, de eventos cuja ocorréncia é posterior a0 momento
presente da acdo. As analepses teriam funcbes contrarias as prolepses, pois
referem-se a “[...] toda ulterior evocagdo de um acontecimento anterior ao ponto da
historia em que se estd” (GENETTE, 1995, p. 38). A analepse, portanto, € o
movimento temporal retrospectivo, destinado a narrar acontecimentos anteriores ao
presente da acdo, ou mesmo, em alguns casos, anteriores ao inicio da historia. Para
Genette toda analepse constitui, em relacdo a narrativa na qual se insere, uma
narrativa temporalmente segunda, subordinada a primeira. O texto de Verissimo faz
uso recorrente de analepses, pois 0s episédios que constituem O continente tém
carater retrospectivo, ou seja, retornam no tempo para narrar o que havia sido
deixado de lado. O presente da narrativa € apresentado no episédio-moldura, O
Sobrado, que no transcorrer da historia, fragmenta-se, interrompido pelo narrador,
gque focaliza determinado periodo da histéria da familia Terra-Cambara,
preenchendo lacunas da narrativa.

O segundo aspecto abordado por Genette € o de duracdo. Dentre as marcas
discursivas que podem indicar duracdo, o autor trata das anisocronias, que se
relacionam com a velocidade imprimida a narrativa. Anasicronia € toda alteracao, no
plano do discurso, do tempo de duracdo da histéria. Essa alteracdo pode ser
mensurada em termos do tempo de leitura, que concretiza o tempo da narrativa e
determina sua duracdo. Ha quatro procedimentos narrativos que se relacionam as
anisocronias: pausa, sumario, extensao e elipse, recursos que decorrem de uma
atitude intrusiva do narrador, manipulando o tempo de dura¢éo da histéria. Embora o
texto de Verissimo privilegie a narrativa em cenas, com uso constante de dialogos
entre as personagens, sua narrativa, como qualquer outra, ndo prescinde destes
momentos de alteracédo no ritmo da historia.

A elipse € um desses recursos e € utilizada no texto para suprimir lapsos
temporais, mais ou menos longos. As elipses podem ser explicitas ou implicitas,
inferidas pelo texto, com o desenrolar da histéria. No romance de Verissimo, ha
bastantes elipses que demonstram a passagem do tempo, mesmo que algumas
vezes sem a demarcagao cronologica, como no trecho a seguir: “E era assim que o
tempo se arrastava, o sol nascia e se sumia, a lua passava por todas as fases, as
estacdes iam e vinham, deixando sua marca nas arvores, na terra, nas coisas e nas
pessoas” (VERISSIMO, 2011, p. 148).

70



A pausa, por outro lado, de acordo com Genette, indica a suspensao do
tempo da histéria em beneficio do tempo do discurso, interrompendo
momentaneamente o desenrolar do enredo. E o que ocorre em O continente,
guando o episédio-moldura O Sobrado € interrompido para se narrar acontecimentos
anteriores. A essa técnica utilizada no romance, Nunes (1988) denomina
entrelacamento por alternancia do discurso, cuja finalidade € causar o efeito
suspensivo, ou seja, interromper um episddio em seu momento culminante, para
criar expectativa no leitor, passando a outro episédio utilizando uma demarcacéo
temporal, e voltar-se, por mecanismo analogo, ao segmento anterior. No caso do
texto de Verissimo, pode-se inferir que o autor utilizou uma técnica semelhante a
essa proposta por Nunes, pois apesar de haver episodios cronologicamente
demarcados, estes diferem quanto ao modo de representacdo — descricdo ou
didlogos — 0 que pode proporcionar a narracdo de acontecimentos ao longo das
geracoes.

Outro recurso destacado por Genette no ambito da velocidade da narrativa é
0 sumario. Para o autor, o sumario € “...] a narragdo em alguns paragrafos ou
algumas paginas de varios dias, meses ou anos de existéncia, sem pormenores de
accao ou de palavras”. (GENETTE, 1995, p. 95) Sumarizar € uma forma de resumir
0s acontecimentos da histéria, de forma que eles correspondam no discurso, a um
tempo muito menor do que aquele que de fato se passou.

Em 85 uma nuvem de gafanhotos desceu sobre a lavoura deitando a perder
toda a colheita. Em 86, quando Pedrinho se aproximava dos oito anos, uma

peste atacou 0 gado e um raio matou um dos escravos (VERISSIMO, 2011,
p. 148).

O resumo demonstra um distanciamento por parte do narrador que opta por
uma atitude redutora e leva a desvalorizacdo da histéria narrada em prol da
economia narrativa. Segundo Genette as funcdes mais frequentes do sumario sédo a
ligacdo entre os episédios, 0 resumo de acontecimentos subalternos — como
explicitado pelo excerto acima — e a rapida preparacao para acfes relevantes. Ja a
cena tem funcdo oposta a do sumario, uma tentativa de imitacdo da duracédo da
histéria do discurso. E caracterizada pelos didlogos e aproxima-se da isocronia. A
extensdo, por outro lado, € o alongamento da narracdo, fazendo com que
determinado acontecimento ocupe mais tempo da narrativa do que efetivamente

durou.
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Dentre os aspectos abordados por Genette esta ainda a frequéncia, que se
refere a narragcdo de acontecimentos repetitivos. Para o autor, ha trés tipos de
narrativa que podem ser relacionadas a questdes de frequéncia: a narrativa
singulativa, que narra uma vez aquilo que aconteceu uma vez, ou narra varias vezes
aquilo que aconteceu varias vezes; a narrativa repetitiva, que diz respeito a contar
varias vezes aquilo que se passou uma Unica vez; e a narrativa iterativa, que conta
uma vez aquilo que aconteceu varias vezes. Ap0s 0 exposto, acreditamos ter
destacado algumas maneiras que a narrativa literaria tem de expressar a passagem
ou o retroceder do tempo, ou seja, compor a histéria e narra-la com recursos que lhe
séo proéprios.

Martin (2005) afirma que o tempo no cinema, diz respeito a uma tripla nocao:
o tempo de projecédo (do filme, ou no caso de uma minissérie), 0 tempo da acgao
(tempo da histéria contada) e o tempo da percepcdo (a duracdo intuida pelo
espectador). Perante um sistema tdo arbitrario quanto o tempo, o autor esclarece
gue a camera tem um papel importante, pois pode acelerar, retardar, inverter ou, até
mesmo parar o tempo. Além dessa tripla no¢cdo, o conceito de tempo evoca 0s
conceitos de data e duracdo. Para expressar uma data, um filme pode recorrer ao
uso de intertitulos — como ocorre na minissérie O tempo e 0 vento - ou pode-se
filmar um calendario, por exemplo. Ja a representacédo da duracédo é mais complexa,
pois, para expressar duracdo, sédo utilizados recursos especificamente filmicos, para
indicar a passagem do tempo, acontecimentos de duracdo indeterminada ou a
permanéncia do tempo - momentos em que nada se passa, mas a duracdo é
intensamente vivida.

Martin interliga espaco e tempo, mas deixa claro que a estrutura fundamental
de qualquer narrativa cinematografica € o tempo. A partir disso, 0 autor trata das
diferentes estruturas temporais presentes em uma narrativa cinematografica, ou
melhor, as varias formas possiveis de tratamento da temporalidade no cinema e
identifica quatro tipos: o tempo condensado, o tempo respeitado, o tempo abolido e
o tempo desordenado.

O tempo condensado, afirma Martin, € o modo mais comum do tratamento do
tempo pelo cinema e refere-se a atividade criadora de manipulacdo da montagem,
com a supressao dos tempos “mortos” de acédo. O tempo respeitado diz respeito aos

filmes que narram uma acédo cuja duragcédo € a mesma duracao do filme. Ja o tempo
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abolido, menos comum, ressalta o entrelacamento e a fusdo de duas temporalidades
distintas em um mesmo espac¢o dramatico.

Por fim, Martin trata das especificidades do tempo desordenado, baseado na
evocacao do passado com o uso de flashbacks. O autor analisa quatro “motivos”
para o uso do flashback os quais nos interessam neste trabalho, pois o flashback foi
0 recurso narrativo escolhido pelo adaptador/tradutor da minissérie O tempo e o
vento para “recontar’ o texto fragmentado de Erico Verissimo. Martin esclarece que
os flashbacks podem ser motivados por motivos estéticos, dramaticos, psicologicos
ou sociais. No flashback de motivos estéticos, em vez de se iniciar a narrativa pelas
origens do drama e chegar a sua conclusao, essa perspectiva € invertida, a histéria
comeca com a conclusao e volta as origens por meio de uma evocac¢ao do passado,
gue mostrara os eventos ja decorridos, quando, sO6 entdo, regressa ao presente e
acompanha o desenrolar e o fechamento da narrativa. O flashback por motivos
draméticos tem como objetivo colocar o espectador diante do fim do filme,
suprimindo, com isso, momentos dramaticos artificiais, uma vez que nesse tipo de
retorno ao passado, ja se sabe o fim da histéria. O flashback também pode ter
motivacdes psicologicas: é o caso, por exemplo, de obras que centram a narrativa
nas lembrancas de um protagonista que recorda, ou ainda motivacdes sociais,
guando o flashback é inserido na obra para levantar questionamentos de ordem
social.

Ao tratar do tempo cinematografico, Casetti e Di Chio (1990) se referem a
duas realidades distintas: o tempo-datacdo, um tempo que se resolve na
determinacdo pontual de um acontecimento; e o tempo-porvir, que, ao contrario, se
propde como fluxo constante, irredutivel aos instantes que o constituem. Esse ultimo
tempo € 0 que mais interessa aos autores, pois se dispbe de acordo com uma
ordem, mostra-se através de uma duracédo e se apresenta segundo uma frequéncia.
Com isso, notamos que o tempo da narrativa literaria e da audiovisual séo
mensurados pelos mesmos aspectos.

A narrativa é a representacdo de acontecimentos, acfes, personagens e
ambientes ao longo do tempo, o que justifica o estudo de tempo e narrativa de forma
interligada. Para Casetti e Di Chio, a ordem define a disposicdo dos acontecimentos
no fluxo temporal e suas relacbes de sucessdao. Quanto a ordem, os autores

destacam quatro formas de temporalidade: o tempo circular, o tempo ciclico, o
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tempo linear e o tempo anacronico. O tempo circular refere-se a uma sucesséo de
acontecimentos dispostos de tal forma que o ponto de chegada € idéntico ao ponto
de partida. Por outro lado, o tempo ciclico refere-se a uma sucessdo de
acontecimentos ordenados de forma a que o ponto de chegada seja analogo ao
tempo de partida. Esse tipo de ordenacao é a que ocorre no romance O continente e
também em sua traducao/adaptacdo audiovisual; isso porgque, a narrativa se inicia
com os acontecimentos de O Sobrado e chega ao fim também no Sobrado, em
situacdo analoga a do inicio, demonstrando o estabelecimento de uma narrativa
ciclica.

O tempo linear, por seu turno, determina-se por uma série de acontecimentos
em que o ponto de chegada da narrativa é sempre distinto do ponto de partida. Pode
ser de dois tipos: vetorial e ndo vetorial; € vetorial quando segue uma ordem
continua e homogénea. Nesse sentido, pode haver uma vetorialidade progressiva,
guando os acontecimentos seguem adiante ou inversa, quando a sucessao dos
acontecimentos acontece para tras. Ja o tempo nao vetorial é caracterizado por uma
ordem ndo-homogénea, fraturada, sem solu¢cdes de continuidade. As rupturas
podem ocorrer com recordacdes do passado — e o recurso do flashback- ou
antecipacoes do futuro — e, por consequéncia, o flashfoward. Em alguns casos, de
acordo com os autores € possivel perder qualquer sentido de ordenacdo: assim, sao
as representacdes anacronicas, sem relacdes cronolégicas definidas. Nao existe,
entdo, um sentido de ordem, mas sim, de desordem.

A duracédo é o aspecto que define a extensédo do tempo representado. Casetti
e Di Chio distinguem a duracédo real, ou seja, a extensao efetiva do tempo, e a
duracdo aparente, a sensacao perceptiva dessa extensdo. Quanto a duracéo real,
um enquadramento parecerd mais longo quanto mais restrito for o quadro - como
nos casos de representacdo de detalhes, ou uma tomada mais préxima - e mais
estatico o conteudo representado. Pelo contrario, parecerd mais breve quanto mais
amplo for o quadro e mais dinamico e complexo o conteudo — didlogos, acdo. Além
do conteddo e do suporte utilizado, a duracdo pode ser percebida de maneiras
diversas, pelo tipo de montagem que é realizado. Quanto mais a montagem inserir
objetos estaticos ou paisagens, por exemplo, maior serd a sensacao de que o tempo

transcorre lentamente.
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Para os autores € preciso também distinguir entre o que denominam de
duragcdo normal e duragcdo anormal. A duragdo normal ocorre quando a
representacdo de um acontecimento coincide aproximadamente com a duracgao real
desse acontecimento. Nesse sentido, Casetti e Di Chio destacam duas formas de
representacéo temporal utilizada pelo cinema: o plano sequéncia e a cena. O plano-
sequéncia € a narracdo de um acontecimento em uma Unica tomada, sem cortes. Na
montagem narrativa, o tipo mais comum, porém, é a cena, um conjunto de
enquadramentos “montados” com a finalidade de relacionar o tempo de
representacdo e o que €é representado, e assim conseguir um efeito de continuidade
temporal. As cenas se constituem pelo trabalho de montagem, que decompde e
recompde o0 tempo, manipulando-o para que a representacado seja 0 mais realista
possivel.

Héa ainda o que os autores denominam representacdo anormal do tempo. As
representacfes anormais do tempo acontecem quando a amplitude temporal da
representacdo do acontecimento ndo coincide com a do acontecimento em si.
Casetti e Di Chio diferenciam as formas representativas em dois grupos: modos de
contracdo e dilatacdo do tempo. Entre as formas de contrair a representacdo do
tempo destacam a recapitulacdo e a elipse, enquanto que para expandir essa
representacdo podem ser utilizadas as pausas e a recapitulacdo. Podem ser
encontradas recapitulacbes de dois tipos: ordinaria, quando séo feitas durante a
montagem, e marcada. Essa Ultima condensa os acontecimentos, interferindo
sensivelmente no tempo cronoldgico. Ja a pausa se manifesta cada vez que o fluxo
temporal é interrompido, enquanto o tempo de projecao do filme continua.

A elipse lida com as descontinuidades do produto audiovisual, ou seja, com a
perspectiva de dar a “ilusdo de continuidade” a um produto descontinuo. Atua em
um nivel filmico mais profundo, e, por isso, influencia a dinamica perceptiva e
cognitiva do espectador. Martin (2005) afirma que a elipse é parte integrante do
fazer artistico cinematografico, uma atividade de escolha do cineasta, que escolhe
os elementos significantes e os ordena numa obra. Martin divide as elipses em dois
grupos: de estrutura e de contetdo. As elipses de estrutura, de acordo com o autor,
sdo motivadas por razdes de construcdo da narrativa, e sdo usadas, por exemplo,
nos filmes policiais, em que o espectador deve ignorar a identidade do assassino. A

elipse, nesse caso, cria expectativa, gera suspense. As elipses de conteudo, por
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outro lado, tém motivacdes de censura social, ou seja, acontecimentos ou atitudes
gue os tabus sociais impedem que sejam retratados na tela, como por exemplo, a
morte, a dor ou torturas. A elipse, neste caso, dissimula e sugere o acontecimento.
Além das elipses, Martin ainda destaca a importancia das ligacdes e transi¢cdes para
assegurar a fluidez narrativa de uma obra audiovisual, e evitar ligagdes equivocadas.

Por ultimo, Casetti e Di Chio (1990) abordam a frequéncia e destacam cinco
modos de expressdo desse aspecto temporal: simples, multipla, repetitiva, iterativa
ou frequentativa. Os primeiros dois modos de representacdo Sd80 0S mais
comumente utilizados: qualquer produto audiovisual pode representar uma Unica vez
0 que aconteceu uma so vez (frequéncia simples) ou vérias vezes o0 que aconteceu
varias vezes (frequéncia mudltipla). A frequéncia repetitiva, por outro lado,
caracteriza-se pela repeticdo de um acontecimento que aconteceu uma unica vez,
inimeras vezes, e a frequéncia iterativa € o tipo de frequéncia mais complexo, pois
se na literatura, a linguagem verbal tem suas proprias formas de expressao para
indicar a repeticdo de um acontecimento cotidiano, como no excerto: “Pedrinho
seguia de perto o desenvolvimento das plantas e todos os dias a hora das refei¢cdes
contava o que havia observado” (VERISSIMO, 2011, p. 151, grifo nosso), os autores
ressaltam que o cinema ainda ndo conseguiu encontrar solucdo adequada para
representar esse tipo de sequéncia.

O tempo, como visto, desempenha importante papel na obra literaria e
também em sua traducao/adaptacao para o audiovisual. Com recursos que lhes sdo
préoprios, a literatura e o audiovisual narram a trajetoria da familia Terra-Cambara ao
longo de vérias geracfes, recontando, assim, a obra de Verissimo em uma outra
linguagem e outro suporte, sem contudo, deixar de considerar elementos estruturais
da narrativa literaria, que sdo mantidos no processo de traducéao.

Ao tratar da dimensé&o temporal nas narrativas literarias e audiovisuais, faz-se
necessario interligar as nocées de espaco as de tempo, visto que o presente da
narrativa audiovisual € um momento concreto, que ocupa determinado lugar no
espaco, durante um intervalo de segundos. No cinema, as imagens ganham
movimento a partir da montagem e os significados vao se formando nas juncdes
feitas e nos vazios gerados pelos cortes. Conforme Pellegrini (2003), o tempo que é
invisivel torna-se visivel, pois é preenchido com o0 espaco ocupado por uma

sequéncia de imagens, misturando-se, assim, tempo e espaco. Na montagem
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narrativa (MARTIN, 2005), o cineasta se utiliza de corte, de elipses, de raccord, de
flashback, aspectos da linguagem cinematografica que permitem que o0
telespectador perceba que o tempo prossegue ou retrocede. Martin interliga as
nocoes de espaco e tempo e afirma que
[...] o cinema é, em primeiro lugar, uma arte do tempo, visto ser essa a
premissa que se torna mais imediatamente visivel em todo o processo de
compreensao do filme. Isso deriva, certamente, do facto, de que o espaco é
objecto de percepgédo, enquanto o tempo € objecto de intuicdo. O espago é
um quadro fixo, rigido e objectivo, independente de nés, e nés estamos no
espaco (representado) do filme assim como estamos no espaco real. Pelo
contrario, se o tempo € também um quadro fixo, rigido e objectivo (implica
um sistema de referencia social: horas, dias, meses, anos) apenas a
duracdo tem um valor estético, e quando estamos no tempo, a duracao
esta em nos, fluida, contractil e subjectiva. (MARTIN, 2005, p. 246)

O universo filmico, ou audiovisual, constitui-se assim, como uma interligacao
espaco-tempo, ou “espacgo-duragdo” (MARTIN, 2005), em que o espago nao é
profundamente modificado, enquanto a duracéo temporal ganha liberdade e fluidez,
e sua representacdo pode ser acelerada, retardada, invertida, fixa, ou ignorada.
Martin assinala que a representacdo do espaco implica sempre a nocao de tempo,
mas que a reciproca ndo € verdadeira. Assim, espaco e tempo articulam-se na
montagem para dar significacdo ao produto audiovisual.

Segundo Martin, 0 cinema trata o espaco de duas maneiras distintas: ou o
reproduz, e o torna perceptivel por meio dos movimentos de camera; ou o produz,
criando um espaco sintético, e que parece Unico, mas que € criado a partir da
justaposicdo de fragmentos de espaco, que ndo precisam, necessariamente, se
relacionar entre si. Na literatura, o tratamento dado ao espac¢o também é interligado
a nocao de tempo, pois todas as transformacdes temporais ocorrem no espaco e o
gue era invisivel (tempo) torna-se visivel (espaco).

Nas narrativas literarias, o conceito de espaco pode assumir variadas formas:
Brandao (2007) afirma que o conceito de espaco tem relevancia tedrica em varias
areas do conhecimento e possui uma vocacao transdisciplinar. Pode relacionar-se a
areas como Geografia, Literatura, Arte, Filosofia, Semiotica, entre outras. Brandao
também acredita que o termo é multifuncional, devido a posicdo que ocupa na teoria
da literatura. As correntes tedricas ndo chegaram a um consenso sobre as
implicacdes do termo: de um lado, os formalistas e estruturalistas ndo consideram

relevante que o espaco tenha um valor empirico ou mimético, mas sim que existe
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uma espacialidade na prépria linguagem; ja a corrente culturalista e a socioldgica
adotam a nocdo de espago como categoria de representacdo e como conteldo
social que se inscreve no texto. A partir dos estudos literarios, o autor elabora quatro
abordagens relacionadas a esse aspecto da narrativa: representacdo do espaco,
espaco como forma de estruturagcao textual, espaco como focalizacdo e espaco da
linguagem (BRANDAO, 2007, p. 208).

De acordo com o autor, o primeiro modo é 0 mais recorrente, e geralmente
nem se chega a elaborar um conceito sobre o assunto, visto que o “espago” é
entendido como categoria extratextual. Essa primeira abordagem trata do espaco
como cenario, espaco fisico; em alguns casos, porém € possivel tratar do “espacgo
social” ou do espacgo psicolégico. A segunda abordagem proposta € a que se refere
ao espaco como um procedimento de estruturacdo textual. Nessa abordagem,
consideram-se todos os efeitos que criam a impresséo de simultaneidade, com isso,
abolindo a possivel primazia que a nocao de tempo teria sobre a de espaco. O
terceiro modo de entendimento da dimensdo espacial € compreender o espaco
como responsavel pelo ponto de vista, pela “voz” e pelo “olhar” do narrador. Assim, o
espaco pode ser observado e também possibilita a observacdo. O quarto modo de
entender a espacialidade na literatura parte da alegacdo de que ha uma
espacialidade intrinseca da linguagem, ou seja, que palavra também é espaco ou
ocupa um espaco. O autor propde averiguar essa problematizacdo do espaco com
uma relacéo entre planos, ou seja, em vez de identificar o modo como certo espaco
ficcional é percebido por uma personagem ou narrador, é preciso que defina “o que
€ a personagem como espaco, 0 que € 0 espaco no qual a personagem se desloca
[...] 0 que é o espaco referido ou gerado pelas manifestacdes de tal personagem o
que é o espaco que manifesta ou refere a personagem” (BRANDAO, 2007, p. 216).
Espaco, nesse sentido, € o resultado da distribuicdo de varios elementos de um
texto. A abordagem que trata da espacialidade da linguagem também parte de um
ponto de vista relacional (do espaco em relacdo com) a forma da linguagem.

Concebemos, portanto, o espaco como um lugar de representacéo, e, sendo
assim, tanto na literatura como no audiovisual, a nocdo de espaco tem estreitos
vinculos com a de tempo. E o lugar “visivel” onde o tempo é percebido e, nesse
sentido, relaciona-se com uma terceira instancia narrativa: a personagem, que atua

neste complexo espaco-tempo que constitui a narrativa.
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2.4 A constituicdo da personagem na literatura e no audiovisual

Anatol Rosenfeld afirma que a ficcdo existe enquanto tal, independente dos
personagens. Contudo, a descricdo de uma paisagem, por exemplo, ou 0 que o
autor denomina “prosa de arte” s6 se torna ficgdo quando a paisagem retratada se
humaniza através da imaginacao de cada um.

A narracdo — mesmo a ndo-ficticia —, para ndo se tornar em mera
descricdo ou em relato, exige, portanto, que ndo haja auséncias demasiado

prolongadas do elemento humano (este, naturalmente, pode ser substituido
por outros seres, quando antropomorfizados) porque o homem € o Unico

ente que ndo se situa somente “no” tempo, mas que “é” essencialmente
tempo. (ROSENFELD, 1987, p. 28)

Quando um romance é transposto para outro meio de expressao, que nao o
literario, como é o caso da adaptacdo em minissérie de O tempo e o0 vento, ha
mudancas tambem no que diz respeito as personagens. O narrador desaparece, ja
gue cada personagem se manifesta por meio de didlogos. Rosenfeld complementa:
“ndo s&o mais as palavras que constituem as personagens e seu ambiente. Sao as
personagens (e o mundo ficticio da cena) que ‘absorveram’ as palavras do texto e
passam a constitui-las, tornando-se a fonte delas”. (ROSENFELD, 1987, p. 29-30).
O cinema — e por extensao todos os veiculos audiovisuais, visto que compartilham
de uma mesma linguagem — tem carater épico-dramatico — pois “mostra” por meio
de imagens, movimentos e sons 0 que antes s6 era conhecido com palavras. A
camera do cinema, assume funcéo narrativa, e com seus movimentos, travellings ou
panoramicas propde novos significados para um texto ja existente. A camera
aproxima o personagem, comenta, descreve (GOMES, 1987). Assim, no cinema,
como também na literatura, € possivel narrar sem a presenca da personagem,
mesmo que por curtos periodos, o que ndo acontece por exemplo na representacao
teatral, que prescinde da “corporificacdo” das personagens. A imagem, como
também a palavra, tem a possibilidade de “animar” objetos e cenarios, de modo a
torna-los personagens. A ficcdo, seja ela retratada por qualquer meio de expressao,
permite ao espectador/leitor contemplar e viver as experiéncias de outrem.

Quando lemos um romance ou quando assistimos a uma adaptacao/traducéo
audiovisual deste romance, por exemplo, de acordo com Antonio Candido o que nos
fica é a impressdo de uma série de fatos, ligados a um enredo, e de uma série de

personagens que vivem estes fatos; quando se pensa no enredo, pensa-se sempre
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nesse ligado as personagens que o desenvolvem. Assim, personagens e enredo sao
dois conceitos indissociaveis, pois o enredo sé existe porque existe o personagem,
assim como o personagem so faz o que € determinado pelo enredo. A personagem
€ quem vive o enredo e, assim, o torna vivo. Na ficcdo seriada, conforme Narciso
Lobo (2000), os personagens sao os “amarradores da histéria” e ndo € a histéria que
precisa de personagens.

De qualquer maneira, as adaptacfes audiovisuais ganham vida através do
entrelacamento entre personagens, ideias e enredo. De acordo com Candido (1987)
as personagens encenam ou representam ideologias; elas sdo concebidas a partir
dos conceitos que levam consigo e apresentam aos telespectadores. S&o também a
matéria da representacdo, de valores, significados presentes no individuo e na
sociedade, que proporcionam vida e mobilizam os personagens, aléem dos diferentes
enredos e histérias. Podemos complementar essa nocdo de personagem com 0O
exposto por Pallottini (1989) para quem, personagem seria, nesse sentido, um ser
gue representa as caracteristicas de um ser humano por meio da imitacdo de
caracteristicas encontradas em pessoas “reais”. E também aquele que movimenta a

acao dramatica, e da vida ao enredo.

Ora, quem conduz a acéo, produz o conflito, exercita sua vontade, mostra
0s seus sentimentos, sofre por suas paixdes, torna-se ridiculo na comédia,
patético na tragédia, ri, chora, vence ou morre, € o personagem. O
personagem é um determinante da acdo, que é, portanto, um resultado de
existéncia e da forma com ele se apresenta. O personagem € o ser humano
[...] recriado na cena por um artista autor e por artista-ator. (PALLOTTINI,
1989, p. 11)

Personagem é aquele, que movido por um conflito, criado por um autor e
posto em cena por um ator, complementa sua existéncia. Peca importantissima para
o desenrolar de todo enredo, a personagem € quem conduz a acéo, levando a termo
a proposta da narrativa. Os meios audiovisuais e a literatura compartilham a
finalidade de narrar, mas modificam-se os modos de producéo e recepcao da obra,
se para um ou outro meio. Essa diferenca suscita grandes discussfes acerca das

linguagens. Ao se tratar da linguagem do cinema, Martin esclarece que:

[...] o que distingue o cinema de todos os outros meios de expressao
culturais é o poder excepcional que Ihe advém do fato de a sua linguagem
funcionar a partir da reproducéo fotogréfica da realidade. Com efeito, com
ele, sdo os préprios seres e as proprias coisas que aparecem, dirigem-se
aos sentidos e falam a imaginacdo: a uma primeira abordagem parece que
gualquer representacao (o significante) coincide de forma exata e univoca
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com a informagédo conceptual que veicula (o significado) (MARTIN, 2005 p.
24).

Martin, portanto, faz referéncia a capacidade dos meios audiovisuais de
‘representar” a realidade, por meio de pessoas que aparecem, falam e atuam de
modo a “dar rosto ao personagem”. (DOODY, 2009 A autora parte do vocabulo
inglés character para expor seu argumento. Esta palavra, que € o equivalente
portugués de personagem, pode significar também “figura” ou “signo”. Para Doody
as personagens de romances sdo, em alguma medida, figuras ou signos de
determinadas qualidades, sejam elas positivas ou negativas, representando, desde o
seu surgimento, os vicios e as virtudes do ser humano.

A iconografia é, nesse sentido, a representacdo de alguém a ser admirado ou
desejado, deprezado ou ridicularizado, um tipo de “curiosidade” que o texto
verbal/literario ndo da conta de responder. De acordo com Doody (2009), “a
iconografia constitui uma espécie de ornamento adicional, que personifica ideias e
abstragdes que o romancista ja delineou numa completa inteléquia” (DOODY, 2009,
p. 563). Contudo, produzir iconografias nos parece antes um ato de edicdo que de
autoria, uma vez que apenas personagens principais merecem ser retratados. A
imagem, assim como 0s meios audiovisuais reinterpreta o texto escrito, que se limita
a narrar verbalmente e, por isso, torna-se bastante evanescente aos n0SS0S
sentidos. A imagem corporifica o texto, causando a sensagao de realmente “ver” a
personagem como ela é, representada diante de nés.

No romance de Verissimo ndo ha ilustracdo, nem mesmo uma descricdo
muito precisa dos personagens: de Ana Terra, sabe-se que “tinha vinte e cinco anos
e ainda esperava casar’ (VERISSIMO, 2011, p. 100). Por enquanto, a unica visao
gue tem de si mesma é quando se olha nas aguas do ribeirdo onde lava as roupas
da familia. Mirando-se na agua turva ela vé “uma moca de olhos e cabelos pretos,
rosto muito claro, labios cheios e vermelhos” (VERISSIMO, 2011, p. 103) e nao

acredita que se trate dela mesma.
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Figura 2 — Ana Terra

O capitdo Rodrigo é mais pormenorizadamente descrito no romance.
Contudo, na adaptacao, podemos ter uma real ideia de como a sua chegada abalou
os dias pacatos da tranquila Santa Fé. A imagem e a interpretacdo reforcam a
mensagem ja oferecida pelo livro, de pessoa pouco comum. Assim, |é-se no

romance:

Um dia chegou a cavalo, vindo ninguém sabia de onde, com o chapéu de
barbicacho puxado para a nuca, a bela cabeca de macho altivamente
erguida, e aquele seu olhar de gavido que irritava e ao mesmo tempo
fascinava as pessoas. Devia andar 14 pelo meio da casa dos trinta, montava
um alazao, trazia bombachas claras, botas com chilenas de prata e o busto
musculoso apertado num dolma militar azul, com gola vermelha e botdes de
metal. Tinha um violdo a tiracolo; sua espada, apresilhada aos arreios,
rebrilhava ao sol daquela tarde de outubro de 1828 e o lengo encarnado que
trazia ao pescoc¢o esvoagava no ar como uma bandeira.(VERISSIMO, 2011,
p. 222).
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Figura 3 — Chegada do capitdo Rodrigo a Santa Fé

As roupas do capitdo e 0 modo como chega a cidadezinha ajudam a formar a
imagem que sera representada na adaptacdo. Amigo da musica e das guerras
gostava de fazer barulho e causa logo desconforto em quem o vé chegar. Forasteiro
€ rapidamente chamado a casa de Ricardo Amaral, o fundador de Santa Fé, que
pede para que ele deixe a cidade. Ao ficar em Santa Fé, o capitdo deixa que se note
um traco marcante na sua personalidade: o desafio. Rodrigo conhece 0s irmaos
Juvenal e Bibiana Terra e se interessa pela moca. Encontra-se com ela pela primeira
vez no Dia de Finados, no cemitério local, préximo ao timulo de Ana Terra, avo da

moca. Antes que Rodrigo a veja, o narrador descreve um pouco quem € Bibiana

[...] tinha um rosto redondo, olhos obliquos e uma boca carnuda em que o
labio inferior era mais espesso que o superior. Havia em seus olhos, bem
como na voz, qualquer coisa de noturno e aveludado. Os forasteiros que
chegavam a Santa Fé e deitavam os olhos nela, ao saberem-na ainda
solteira, exclamavam: "Mas que é que a rapaziada desta terra esta
fazendo?" E enté@o ouviam histdrias... Bento Amaral, filho do coronel Ricardo
Amaral Neto, senhor dos melhores e mais vastos campos dos arredores do
povoado, andava apaixonado pela menina, tinha-se declarado mais de uma
vez, mas a mog¢a nao queria saber dele (VERISSIMO, 2011, p. 225).

A descricdo a seguir demonstra como Rodrigo enxerga Bibiana e as emocdes

que ela Ihe desperta
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Rodrigo Cambara seguiu com o olhar a moca de vestido de cassa azul e
lenco na cabeca. Achara-a tdo bonita, que tivera o desejo de dirigir-lhe a
palavra, sob qualquer pretexto. Podia perguntar-lhe de quem era a sepultura
diante da qual estava ajoelhada. Ou simplesmente comecar dizendo -
"Bonito dia, ndo?" Tinha gostado da cara da rapariga. [...] N&o era homem
gue se deixasse fascinar facilmente. Gostava de mulher, isso gostava... Mas
nunca - que se lembrasse - tinha ficado tdo impressionado por nenhuma
assim a primeira vista (VERISSIMO, 2011, p. 228).

Figura 4 - Bibiana no cemitério

A adaptacao/traducdo para a midia televisiva “mostra” como seriam estas
personagens que, no texto literario, s6 concebemos por meio da imaginacao, e
dessa maneira, enfatiza o carater visual do meio, “corporificando-as” no imaginario
do telespectador. Neste capitulo, procuramos abordar suscintamente a trajetéria dos
autores e as especificidades das obras estudadas, destacando projetos, estilo e a
composicdo narrativa de suas obras. Para isso, enfocaram-se 0s aspectos tempo,
espaco e personagens, que consideramos trés instancias fundamentais para o
entendimento de qualquer narrativa, seja ela literaria ou audiovisual.

No capitulo seguinte, procederemos a andlise da tradug&o/adaptacdo do
romance de Verissimo. A principio, nosso ponto norteador serd o de considerar a

minissérie televisiva como traducdo do texto literario, considerando também que
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essa traducao faz surgir uma nova obra, independente do texto de partida, apesar
de conter elementos da hipertextualidade proposta por Genette (2006). Nos itens
seguintes, a proposta € utilizar os conceitos discutidos nesse capitul para analisar a
minissérie O tempo e o0 vento e assim, verificar como Paulo José, o diretor da
minissérie, e também os outros realizadores “recontaram” o enredo do romance de
Verissimo em uma nova linguagem, um novo suporte e também um novo formato;
como enfim, as expecificidades de cada obra se expressam, utilizando para isso,

esses trés elementos fundamentais da narrativa.
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3. A TRADUCAO DA MINISSERIE O TEMPO E O VENTO

Neste capitulo, faremos a andlise da minissérie televisiva O tempo e o vento,
produzida e apresentada pela Rede Globo entre os dias 22 de abril e 31 de maio de
1985, em 26 capitulos e reapresentada pelo canal Globosat Viva entre os dias 02 de
janeiro e 06 de fevereiro de 2012, a partir da perspectiva da traducao, tomando por
base os conceitos expostos no primeiro capitulo, principalmente no que se refere ao
carater interpretativo de toda traducdo (AMORIM, 2005; LEFEVERE, 1992).
Consideraremos também a classificacdo proposta por Cahir (2006) pela qual sao
identificadas traducdes literais, tradicionais e radicais, de acordo com a proximidade
gue se estabelece com o texto de partida a fim de definir sob quais aspectos se
ajusta ao objeto do estudo ora proposto e em quais se distancia. Por fim, neste
primeiro momento, abordaremos o processo de traducao de um texto literario para o
audiovisual como algo complexo, que ndo se restringe apenas a busca de
correspondéncias entre os textos, mas também a materializacdo desses textos, sua
encenacao ou “traducgao cénica”.

Baseando-se no que foi explicitado no capitulo 2, aplicaremos os conceitos
discutidos acerca das categorias narrativas de tempo e espaco ao nosso objeto de
estudo, considerando que a questdo temporal estd posta desde o titulo da obra
literaria e a problematizacdo dessa questdo também ocorre na minissérie. Ao tratar
de tempo, nossa perspectiva € de que o audiovisual lida com aspectos nédo
explorados pelo texto literario, ou ainda, lida de forma distinta, com recursos que lhe
sdo proprios, e que tais recursos, podem, de alguma maneira, agregar novos
sentidos a obra. A minissérie lida com as idas e vindas no tempo propostas pelo
texto de Verissimo, através dos recursos cinematograficos como o flashback, por
exemplo, ou ainda através das supressoes e adicOes temporais.

Como ultimo aspecto destacado, nos propomos a analisar a constituicdo das
personagens na obra televisiva, a partir da concepcdo de que sdo as personagens
gue desenvolvem o enredo através de suas acbes e assim, dao sentido a obra.
Consideramos que cada um dos aspectos analisados nesse capitulo € de suma
importancia para a compreensao do todo, ou seja, da minissérie, das escolhas de

seu autor e de suas potencialidades como nova obra. Enfim, neste capitulo, a
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intencdo é verificar de que maneira o audiovisual “traduz” a obra literaria de Erico

Verissimo, recontando a histéria com recursos proprios.

3.1 O processo de adaptacao/traducao da minissérie O tempo e o vento

No primeiro capitulo, ao tratarmos das teorias da adaptacdo e da traducéo,
discutiu-se brevemente acerca da classificagdo de obras audiovisuais
traduzidas/adaptadas a partir de um texto literario. Baseando-nos na
intertextualidade, temos de tratar cada obra como “original”, valorizando suas
espeficidades. Contudo, mesmo assumindo que cada obra tém de ser tratada em
sua especificidade, muitos autores buscaram uma forma de classificar as traducdes
de acordo com a aproximagcdo ou distanciamento do texto literario, também
chamado de “original”. Esse € o caso de alguns estudiosos ja citados no primeiro
capitulo, tais como Andrew (2000), Comparato (2000), Sanders (2006) e Cahir
(2006). Cada um dos autores tém ideias distintas do que deve ser considerado na
adaptacao ou traducéao de um texto.

Se féssemos aplicar a classificacdo proposta por Andrew (2000) a minissérie
O tempo e o vento poderiamos dizer que ela toma de empréstimo parte do prestigio
do romance que a originou, mas que seus realizadores também lidam com a
questdao de fazer uma nova obra bastante “fiel” a letra e ao espirito do texto
“original”.Desse modo, verificamos a possibilidade de compreender a minissérie O
tempo e o vento também sob a otica da fidelidade da transformacdo. Contudo, o que
buscamos compreender da nova obra ndo diz respeito a reprioducdo de algo
essencial do texto literario, mas uma nova perspectiva, que crie, a partir de algo ja
conhecido, um produto inteiramente novo.

Dentre as possibilidades da classificacdo propostas por Comparato (2000), O
tempo e o0 vento pode ser considerada uma minissérie baseada na obra de Erico
Verissimo, porque mantém o enredo central, mas faz modificacbes quanto a
personagens e situacoes.

De acordo com Sanders (2006), que comenta a proposta de Cartmell (1999),
O tempo e o0 vento é uma transposicdo que mantém a mesma estrutura do texto
literario e cujo enredo é muito proximo do apresentado pelo romance de Verissimo,
mas que, em alguns momentos, comenta as condi¢des sociais e politicas do pais no
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momento de sua producdo e exibicdo, assim proporcionando uma nova
possibilidade de "leitura” do texto reproposto em outro contexto.

Nesse capitulo, buscamos analisar aspectos da minissérie O tempo e o vento
considerando-a uma obra distinta do texto literario, criada a partir de outros recursos
expressivos, agregando novos significados. Por isso, a nossa opgdo é de tratar a
minissérie como uma traducdo. Escolhemos o viés da traducédo, pois acreditamos
gue as fronteiras existentes entre o ato de traduzir e o de adaptar sdo bastante
ténues (AMORIM, 2005). Amorim afirma que traduzir € adequar um texto a uma
nova poeética. Para essa adequacdo, toda traducdo empreende um ato de
transgressdo, de violéncia. A traducdo, portanto, ndo € simples questdo de
correspondéncia semantica, mas, acima de tudo, um movimento de interpretagao.
Ao traduzir a obra de Verissimo, os realizadores da minissérie dao sua interpretacao
ao texto literario e escolhem o que deve ser explorado ou ndo. Assim, a traducéo €&
também um processo de escolha; ao traduzir, escolhe-se o que e como sera feita
esta interpretacdo, ou melhor, essa traducéo.

Cabhir (2006) rejeita o uso do termo adaptacdo para descrever o processo de
ressignificacdo de textos literarios em suporte audiovisual. Para a autora, essa €
uma traducdo, porque o termo adaptacdo remete em seu significado a aspectos
biologicos enquanto que traducdo se refere a um processo de linguagem por meio
do qual cria-se um texto totalmente novo. Como outros autores, Cahir propde uma
classificacdo em trés tipos de traducdo: traducdo literal, traducdo tradicional e
traducdo radical. (capitulo I, p. 41-43). Ao aplicar a classificacdo proposta ao nosso
objeto de estudo, é possivel afirmar que a minissérie O tempo e 0 vento € uma
traducdo tradicional, pois modifica detalhes da histéria, embora néo faca alteracdes
significativas no enredo do romance. A partir da localizacdo dessa obra nessa
classe, seguiremos com o intuito de explorar e entender de que forma ela se
constitui como obra Unica, embora ligada a uma anterior.

O processo tradutorio, como compreendido nesse trabalho, diz respeito a
representacdo de um texto literario. Para tratar desse aspecto da traducéo,
utilizamos Pavis (2008) que, ao tratar da traducdo do texto dramaturgico, contribui
para que compreendamos o0 processo de traducdo de um texto literario para o

audiovisual.
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Para Pavis, a traducdo de um texto dramatico requer a cooperacao entre um
tradutor de linguas e um ator, responsavel por dar a sua interpretagéao as “linguas de
cena’. A traducdo dramatica se completa somente quando € presentificada,
materializada, encenada. Porém, no processo de traducdo dramaturgico, o tradutor
deve considerar as interferéncias causadas pelas situa¢des de enunciacao, ja que o
texto traduzido relaciona-se tanto com a literatura quanto com o audiovisual, visto
que a literatura é sua fonte. Assim é necessario se considerar as diferentes
situacOes de enunciagao envolvidas no processo: a do romance de Verissimo e a da
minissérie televisiva. Contudo, a situacdo de enunciacdo jamais é integralmente
compreendida, mas apenas de forma parcial. Um texto, ao ser transposto para outra
linguagem, leva uma parte da linguagem na qual se originou, portanto, pode-se dizer
gue o produto audiovisual criado por Paulo José, leva consigo aspectos do romance
de Verissimo, ao mesmo tempo em que é influenciado também pela linguagem
audiovisual. Dessa maneira, o texto traduzido surge em meio ao confronto de duas
linguagens distintas que se expressam na tela. O texto dramatico passa por
transformacfes sucessivas até que se complete o processo de tradugdo, com a
encenacéo, que no caso do objeto em estudo foi 0 momento de sua exibicdo na
televisdo. Em primeira instancia, nossa analise busca verificar como a obra
audiovisual “reconta” o enredo do texto literario com suas caracteristicas e recursos
expressivos, ou seja, como os idealizadores da minissérie traduzem o texto de
Verissimo em linguagem audiovisual.

Em primeira analise, pode-se dizer que a minissérie optou por contar em
guatro fases o que Verissimo narra em sete episodios. Os episédios do romance
sdo: O Sobrado, A fonte, Ana Terra, Um certo capitdo Rodrigo, A teiniagua, A guerra
e Ismélia Caré. O Sobrado, segmento do romance com o qual primeiro termos
contato, € também o primeiro a ser “mostrado” na minissérie. Como no romance, o
episédio fragmenta-se, intercalado com as outras partes constituintes do audiovisual,
gue sao Ana Terra, Um certo capitdo Rodrigo e A teiniagua. Ao conhecermos as
partes que estruturam tanto o romance quanto o audiovisual, percebemos que os
“tradutores” da obra de Verissimo fizeram escolhas no que se refere a supressao ou
adicdo de acontecimentos e personagens, da condensacdo ou alongamento de
tramas e atualizacbes tematicas. Em casos de traducdes de romances, como O

tempo e o vento, € possivel verificar o recorte de varias situacdes na criacao da obra
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audiovisual. Quando nos detemos nos pontos principais do enredo do romance e da
minissérie, notamos que ambos mantém-se muito préximos, ou seja, narram a
mesma histéria, disposta de maneira episodica.

O Sobrado narra uma disputa politica entre duas familias rivais, os Terra-
Cambara e os Amaral. A acado se concentra no cerco ao Sobrado, residéncia dos
Terra-Cambard e ultimo foco de resisténcia republicana durante a Revolucdo
Federalista, no ano de 1895. Licurgo Cambard, chefe politico da cidade, isola-se no
Sobrado com a familia e ali resiste ao cerco dos federalistas, comandados por
Alvarino Amaral, seu inimigo pessoal. Com a chegada de tropas republicanas, os
federalistas debandam. A resisténcia no Sobrado representa o triunfo politico de
Licurgo ao mesmo tempo em que seu fracasso como chefe de familia, uma vez que
ao colocar os interesses politicos frente ao familiares, sofre algumas perdas.

No romance, a narrativa de O Sobrado compde-se de sete capitulos,
dispostos de forma intercalada aos outros episodios. Na minissérie, essa estrutura é
mantida, com a narrativa de O Sobrado permeando a dos outros episodios. Porém, a
minissérie propde uma estrutura diversa da do romance: enquanto que no livro a
narracao de todos os episodios é heterodiegética, com um narrador impessoal, na
minissérie a narracao dos fatos anteriores ao momento representado em O Sobrado
e feita pelas memorias de uma personagem, a velha Bibiana Terra-Cambara.
Embora Bibiana seja uma personagem de grande destaque no texto de Verissimo,
na minissérie ela assume um papel ainda mais relevante, de detentora da historia da
familia e de participante ativa dos acontecimentos. A parte essas mudancas que
dizem respeito a linguagem do meio, € possivel verificar que a minissérie adiciona
algumas informacfes em relacdo ao livro e também que faz as supressdes
necessarias. O inicio da minissérie — todo o primeiro capitulo — é uma adicdo em
relacdo ao livro, pois mostra acontecimentos anteriores ao inicio da narrativa do
romance, talvez com o intuito de introduzir o espectador aos poucos na historia
narrada.

Ocorrem ainda algumas modificagcdes de conteudo em relacdo ao livro: um
exemplo disso é o final da fase, em que, no livro, as tropas republicanas chegam e
causam a debandada dos federalistas. Na minissérie, com a chegada das tropas,
Licurgo se dirige a Intendéncia Municipal, onde encontra o maior inimigo, Bento

Amaral, morto. A morte de Bento Amaral, uma adicdo em relagdo ao romance, tendo
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em vista que em O Sobrado tal personagem ja havia falecido, adquire significado na

minissérie, uma vez que se refere ao triunfo de Licurgo, tanto politica quanto

pessoalmente.

Figura 5 — Morte de Bento Amaral

A ideia de triunfo permanece na Ultima cena da minissérie, outra adi¢cdo, em
gue, apesar de todas as perdas sofridas durante o cerco, a familia Terra-Cambara

celebra a vitoria dos ideais republicanos.

Figura 6 - Moradores de Santa Fé festejam a vitoria republicana
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A Fonte, primeiro episodio do livro em ordem cronolégica, inicia-se no ano de
1745 e narra a infancia e juventude de Pedro Missioneiro, um indio que cresceu nas
Missbes jesuiticas. Esse episodio é quase que totalmente suprimido do produto
audiovisual: apenas uma sequéncia da minissérie lhe faz referéncia, ja na fase Ana
Terra. Depois de ter sido encontrado desacordado, Pedro delira, e em meio ao

delirio recorda, através de um flashback, que um padre Ihe entregou um punhal no

momento em que fugia da Missao incendiada.

Figura 7- fotogramas 1, 2, 3 e 4 - Pedro Missioneiro delira e recorda de quando recebeu o punhal de prata.

Isso denota que foram feitas supressdes de conteudo do enredo,
personagens, como o padre Alonzo, foram apenas sugeridos e tematicas suscitadas
pela narrativa foram bem pouco exploradas. Ao suprimir boa parte do conteudo
desse episbédio, os realizadores da minissérie optam pela economia narrativa,
destacando apenas um aspecto: o aparecimento do punhal que se tornara simbolo
da permanéncia da familia Terra. Para adequar-se ao novo suporte e linguagem ha
ainda a supressao de digressbes e situacbes que compdem o texto-fonte. A

minissérie nao faz referéncia, por exemplo, as visdes que Pedro tinha com a mae,
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ou as imagens premonitorias que o menino via quando da destruicdo das Missoes.
Porém, assim como no livro, no episédio Ana Terra, Pedro prevé como ocorrera sua
morte. O espectador que tem um conhecimento prévio da obra literaria sabe que
Pedro tem, desde crianca, a capacidade de prever os acontecimentos, ou seja,
identifica 0 momento da morte da personagem com acontecimentos anteriores. J4 0
espectador que nao teve contato anterior com obra e, portanto, ndo tem acesso a
essas informacgdes, ird compreender a morte de Pedro como uma premonicao, mas
a personagem ndo terd& o mesmo teor mitico do livro ao ser traduzida para a
minissérie.

O episodio subsequente em ordem cronoldgica é Ana Terra. De modo geral, a
traducdo desse episddio do romance no audiovisual também € tradicional. Narra a
historia de Ana Terra a partir de seu encontro com Pedro Missioneiro. Esse fato
muda a rotina sempre igual de Ana, que quase nao tem contato com o mundo
exterior a estancia de seu pai. Ana se envolve com Pedro e engravida. Por questbes
de honra, o pai ordena a morte do rapaz. Depois da morte de Pedro e do nascimento
do filho, Ana passa a ser ignorada pelo restante da familia. Anos mais tarde, os
familiares morrem em um ataque de castelhanos e Ana parte com o filho e a
cunhada em direcdo ao povoado de Santa Fé.La, ela, se estabelece e cria o filho.

A minissérie, mais uma vez, traduz o episédio de forma tradicional, fazendo
pequenas modificacbes na ordem dos acontecimentos, suprimindo personagens,
enfocando mais a histéria de amor, ou mostrando cenas que no livro sdo apenas
recordadas pela personagem. A supressdo de personagens é uma constante na
minissérie e isso pode ser compreendido com base no que Saubouraud chama de
efeito da encarnacédo (2011, p.48), ou seja, as personagens tornam-se importantes
para a narrativa quando aparecem na tela.

Existem algumas alteracGes quanto ao conteido da minissérie em relacdo ao
livro; a minissérie insere um novo objeto no universo simbdlico de O tempo e o
vento: o espelho, além da tesoura de parteira, do punhal de prata e da roca, objetos
da simbologia do romance Sabe-se desde o inicio da narrativa do grande desejo de
Ana Terra em ter um espelho. Contudo, no romance esse desejo ndo se realiza até
sua mudanca para Santa Fé. Na minissérie, o espelho é um pressagio da morte de
Pedro. Além de descrever como morrera, algo também presente no romance, no

audiovisual ele acrescenta que morrera assim que Ana vir sua face em um espelho
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de verdade. Assim, ao receber o presente do irmdo a personagem tem a
confirmacédo da premonicéo de Pedro.

A morte de Pedro € inferida pela chegada dos irmédos de Ana, que lutam com
o indio. Porém, devido a motivos de censura social no que se refere ao tema da

morte, h4 uma elipse de conteddo (MARTIN, 2005) e a camera mostra apenas uma

cruz no tronco da arvore.

3

Figura 8 - fotogramas 1, 2, 3, 4, 5 e 6 - Morte de Pedro Missioneiro
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Outra mudanca sutil de conteddo que ocorre é na sequéncia do nascimento
do filho de Ana Terra: no livro, pai e irmaos saem de casa assim que percebem que
a hora do parto se aproxima. Ana fica com a mae e tem a crianga. Na minissérie, a
familia Terra foi a Rio Pardo assistir ao casamento de um dos irmdos de Ana e a
moca, sozinha d& a luz a seu filho.

A minissérie acompanha o enredo do livro, suprimindo, algumas vezes,
digressdes do narrador. O modo de contar a histéria € outro, e a minissérie se utiliza
disso nas descricdes de cenarios e também das personagens. Como os Terra quase
ndo falam, os olhares, gestos e siléncios adquirem um significado diferente, que é
apreendido pelo telespectador.

Ha também mudancas no que se refere a linguagem: para imprimir mais
rapidez a narrativa, e assim finalizar o episodio de Ana Terra, a minissérie utiliza o
recurso do voice-over durante a viagem da personagem para Santa Fé. Mostra-se
uma carroga se afastando lentamente, enquanto a voz do narrador indica que ali
termina a historia de Ana. Em seguido ha uma elipse espaco-temporal que indica
passagem do tempo e o0 surgimento de novas personagens no inicio da terceira
fase, Um certo capitdo Rodrigo.

Um certo capitdo Rodrigo centra-se na historia da personagem titulo desde
sua chegada a Santa Fé, no ano de 1828. O capitdo, herdi guerreiro, € um homem
alegre que causa estranheza e receio na pacata populacdo de Santa Fé. Ao chegar
Rodrigo conhece os irmdos Terra, Juvenal e Bibiana. Logo torna-se amigo do rapaz
e sente-se atraido pela moca, porém ela estd comprometida com um jovem ilustre
do povoado, Bento Amaral. Contudo, Rodrigo nédo desiste e decide ficar em Santa
Fé e se casar com a moca. Depois de um duelo com o rival, casa-se, mesmo contra
a vontade do pai de Bibiana. Apesar do casamento, Rodrigo ndo consegue manter-
se fiel & sua mulher nem ao trabalho, e parte em busca de novas aventuras. E morto
por um empregado dos Amaral quando retorna a Santa Fé, durante a revolucao
Farroupilha.

Por ser um episédio bastante longo no romance, Um certo capitdo Rodrigo é
também a fase mais longa da traducdo televisiva, ocupando nove capitulos. A
traducdo ora suprime e condensa acontecimentos, ora o0s alonga e desloca.
Mantém-se a supressdo de personagens, visando a economia narrativa. Ha

também, assim como na fase Ana Terra a valorizacdo da relacdo amorosa entre 0s
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protagonistas, o que ndo impede, contudo, que a minissérie mantenha momentos
reflexivos, como acontece no livro. Um desses momentos é quando o padre Lara
guestiona o capitdo Rodrigo sobre como seria 0 mundo que ele construisse e
guando Rodrigo responde que seria sem escravos e onde se pudesse escolher seus
governantes, nota-se que ha um comentério (SANDERS, 2006) da situacdo politica
e social vivenciada, embora haja no livro um dialogo semelhante ao que € mostrado
pela minissérie.

Uma mudanca, proveniente mais uma vez da supressao de personagens é 0
casamento de Juvenal, irmdo de Bibiana. No romance, j& de inicio a personagem €&
casada. Porém, o enredo do livro conta que o duelo entre o capitdo Rodrigo
Cambara e Bento Amaral ocorreu em uma festa de casamento, porém, de duas
personagens suprimidas da minissérie; como a situagao era importante apesar da
supressdo de personagens, houve um deslocamento com a intencdo de retardar o

casamento de Juvenal, para que em seu casamento ocorresse o duelo.

X
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Figura 9 - Casamento de Juvenal e Maruca. Deslocamento situacional devido a supressdo de
personagens
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Nessa fase da narrativa ha muitas supressfes de personagens, entre as
guais podemos citar a de uma das filhas de Bibiana e Rodrigo. No romance, o casal
tem trés filhos: Bolivar, Anita, que morre ainda pequena, e Leonor, que muda-se
para Porto Alegre apdés o casamento. Na minissérie, a personagem Leonor é
suprimida.

Em Um certo capitdo Rodrigo além das supressoes € possivel tratar também
do deslocamento de personagem: Aguinaldo Silva, avé de Luzia Silva, uma das
personagens centrais de A teiniagua, no livro € apresentado nesse episddio, como
dono do sobrado construido onde havia sido a casa de Pedro Terra. Na minissérie,
essa personagem aparece pela primeira vez propondo ao capitdo Rodrigo a abertura
de uma venda.

O aparecimento de Aguinaldo em momento anterior a0 que ocorre no
romance causa também outra alteracdo significativa: durante a Revolugao
Farroupilha, os Terra ficam sem dinheiro e precisavam vender a casa, que €
comprada e demolida por Aguinaldo Silva. No romance, a casa é tomada da familia

entre o fim de Um certo capitdo Rodrigo e A teiniagua.

Figura 10 - Aguinaldo Silva compra a casa de Juvenal Terra durante a fase Um certo capitdo Rodrigo.
Deslocamento de personagem.

97



Outra personagem gue foi deslocada na minissérie é Fandango. O capataz do
Angico, que no romance aparece em A guerra como responsavel pela criacdo de
Licurgo, surge na fase Um certo capitdo Rodrigo como um dos mensageiros de
Bento Gongalves.

Figura 11 - Fandango, em Um certo capitdo Rodrigo, como mensageiro farroupilha. Deslocamento de
personagem.

Na minissérie, em uma alteracdo de contetdo, Pedro Terra morre na prisao,
durante a Revolucdo Farroupilha. Na prisdo, ele delira e vé o pai, a quem na
realidade ndo conheceu. Nessa cena, a minissérie utiliza o recurso da alucinacéo,
que Martin define como “a obsessao mental devido a um estado fisico ou psiquico
anormal”. (MARTIN, 2005, p. 238). O motivo para a alucinagcado de Pedro Terra esta
ligado ao fato de ter sido preso por expressar sua opinido. Uma das técnicas para
expressar a alucinacdo, segundo Martin é a transformacdo progressiva da
iluminacéo do cenario, tal como ocorre na minissérie. Essa mudanca no aspecto da

iluminagdo sugere a passagem a outro plano de realidade. A morte se segue ao
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momento de alucinagdo. Assim, € possivel dizer que houve um deslocamento
situacional, pois a minissérie deslocou a morte de Pedro Terra para momento

anterior ao que ocorre no romance.

Figura 12, fotogramas 1, 2, 3 e 4. Preso, Pedro Terratem uma alucina¢do, em que enxerga o pai morto. A
morte da personagem é deslocada para momento anterior ao que ocorre no romance.

Ocorrem também alteracdes no que concerne a linguagem: quando o capitdo
Rodrigo € morto, no livro, conta-se isso duas vezes, ambas de maneira indireta.
Primeiro padre Lara recebe a noticia, depois tem de conta-la a Bibiana. A minissérie,
por outro lado, preocupa-se em mostrar como a morte ocorreu. Assim, mostra que
Rodrigo foi atingido por tras em uma luta no casardo dos Amaral. No texto de
partida, Bibiana estd em casa, aguardando o retorno do marido quando recebe a
noticia, através do padre. No produto audiovisual, Bibiana pressente que algo de
ruim aconteceu ao capitdo e corre em direcdo a casa dos Amaral, onde encontra o

marido morto. Essa mudanca confere mais importancia a morte de Rodrigo, que no
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romance é sempre narrada por terceiros. A morte de Rodrigo demarca o fim dessa

fase da minissérie.

Figura 13 - Bibiana encontra o capitdo morto.

A quarta fase do audiovisual é denominada A teiniagua e condensa dois
episédios do romance: o homdnimo e o subsequente, denominado A guerra. O ano
€ 1853. A teiniagua tem como personagem central Luzia Silva, neta de Aguinaldo
Silva, dono do sobrado, construcdo mais imponente de Santa Fé. A moca chega da
corte e encanta os homens com sua beleza, inteligéncia e modos refinados. Luzia
casa-se com Bolivar Terra-Cambara, filho de Bibiana e do capitdo Rodrigo. Nessa
fase, sdo constantes as brigas entre Luzia e Bolivar e entre sogra e nora. Bibiana
incentiva o casamento do filho com a neta de Aguinaldo, com a expectativa de
reaver a propriedade de seu pai, contudo, nota que essa ndo foi uma escolha
acertada. Depois do nascimento de Licurgo, Bibiana e Luzia passam também a se
enfrentar pelo controle da educacdo da crianca. Bolivar e Luzia viajam a Porto
Alegre, onde séo surpreendidos por uma epidemia de célera. No retorno a Santa Fé,
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apesar de ndo terem contraido a doenca, sdo obrigados por Bento Amaral a
permanecer em quarentena. Bolivar desafia o inimigo e morre.

A morte de Bolivar indica o fim do episddio A Teiniagua no romance, porém,
como a minissérie une esse episddio ao subsequente, por meio de uma
condensagao, mostra também que a “guerra” particular entre nora e sogra atinge
seu apice depois da morte de Bolivar. Luzia descobre uma doenca, e cada uma das
duas mulheres espera pela morte da outra. Porém no romance, ao fim de A guerra
ainda nédo se sabe quem a venceu. Somente em Isméalia Caré, episédio subsequente
do romance que foi suprimido da minissérie, fala-se acerca da morte de Luzia. Ja a
minissérie preocupa-se em mostra-la: Bibiana manda chamar o neto, Licurgo, que
esta no Angico, para se despedir da mde. Quando o menino chega, a mae ja esta
morta. Bibiana, depois da morte da nora, pede que tudo o que era dela seja

gueimado, menos o espelho. E assim chega ao fim mais uma fase da minissérie.

Figura 14 - Morte de Luzia.
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De uma forma geral, embora condense dois episédios do romance em uma so
fase da minissérie, mantém-se a traducdo tradicional, com a supressdo de
digressoes, principalmente por parte da personagem Carl Winter, e a busca por mais
linearidade narrativa. Houve também supressdo de personagens, como o0 padre
Otero e modificacBes na ordem dos acontecimentos, como a visita do dr. Winter as
ruinas das Missbes, que € o deslocada na minissérie para um momento anterior ao
gue ocorre no livro.A morte de Aguinaldo Silva também é modificada: na minissérie o
avo de Luzia cai da escada e morre, enquanto no romance sua morte ocorre devido
a uma queda de cavalo.

O romance, como dito anteriormente, tem ainda mais um episédio, que néo é
citado na minissérie. Ismalia Caré narra a juventude de Licurgo e seu envolvimento
com a personagem-titulo.Ismalia é filha de empregados da estancia do Angico. A
supressdo de Ismalia ocasiona a supressao de toda a sua familia, que aparece, via
de regra, também nos trechos em italico que compdem o romance. Assim, opta-se
também, por ndo narrar a juventude de Licurgo.

Com as supressoes e condensacdes realizadas pelo tradutor é possivel dizer
gue a minissérie conseguiu manter certa linearidade de acontecimentos, apesar das
constantes idas e vindas no tempo, mantendo a proximidade com a estrutura do
romance, e imprimindo ao novo produto o estilo préprio de tradutor e diretor. A
traducdo audiovisual tem ritmo préprio, diverso daquele empregado na narrativa
literaria. Os recursos cinematograficos que utiliza para repropor o texto de Verissimo
em uma nova linguagem, sdo elementos que a constituem enquanto obra
inteiramente nova, apesar de, como um palimpsesto, trazer consigo marcas do
texto-fonte. O tradutor ao traduzir, escolhe quais elementos realcar ou retirar. Essas
escolhas fazem parte do processo tradutdrio e buscam a adequacdo do texto ao
audiovisual, sem deixar de considerar também aspectos como contexto histoérico,
possibilidade mercadolégica do produto e as situacdes de emissdo e recepcao de

cada obra.

3.2. O tratamento da categoria temporal na traducéo de O tempo e o vento

A adaptacao/traducdo de um texto literario para meios audiovisuais de

comunicacdo como o cinema e a televisado pressupde um tratamento diferenciado da
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categoria temporal. De acordo com Sauboraud, isso se deve ao fato de que tais

meios

[...] cuentan las cosas ‘de outra manera’, com una temporalidad distinta,
mas densa, mas rapida, jugando com signos visuales y sonoros percibidos
com la instantaneidad y la intensidad del momento en que sugen o en el
tiempo de su imposicién en la pantalla (SAUBORAUD, 2011, p. 27).*

Ao traduzir um romance para o audiovisual, é preciso que haja adequacdes
ao novo género, suporte e formato. E necessario fazer escolhas, cortes em relagéo
ao texto de partida, para que este adquira significado como novo produto. Porém,
toda narrativa elege o que vem antes e o que vem depois e sob quais condi¢des
trabalhar esses aspectos. Os meios audiovisuais, tém, portanto, diferentes maneiras
de lidar com a dimenséao temporal, devido as suas especificidades.

O produto audiovisual lida com duas temporalidades distintas: ha a
representacdo do momento presente da narrativa, com o cerco a familia Terra-
Cambarda; porém os segmentos que tratam do cerco sdo pausados e interrompidos
para que seja introduzida uma nova histéria, que pode ser compreendida
separadamente ou em relacdo ao que vinha sendo narrado. Constantemente,
portanto, o produto audiovisual se utiliza de recursos proprios para expressar a
ordem dos acontecimentos.

O romance O continente, que foi adaptado para o audiovisual nha minissérie O
tempo e o vento inicia-se no presente da narrativa, em uma noite de junho de 1895.
O primeiro capitulo da minissérie ocorre em periodo anterior ao inicio da narrativa do
romance de Verissimo, e por isso, pode-se dizer que oferece ao espectador
elementos introdutorios. Em meio ao cerco dos federalistas, Bibiana recorda seus
familiares jA mortos. Essas recordacdes, que interligam a histéria de O Sobrado com
as outras fases da narrativa, tém, assim como no romance, carater retrospectivo. Os
flashbacks utilizados teriam motivos psicolégicos, (MARTIN, 2005) pois, se centram
nas recordacfes de uma personagem e adotam seu ponto de vista. Contudo, pode-
se supor também, que os flashbacks de O tempo e o vento tenham motivos estéticos

(MARTIN, 2005), pois a histéria ndo comeca no surgimento do drama e sim, faz

12 [...] contam as coisas de ‘outra maneira’, com uma temporalidade distinta, mais densa, mais 'rapida,” jogando
Ccom 0s Ssignos visuais e sonoros percebidos com a instantaneidade e a intensidade em que surgem ou do tempo
de sua imposi¢éo na tela (tradugao nossa).
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constantes evocacgfes ao passado até o momento em que se encontra novamente
com o presente da narrativa e faz o seu fechamento.

Na minissérie, ap6s a noticia da morte da bisneta, Bibiana decide abrir as
janelas do Sobrado para que por ela entrem os fantasmas do Continente. Por meio
de um flashback da velha senhora, perturbada pela lembranca dos familiares, volta-

se 120 anos no tempo para contar a histéria de Ana Terra.

Sozinha no seu quarto, sentada na sua cadeira de balanco, e enrolada no
seu xale, a velha Bibiana espera... O quarto estd escuro, mas para ela
nestes Ultimos anos sempre, sempre € noite, pois a catarata ja lhe tomou
conta de ambos os olhos. Ela mal e mal enxerga o vulto das pessoas, mas
ouve tudo, sabe de tudo, conhece as gentes da casa pela voz, pelo andar e
até pelo cheiro. Quando ouviu o primeiro tiroteio, ficou nesta mesma
cadeira, esperando e escutando. Quando as balas partiam as vidracas ou
se cravavam nas paredes, ela tinha a impressdo de estar vendo - ndo! - de
estar ouvindo uma pessoa de sua familia ser fuzilada pelos inimigos. [...]
Mas guerra para ela ndo € novidade. Tudo isso ja aconteceu antes, muitas,
muitas vezes. Viu guerras e revolucdes sem conta, e sempre ficou
esperando... [...]. Como o tempo custa a passar quando a gente esperal
Principalmente quando venta. Parece que o vento maneia o tempo
(VERISSIMO, 2011, p. 40-41).

Os realizadores da minissérie utilizam o fato de Bibiana estar alheia a tudo e
ao mesmo tempo tdo consciente de si e dos outros, para que seja a sua memodria a
narradora da trajetéria da familia Terra-Cambara. Percebe-se, portanto, que a
estrutura fragmentaria do romance € mantida, embora a minissérie utilize recursos
diferentes dos utilizados pelo romancista.

Ao propor gque as evocacdes ao passado da familia sejam feitas através de
recordacdes — especialmente de Bibiana, mas algumas vezes também de outros
personagens, como Bento Amaral, Fandango e o médico Carl Winter — os
realizadores da minissérie deslocam o foco narrativo. Quem narra ndo é mais o
narrador distanciado do romance de Verissimo, mas uma das personagens da
historia, que pode ter participado ativamente do acontecimento, ou contar o que
ouviu de outras pessoas. Ao centrar a narrativa has memdrias de uma personagem,
0 autor da minissérie muda a focalizacdo, o ponto de vista do que € narrado no
produto audiovisual em relagdo ao que foi narrado no romance. A focalizacéo, que
no romance era externa, ou seja, havia um narrador “de fora da cena”, agora é
interna, a histéria € contada a partir do ponto de vista de uma personagem, o que de
acordo com Jost e Gaudreaut (2009, p. 177) existe “quando a narrativa esta restrita

ao que pode saber o personagem’. Isso implica que tal personagem tenha
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vivenciado as experiéncias que narra, ou que diga quem l|he contou sobre
determinado acontecimento. Quando “relembra” fatos da vida da avdé que nao
testemunhou pessoalmente Bibiana narra aquilo que ouviu alguém contar,
provavelmente a propria avd. Contudo, ressaltam os autores, essa “restricao dos
acontecimentos ao saber de um personagem, ndo implica, em compensacao, que
compartilhemos sempre seu olhar’[...]. (GAUDREAUT; JOST, 2009, p. 177). Na
minissérie, algumas vezes ha outros narradores, que funcionam como contraponto a
uma narrativa totalmente focalizada por Bibiana.

A primeira recordacdo de Bibiana, ocasionada pelo flashback, leva a histéria
para 1777, durante a juventude de sua avé Ana Terra. Esse episédio, no romance,
inicia-se com uma anacronia que € suprimida na minissérie para manter, em alguma
medida a linearidade narrativa. Assim, narra-se na minissérie, o dia em que Ana
encontrou Pedro no riacho como o dia seguinte ao da chegada do Major Rafael
Pinto Bandeira, sendo que no romance, percebe-se que a visita do major faz parte
das lembrancas de Ana e teria ocorrido anos antes. E interessante notar que embora
Ana ndo tivesse muita certeza das datas, a minissérie as usa para demarcar a
passagem do tempo. Assim, o0s telespectadores sabem quando houve lapso
temporal porque um intertitulo informa. Essa é a funcdo do tempo-datacao

(CASETTI; DI CHIO, 1990), que esta presente todo o tempo na minissérie, para

demarcar o momento historico vivido.
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Figura 15 - fotogramas 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8 — Primeiro flashback de Bibiana

Logo no inicio do episédio do romance, nota-se uma anacronia. O recurso da
anacronia € bastante utilizado por Verissimo, cujos personagens recordam com

frequéncia fatos vivenciados ou contados por seus antepassados.

Ana Terra guardava a lembranca daquele dia como quem entesoura uma
jéia. Estava claro que ventava também na manhd em que o major Pinto
Bandeira e seus homens passaram pela estancia, a caminho do forte de
Santa Tecla onde iam atacar o inimigo. E agora ali a olhar-se no poco, Ana
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Terra pensava nas palavras do guerrilheiro: "... precisaremos de mocas
bonitas e trabalhadeiras". (VERISSIMO, 2011, p. 104-106)

No romance, fica claro que o acontecimento é recordado por Ana enquanto se
olha no poco, ou seja, ha uma anacronia entre o tempo da histéria e o tempo do
discurso, mas na minissérie essa anacronia é suprimida, a fim se preservar a
linearidade da narrativa. Assim, esse dia, apenas recordado por Ana no romance, €
mostrado na minissérie como o dia anterior ao em que ela encontra Pedro ferido. A
recordacdo como fio condutor da narrativa € uma das caracteristicas presentes na
narrativa de Verissimo que € preservada no produto audiovisual. A familia Terra —
depois Terra Cambara — recorda muito o passado. Com a tradugéo, mantiveram-se
as idas e vindas no tempo como no romance com a intercalacdo entre 0s
acontecimentos de O Sobrado e dos outros episodios. Contudo, a minissérie, por
regra, torna linear as recordacdes que ocorrem dentro de uma mesma fase. Assim,
as recordacdoes de Ana Terra sédo transformadas em acontecimentos a serem
mostrados antes ou depois de outros, suprimindo um numero excessivo de
anacronias que dificultam o entendimento do audiovisual.

As anacronias, que na minissérie sao representadas através das utilizacdo de
flashback, sdo elementos de ligacdo entre o presente, no sobrado sitiado, e o
passado, na recordacdo de outras geracdes da familia. Uma recordacdo segundo
Martin (2005) pode ser objetiva, quando apresenta os fatos tal qual ocorreram ou
subjetiva; as recordacbes subjetivas podem ser ainda reais, falsas, ou imaginadas.
No caso das recordacbes de Bibiana, embora sejam cercadas de certa
subjetividade, as recordacdes sdo reais, ou seja, realmente aconteceram. Quando
aos processos técnicos que introduzem uma evocacdo ao passado Martin (2005)
destaca dois processos bastante utilizados para que o espectador compreenda a
mudanca de plano temporal: o travelling para a frente, que sugere interiorizacéo e
uma duracéo subjetiva e o fundido encadeado que sugere a fusédo entre dois planos
da realidade, “como se o passado invadisse aos poucos o plano da consciéncia”
(MARTIN, 2005, p. 280). A camera se detera sobre o rosto da personagem em close
e entdo o passado sera introduzido por um fundido encadeado. Essa segunda
técnica é a que se observa na minissérie O tempo e o vento. A personagem Bibiana

ja vinha tendo alguns flashes do passado, mas eles tomam o primeiro plano de sua
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consciéncia ao se aproximar da janela do sobrado. Entdo, por meio de um fundido
encadeado, volta-se no tempo.

Martin (2005) considera o regresso ao passado um modo de expressao
bastante comodo, pois permite uma grande maleabilidade e liberdade de narragéo,
permitindo modificar a cronologia, salvaguardando as trés unidades tradicionais de
narracao — tempo, espaco e acédo — centrando o audiovisual no desenrolar do drama,
representado como presente e fazendo das outras épocas anexos englobados na
acao principal. Assim, o passado da personagem torna-se o presente da projecao. A
cronologia dos acontecimentos é respeitada, mas transformada pela mudanca de
ponto de vista.

O tempo ciclico (CASETTI; DI CHIO, 1990), uma das -caracteristicas
marcantes do texto literario também é respeitado na adaptacéo/traducéo. Os pontos
de partida e de chegada sdo semelhantes, porém nao idénticos conforme ocorre
com o tempo circular. Assim, a minissérie estabelece um jogo entre o passado e 0
presente, que como o texto de Verissimo, trabalha a justaposicao entre sincronia e
diacronia. No romance e na adaptagao dois “tempos” sido apresentados ao
leitor/espectador: um tempo em que a acdo se desenrola rapidamente, como um
panorama dos feitos da familia Terra-Cambara e um tempo que se arrasta
lentamente, o tempo de cerco ao Sobrado. As interrup¢cdes na narrativa, os planos
longos, as cenas em que nada de relevante parece acontecer, tudo isso contribui
para que o leitor/espectador perceba a duracdo do acontecimento de forma anormal
(CASETI, DI CHIO; 1990), j4 que algo que se passa durante trés dias de cerco, €
entremeado ao restante da narrativa para que dure os vinte e seis capitulos da
minissérie.

Segundo Martin (2005), quando tratamos do aspecto de duracdo do tempo no
audiovisual ha trés noc¢des imbrincadas: a primeira delas, é a do tempo de projecéo.
No caso da minissérie O tempo e o vento, o tempo de projecdo equivale a 26
capitulos de 40 minutos aproximadamente. A segunda nocao diz respeito ao tempo
da acdo, ou a duracdo da histéria contada; nesse sentido, a minissérie pode ser
compreendida sob um duplo viés: 150 anos de historia da familia Terra-Cambara
intercalados com os trés dias finais de cerco ao Sobrado. S&o duas duracdes
diegéticas distintas e sobrepostas. Nesse sentido, pode-se dizer que a minissérie

condensa o tempo do romance, visto que tem duracédo de algumas horas, e néo de

108



varios anos. A terceira nogdo proposta por Martin (2005) € subjetiva e diz respeito ao
“tempo da percepgao” que esta ligado ao modo como cada espectador percebe o
que foi visto. Esse € um aspecto de dificil analise, pois refere-se a subjetividade de
cada espectador.

Para Martin (2005) a duracdo € o aspecto que mais relaciona-se com o
audiovisual e a melhor forma de expressao da duracdo intuitivamente vivida —
subjetiva - € a montagem, pois através de planos mais curtos ou mais longos pode-

se demonstrar a rapidez ou lentiddo de um acontecimento, respectivamente.

[...] se é verdade [...] que espaco e tempo se encontram [...] intimamente
ligados num continuuum no interior do qual evoluimos sem qualquer
constrangimento, sendo o espaco apresentado por blocos macicos [...] que
0 tempo se imponha a nés também como uma totalidade indivisivel, ou seja,
ndo como uma sequéncia de instantes, mas uma duracdo (MARTIN, 2005,
p. 269).

Dessa forma, no audiovisual, pode-se dizer que o tempo torna-se visivel e nos
€ apresentado em uma sequéncia indivisivel. Isso € possivel, em grande parte,
devido ao recurso da montagem, que permite ao diretor selecionar e ordenar as
sequéncias filmicas, formando um todo a partir de varias partes.

Embora Genette (1995) estivesse se referindo as narrativas literarias quando
propds as cinco formas de expressdo da duracdo aqui apresentadas, € possivel
estendermos tais conceitos também para o produto audiovisual. A cena € o tipo de
representacdo da duracdo mais utilizado no audiovisual, principalmente em produtos
ficcionais. E o mais proximo que se consegue chegar da isocronia, ou seja da
correspondéncia entre o tempo da historia e o tempo do discurso.

Por outro lado, o produto audiovisual nao pretende corresponder
integralmente a duracdo da acdo narrada — 150 anos anos — portanto, como o
romance, também utiliza recursos que aceleram ou reduzem a velocidade da
narrativa. Nesse sentido, na minissérie € possivel identificar momentos de pausa,
sumario, elipse e extensdo. A pausa ocorre, por exemplo, quando a narrativa do
presente, ou seja, de O Sobrado, é interrompida para introduzir as memorias de
Bibiana. Esse é um recurso que foi utilizado por Verissimo no romance e do qual
Paulo José, o diretor da minissérie também se utiliza para manter a estrutura
fragmentada. Nesse sentido as pausas tém funcéo de criar expectativa em relacao

aos acontecimentos posteriores e permitem a inser¢do de uma nova temporalidade,
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através da rememoracdo do passado. A pausa € uma das estratégias utilizadas
para que o acontecimento, interrompido, varias vezes, tenha um duragdo maior do
gue a que representa na narrativa. O Sobrado € a fase da minissérie que mais utiliza
esse recurso, e por isso, o cerco a familia Terra-Cambara, do qual acompanha-se
apenas trés dias, parece arrastar indefinidamente.

O sumaério, outro recurso que pode ser utilizado para dar mais rapidez a
narrativa, Na minissérie um exemplo de utilizacdo do sumario € quando chega ao
fim a fase dedicada a personagem de Ana Terra. Isso ocorre quando ela deixa para
trds a estancia onde vivera com 0s pais, € que se encontra destruida, em direcdo a
Santa Fé. A passagem do tempo é notada pelo movimento da carroca se afastando
e pela voz do narrador, em off. Percebe-se assim, uma elipse espaco-temporal e o
nascer de um novo dia. O recurso foi utilizado para resumir 0s acontecimentos
narrados ao mesmo tempo em que eram entrelacados com o restante da narrativa.
O recurso do sumario, de acordo com Nunes (1988), abrevia os acontecimentos
num tempo menor do que o de sua suposta duracao na historia, imprimindo rapidez.
Aproveita-se 0 recurso, portanto, para que se apresente, a segunda geragdo dos
Terra, em torno da qual se constitui a segunda fase da minissérie, Capitdo Rodrigo.
Ao mesmo tempo essa passagem pode ilustrar também um momento de lentiddo da
narrativa, pois ao passo que informa da passagem de tempo na cronologia da
historia, também denota a lentiddo da viagem que Ana Terra teve de enfrentar com a

utilizacéo de planos longos.
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Figura 16 - Sumarizacdo dos acontecimentos finais da fase Ana Terra, com sua viagem para Santa Fé.

Para imprimir mais rapidez a narrativa, outro recurso que costuma ser
empregado € o da elipse; a elipse faz parte tanto do fazer cinematografico, quanto
do literario, Empregar a elipse é sugerir. Utilizar a elipse implica um processo de
escolha. Além das elipses inerentes ao produto audiovisual Martin (2005) destaca
dois tipos de elipses expressivas pois estdo ligadas a um efeito dramatico ou
significado simbdlico. S&o as elipses de estrutura e as elipses de conteudo.

As elipses de estrutura relacionam-se a um determinado nuamero de
elementos que devem ser ignorados pelo espectador para manter sua atencéo. Esse
tipo de elipse, comum em tramas policiais, ocorre em algumas cenas de O Tempo e
o Vento. Uma delas é a que mostra o desfecho do duelo ocorrido entre o capitdo
Rodrigo Cambara e Bento Amaral. Quando Rodrigo esta “marcando” o rosto do

adversario com sua adaga, a sequéncia € interrompida.
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Figura 17 - fotogramas 1,2,3, 4,5, 6, 7,8,9,10 — Duelo entre o capitdo Rodrigo e Bento Amaral

Muda-se de cenério, para a casa dos Terra, onde todos esperam noticias do
duelo. O espectador ndo conhece o desfecho do episddio até que vé Bento se

aproximar do local onde todos aguardavam.

Finalmente cavalo e cavaleiro aproximaram-se. E todos viram que era
mesmo Bento Amaral. Ndo apeou. Apertava contra a face um lengo todo
ensanglentado. Quando falou, a voz |he saiu abafada e trémula.

- Podem ir buscar o corpo... - disse.

Deu de rédeas, esporeou o animal e saiu a galope na dire¢cdo do casaréo
dos Amarais. (VERISSIMO, 2011, p. 282)

Nota-se, portanto, que o vencedor do duelo foi Bento Amaral, mas
desconhece-se como 0 rapaz conseguiu reverter a desvantagem em que se
encontrava. Essa € uma pequena elipse de estrutura. Depois de algum tempo,
descobre-se que Bento atirou no capitdo com arma de fogo, desrespeitando as

regras estabelecidas para aquele duelo.
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Figura 18 — Bento Amaral vence o duelo

As elipses de conteudo, por outro lado, ocorrem por motivo de censura social
e ocasionam a supressao de determinados conteddos que sdo apenas sugeridos.
Na minissérie, esse tipo de elipse é utilizado com frequéncia para dissimular cenas
de violéncia, como quando o irmdo de Ana Terra, Antonio, € agredido pelo pai por
guerer se juntar as tropas portuguesas, ou também quando da morte de Pedro
Missioneiro, ja citada anteriormente.

A extensdo é mais uma possibilidade de alongamento da narrativa uma
forma de mostrar, no audiovisual, um acontecimento e usar mais tempo para mostra-
lo do que ele levou para acontecer. Como ao se adaptar/traduzir romances para o
audiovisual o mais comum é que sejam feitas supressdes, as extensdes sdo mais
raras. Contudo, em O tempo e o0 vento € possivel identificar extensdes
especialmente na fase Ana Terra, em que o diretor busca uma forma de expressar a
soliddo personagem e seus dias sempre iguais, por meio de planos longos,
descritivos de cenario, por exemplo, que conotam a natureza contemplativa da
personagem.

O ultimo dos aspectos abordados por Genette (1995) e Casetti e Di Chio
(1990) ao tratar do tempo € a frquéncia. A frequéncia € o aspecto temporal mais

dificil de ser representado em linguagem cinematografica. O tipo de representacao
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menos complexo de frequéncia € a singulativa (GENETTE, 1995), que pode
relacionar-se com as frequéncias simples e multipla propostas por Casetti e Di Chio
(1990). Narrar ou mostrar uma vez 0 que ocorre uma vez, ou varias vezes 0 que
ocorre varias vezes € um processo bastante simples. Também é comum vermos a
utilizacdo de frequéncia repetitiva, ou seja, mostrar varias vezes 0 que ocorreu uma
Unica vez. Uma das cenas em que esse recurso foi utilizado é quando Bibiana, ja no
final da minissérie, recorda novamente o seu encontro com a capitdo Rodrigo, algo
que j& havia sido anteriormente mostrado. Repetir um acontecimento, ainda que sob

forma de lembranca é demarcar sua importancia para quem o vivencia.

Figura 19 — Repeticdo de acontecimento ja mostrado. Frequéncia repetitiva

Outra frequéncia repetitiva na minissérie € a recordacédo do capitdo Rodrigo
das batalhas que enfrentou antes de chegar em Santa Fé. Essa repeticdo ocorre em
dois momentos: quando esta convalescendo do ferimento sofrido no duelo,

conversando com o amigo Juvenal Terra; e também quando viaja ao Rio Pardo,
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durante a gravidez da esposa. Essa recordacéo repetitiva pode demonstrar o desejo
de Rodrigo de voltar as guerras e batalhas.

Ainda tratando de frequéncia, destacamos a frequéncia iterativa, que ocorre
guando mostra-se uma vez acontecimentos que se repetiram inUmeras vezes. Esse
€ o0 caso das atividades cotidianas. Dentre essas atividades, destacamos, no caso
do texto em estudo, a ida diaria de Ana ao riacho proximo de casa, onde lavava
roupas.

A frequéncia iterativa também é encontrada, por exemplo, em uma das cenas
do episddio A teiniagud. Bolivar, inquieto, na noite anterior a assinatura do contrato
de noivado com Luzia Silva, tem um pesadelo. A mae lhe pergunta “O sonho veio
outra vez?” o que nos leva a afirmar que tal sonho era recorrente para o rapaz, e
gue voltara em uma noite em que estava preocupado tanto com seu noivado com
Luzia quanto com o enforcamento de Severino. O sonho recorrente, mas que
aparece uma unica vez na minissérie € com um soldado que Bolivar matou no

campo de batalha.

- Sonhei que 0 morto estava em cima do meu peito - disse Bolivar - e que 0
sangue que saia da boca dele escorria pra dentro da minha e me afogava...
- Por que nao esquece isso, meu filho? O que passou passou.

- Mas néo passou, mae. De vez em quando o sonho volta. Cada vez que ele
vem, é 0 mesmo que matar de novo aquele homem.

- S&0 os nervos, Boli. E por causa de amanha.(VERISSIMO, 2004a, p. 27)

Figura 20 — Sonho de Bolivar com a morte de um soldado. Frequéncia iterativa.
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Consideramos aspectos da representagcdo da categoria temporal na
minissérie O tempo e o vento. Essa andlise considerou o tempo uma das mais
importantes categorias da narrativa, necessaria para o seu desenvolvimento
enquanto acdo ou intriga. Assim como no texto literario, também no audiovisual, a
categoria temporal € de suma importancia. Porém, diferentemente das narrativas
literarias, o audiovisual consegue “espacializar’ o tempo, torna-lo visivel, e assim,
agregar uma nova dimenddo ao que estd sendo narrado. Dessa forma, pode-se
pensar que a temporalidade assume novas caracteristiticas quando ocorre a
transposicdo do meio escrito, 0 romance, para o audiovisual, a televisao.

Procuramos discutir essas modificagbes ao tratar de trés aspectos
principais:ordenacao, duracéo e frequéncia e os principais elementos suscitados por
cada um desses aspectos. Verificamos por exemplo, que no audiovisual a estrutura
fragmentada do romance é mantida, assim com sua temporalidade ciclica, em que o
fim remete ao comeco. Por outro lado, modifica o ponto de partida inicial do
romance, ainda que nao significativamente e introduz uma caracteristica que
diferencia o produto audiovisual: a utilizacdo do recurso da lembranca, da
rememoracdo como fio condutor da narrativa. Assim, pode-se afirmar que a
linguagem cinematografica, através da qual a minissérie se expressa, utiliza, em
cada um dos aspectos aqui abordados, recursos proprios e distintos dos utilizados
pela literatura, possibilitando que, da adaptacdo/traducdo surja um novo texto, com
novos enfoques e perspectivas, aléem de um tratamento diferenciado da categoria
temporal.

No préximo item nos deteremos sobre outro aspecto de suma importancia
para a significacdo dos textos estudados, seja o literario ou o audiovisual.
Procuraremos compreender como se configura a dimensdo espacial na minissérie,
levando em consideracao que a linguagem cinematografica bidimensionaliza o texto
literario, espacializando o tempo. Até aqui discutimos a questdo espacial em sua
estreita relacdo com a categoria temporal. No entanto, faz-se necessario discutir a

nocao de “espago”, que interligamos
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3.3 O tempo visivel: a dimensédo espacial na minissérie O tempo e 0 vento

A dimenséo espacial, assim com a temporal discutida anteriormente, é de
grande importancia para compreendermos os processos de formulagcéo e apreensao
de sentido quando consideramos uma narrativa audiovisual. Quando lidamos com
um produto audiovisual “traduzido” de um texto literario anterior, essa dimensao
adquire ainda mais relevancia devido as especificidades da linguagem
cinematografica. Em um romance, como é o caso de O tempo e 0 vento, 0 escritor
utiliza de palavras para dar significados as coisas e para demarcar a acdo de uma
determinada personagem. E através das palavras também que ele relaciona a
personagem com o ambiente que a cerca, com as pessoas com quem convive, ou
ainda com o seu proprio mundo interior. Sao as palavras que ocupam determinado
espaco no texto. Como ja abordado no capitulo 2, Branddo (2007) propde quatro
formas de se compreender a dimensédo espacial na literatura:a representacédo do
espaco, espaco como forma de estruturacdo textual, espaco como focalizacdo e
espaco da linguagem (BRANDAO, 2007) .

No caso de nosso objeto de estudo, o texto literario de Erico Verissimo &

possivel aplicar o que Brandao assinala sobre os romances modernos:

[...] o fundamento do texto literdrio moderno é a fragmentacao, seu carater
de mosaico, de série de elementos descontinuos. [...]. Espaco é sindnimo
de simultaneidade, e é por meio desta que se atinge a totalidade da obra.
Em tais abordagens, verifica-se que o desdobramento do lugar/espaco se
projeta no proprio entendimento do que é obra: por um lado, sdo partes
autbnomas, concretamente delimitadas, mas que podem estabelecer
articulagdes entre si [...]; por outro, € a interacdo entre todas as partes,
aquilo que lhes concede unidade a qual sé pode se dar em um espaco total,
absoluto e abstrato, que é o espaco da obra. (BRANDAO, 2007, p. 128).

E importante destacar, que embora o texto de Verissimo esteja desde o titulo
ligado ao tratamento da categoria temporal, o autor também propde uma nova
configuracdo espacial em seus romances: se 0 espaco € também o espaco da
linguagem, cabe ressaltar a estrutura fragmentaria do texto literario e sua
composi¢cao em partes que formam o todo, enfim, “o espago da obra”. Cada uma das
partes desse todo, relaciona-se com a anterior e com a posterior, mas pode ser
compreendida separadamente ou em conjunto, formando uma unidade. A
fragmentagdo da obra permite que dois “espagos” distintos se comuniquem: no

momento presente, a interiorizagdo representada pelo cerco ao Sobrado, quando
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seus ocupantes ficam restritos a residéncia; no passado, a representacdo do
externo, do ainda ndo demarcado por fronteiras, presente desde A Fonte. A
fragmentacdo espaco-temporal proposta tanto no romance quanto na minissérie O
tempo e o vento perpassam toda a narrativa e permitem ao leitor/espectador inferir
algumas das intencdes estéticas, tanto do romancista quanto do diretor. Assim, o
leitor/espectador que entra em contato com as obras, reconstréi o que foi contado
‘montando os fragmentos continuamente e guardando as alusdes na mente até que,
por referéncia reflexiva ele possa liga-los a seus complementos”. (FRANK, 1991, p.
181).

Seja qual for o tipo de narrativa, faz-se necessario estudar a espacialidade
porque, independentemente de género, suporte, linguagem ou formato, as narrativas
inscrevem-se em um “quadro espacial’ (JOST, GAUDREAULT, 2009, p. 105). O que
diferencia, contudo, a linguagem cinematografica, € que sua unidade basica, a
imagem, € eminentemente espacial, de modo que o audiovisual “apresenta sempre
[...] a0 mesmo tempo as ac¢des que fazem a narrativa e o contexto de ocorréncia
delas”. (JOST, GAUDREAULT, 2009, p.105). Segundo os autores, essa € uma
diferenca fundamental entre a narrativa cinematografica e a escrita, visto que o
escritor ndo consegue descrever ao mesmo tempo a acdo e o quadro na qual ela
ocorre. Como dito, sabemos que o uso da palavra impede, até certo ponto, a
simultaneidade alcancada com os meios audiovisuais, contudo, a literatura também
busca meios de expressar a simultaneidade, uma possibilidade caracteristica do
audiovisual.

De acordo com Jost e Gaudreault “como todas as outras midias audiovisuais,
o cinema se fundou sobre a expressdo simultanea, em sincronia de elementos
informacionais” (2009, p. 107). Sob esse ponto de vista, 0 cinema consegue unir
dois aspectos anteriormente abordados por Branddo (2007): a representacdo do
espaco, seja ele fisico ou psicolégico e também do espaco como estrutura textual,
uma vez que pode mostrar mais de um plano simultaneamente, algo que a literatura
ndo alcanca realizar. O espaco filmico € representado ao mesmo tempo em que sao
mostradas as acfes da personagem, tornando-se impossivel dissociar esses trés
elementos em uma analise da linguagem e da narrativa cinematogréfica.

Em uma narrativa filmica, existem pelo menos dois espacgos, cada um dos

guais repercutindo simetricamente no momento de recepcdo: o espaco profilmico,

119



ou tudo aquilo que esta diante da camera e aparece no audiovisual, delimitado pelo
enquadramento e que configura-se como o0 espaco da filmagem; e o espago da
consumacao, lugar de inscricdo do significante audiovisual, que é composto pela tela
e 0 espectador (JOST, GAUDREAULT, 2009, p. 110). O cinema, no entanto e
também a televisdo, possibilitam uma nova forma de interagdo com os receptores,
visto que tornam presente algo que esta ausente, restrito a uma sala de projecao.

Ja dissemos que, no audiovisual, 0 aspecto espacial que mais importa é o de
sua representacdo, também apontada como a forma mais corrente em literatura por
Branddo (2007). No que se refere a representacdo do espaco cinematogréfico, a
nocao de enquadramento é muito importante. Isso porque, tanto elementos dentro
do campo de enquadramento quanto de fora deste adquirem significado. Também é
importante destacar que o enquadramento € uma forma de selecdo, de mostrar
aquilo que se considera relevante e sugerir outros elementos sem efetivamente
mostra-los.

Se anteriormente relacionamos tempo e vento, agora € possivel também
relacionarmos as nocdes de espaco e terra, mesmo porque a terra parece ser
elemento tdo importante para a compreensdo da narrativa, que torna-se sobrenome
das personagens sobre quem se narra.Terra e espaco podem ser compreendidos
como pares opostos de tempo e vento. Enquanto os dois primeiros sdo tangiveis e
representam a permanéncia da familia, o segundo representa a intangibilidade do
gue esta sempre em movimento.

No caso da minissérie O tempo e 0 vento 0 espaco representado durante a
maior parte da trama é da cidade de Santa Fé, localizada na regido missioneira sul-
rio-grandense. E em Santa Fé que se desenrolam grande parte dos conflitos da
trama. Contudo, isso ocorre somente depois da mudanca de Ana Terra com o filho
Pedro. De inicio, o espaco fisico representado € o do lugar onde Ana vivia com seus
pais e irmdos: uma estancia cuja localizacdo € apenas sugerida, e ndo totalmente
delimitada. Ana Terra — e o leitor — ndo sabe exatamente onde se encontra e mede a

passagem do tempo pela ocorréncia de eventos cotidianos.

[...]na estancia onde Ana vivia com os pais e 0s dois irmaos, ninguém sabia
ler, e mesmo naquele fim de mundo n&o existia calendario nem relégio. Eles
guardavam de memoria os dias da semana; viam as horas pela posi¢do do
sol; calculavam a passagem dos meses pelas fases da lua; e era o cheiro
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do ar, o aspecto das arvores e a temperatura que lhes diziam das estagbes
do ano. (VERISSIMO, 2011, p.102)

Ana é filha de migrantes paulistas e acredita que um dia o pai possa deixar
aquele “fim de mundo” e voltar a viver em Sorocaba, como quando ela era menina.
Contudo, também tem apenas uma impressdo de localizacdo: Sorocaba
provalvemente se localizava no rumo do norte. Alids, o norte para Ana Terra é uma
oposicao a prépria estancia em que vive.

[....]JL&, [no norte] sim, a vida era alegre, havia muitas casas, muita gente, e
festas, igrejas, lojas... A povoacdo mais proxima ali da estancia era o Rio
Pardo, para onde de tempos em tempos um de seus irmdos ia com a
carreta cheia de sacos de milho e feijdo, e de onde voltava trazendo sal,
acuUcar e 6Oleo de peixe. (VERISSIMO, 2011, p. 103)

Apesar dessas impressdes acerca do “norte”, nem Ana Terra nem sua mae
deixavam a estancia. Para elas restava a sina das mulheres da familia Terra: fiar,
chorar e esperar. Ana Terra fica, portanto, restrita aos afazeres domeésticos, sem
outro contato humano que nao seja com os pais e irmaos. O espaco fisico ocupado
por Ana € apenas 0 O necessario para que realize seus afazeres diarios. Assim,
também demarca-se na obra o espaco ocupado por Ana enquanto mulher, tendo de
obedecer a outros trés homens, situagdo comum na época em que viveu. Contudo, é
em dos momentos em que sai de casa para cumprir seus afazeres que Ana encontra
o indio Pedro Missioneiro desacordado.

Acostumada a soliddo das paisagens, o espaco de Ana Terra € explorado
mais psicologicamente: ela € uma mocga que se expressa mais interiormente; suas
reacoes, sentimentos e emocdes sdo guardados; na minissérie iSSO € um pouco
atenuado pelo recurso do voice-over que permite que o0 espectador ouca 0S
pensamentos da personagem; contudo, tudo parece mais devagar para Ana Terra.
Ela passa longos momentos admirando a paisagem, em atitude contemplativa.
Depois que conhece Pedro, tem um rapido envolvimento com ele, e o rapaz é morto
pelos irmaos, Ana passa a viver em funcéo do filho, Pedrinho. Sem conviver muito
mais com 0s pais e 0s irmaos, Ana torna-se a cada dia mais determinada. Quando a
familia morre em um ataque de castelhanos, € dela a decisdo de partir junto com a
cunhada e o filho.

- Pr'onde é que vao? - perguntou Ana a um dos homens. Marciano Bezerra
apressou-se a esclarecer:
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- Vamos subir a serra. J& ouviu falar no coronel Ricardo Amaral?

- N&o - respondeu Ana. )

- E 0 estancieiro mais rico da zona missioneira. E tio-avd da minha mulher.
Consegui umas terrinhas perto dos campos dele. Diz que ha outras familias
por l4. O velho parece que quer fundar um povoado.

- Um povoado? - perguntou Ana, meio vaga. O homem sacudiu
afirmativamente a cabeca.

- E muito longe daqui?

- Bastantinho - disse o Marciano, picando fumo para um cigarro e olhando o
horizonte com os olhos apertados. (VERISSIMO, 2011, p. 163-164).

E assim Ana Terra parte em direcdo ao povoado de Santa Fé, ainda de
localizacdo indefinida. Sabe que o povoado fica na zona missioneira e é
“bastantinho” longe de onde Ana vivia. A fase da minissérie que se centra na
personagem Ana Terra termina com essa viagem, mas pelo romance sabe-se que
ao chegar em Santa Fé Ana se depara com uma “tapera”, como descreve uma
senhora que também viajou para Santa Fé. Santa Fé era entdo, um “agrupamento
de ranchos”.

O povoado fora construido nos campos pertencentes ao coronel Ricardo
Amaral, um homem de quem Ana ouve comentarios desde que chega ao local. Em
Santa Fé, apesar de ter se mudado da estancia, Ana Terra ainda sente que os dias
se repetem. Para ela, ainda é necessario cumprir as obrigacdes: torna-se parteira e
V€ nascer muitas criancas, tem uma vida mais ativa do que a da estancia, porém
também gosta de recordar-se do que ja passou.

Santa Fé seguird sendo o cenario onde se desenvolvera a histéria da familia
Terra-Cambara também no episddio Um certo capitdo Rodrigo. Tanto na minissérie
guanto no romance, esse episédio € mais agitado do que o de Ana Terra. Se na fase
anterior da minissérie o0 espaco era o meio rural, representado pela estancia dos
Terra, agora € meio urbano, no povoado de Santa Fé. Nessa fase, contudo, a
camera nao assume tanto a posicao descritiva — de cenario, por exemplo — mas sim
narrativa. O importante sdo as acfes e ndo efetivamente o local onde elas se
desenrolam, embora ndo possa se dissociar uma nocdo de outra. Por isso, ha
alguns momentos em que a representacdo do espaco filmico merece destaque:
guando Pedro Terra € preso e morre, na minissérie, os Gltimos momentos de vida da
personagem, entre o delirio e a alucinacdo sdo mostrados a partir da relacdo que se
estabelece com o espaco fisico — 0 cenario — ocupado por ele. A representacéo da
cela na penumbra, por exemplo, serve ao propdsito de realcar o estado de confuséo

em que Pedro se encontra. A cadeia também pode assumir um papel importante
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como espaco pois foi naquele lugar que Pedro viu :pela primeira vez o pai, Pedro
Missioneiro. Essa cena da morte de Pedro, € alids, uma adicdo da minissérie em
relacdo ao texto literario, visto que Pedro Terra, apesar de ser preso, € logo liberado.

Outra sequéncia a se destacar nesse aspecto € a do duelo entre o capitdo
Rodrigo e Bento Amaral. O desentendimento que desencadeia o duelo ocorre em
ambiente externo. Ali, os dois adversarios combinam o local onde acontecera o
desafio: o cemitério da cidade. Nessa sequéncia, 0 espaco representado pode ter
duas funcdes distintas: a primeira, realizar-se fora das vistas das autoridades, ja que
o duelo era uma pratica proibida por lei, ja naquela época; a outra de carater mais

simbdlico seria a de 0 homem que saisse derrotado, ficaria ali, entre os mortos.

Figura 21 — Duelo no cemitério da cidade. Representagao do espaco

Se formos mais além, diriamos que o espaco psicolégico muda radicalmente
em Um certo capitdo Rodrigo, especialmente se contrastado com Ana Terra.
Enquanto para Ana havia apenas a estancia e os campos em volta e 0 Unico modo
de a moca se expressar era em seu interior, 0 capitdo Rodrigo é um soldado de
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muitas guerras, um aventureiro, que nao consegue se manter em um soO lugar,
partindo sempre em busca de novas aventuras. Para ele, ao contrario de Ana, o
desafio é manter-se em Santa F&, com a esposa e os filhos.

Na terceira fase da minissérie A teiniagua, Santa Fé passa por um grande
crescimento e transformacédo; nesse sentido, insere-se nesse episddio o Sobrado,
gue é ao mesmo tempo espaco fisico onde transcorrem as a¢des e personagem da
trama. O sobrado foi construido por Aguinaldo Silva, personagem que surge na
minissérie em momento anterior ao que aparece no romance. No livro, o sobrado é
apresentado pelo narrador no Almanaque de Santa Fé€, em um artigo dedicado as
residéncias da cidade. Na minissérie, o sobrado é apresentado ao espectador ao

mesmo tempo em que a Luzia, por seu avd, Aguinaldo.

Depois de mencionar a simplicidade rustica da maioria das casas do lugar e
de elogiar a solidez e a sobriedade do casardo de pedra dos Amarais, "tdo
cheio de invocacdes histéricas”, Atala escreveu:

O forasteiro que chega a nossa vila ha de por certo quedar-se surpreso e
boquiaberto diante duma maravilha arquitetbnica que rivaliza com as
melhores constru¢des que vimos no Rio Pardo, em Porto Alegre e até na
Corte. Referimo-nos a casa assobradada que o sr. Aguinaldo Silva,
adiantado criador deste municipio, mandou recentemente erguer na Praca
da Matriz, num terreno de esquina com as dimensfes de trinta e cinco
bracas de frente por uma quadra completa de fundo.[...] Dotada de dois
andares e duma pequena agua-furtada, destacam-se em sua fachada
branca os caixilhos azuis de suas janelas de guilhotina, dispostas huma
fileira de sete, no andar superior, sendo que a do centro, mais larga e mais
alta que as outras, esta guarnecida duma sacada de ferro com lindo
arabesco; por baixo desta sacada, no andar térreo, fica a alta porta de
madeira de lei, tendo de cada lado trés janelas idénticas as de cima. Ao
lado esquerdo do sobrado, no alinhamento da fachada, vemos imponente
portdo de ferro forjado ladeado por duas colunas revestidas de vistoso
azulejo portugués nas cores branca, azul e amarela, e encimadas as ditas
colunas por dois vasos de pedra de caprichoso lavor. (VERISSIMO, 2004b,
p. 18-19).
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Figura 22 — O Sobrado.

O sobrado construido por Aguinaldo Silva, adquire importancia na narrativa
porque, a partir de A teiniagué passa a ser espaco de grande parte da narrativa. E
no sobrado que se estabelece Luzia, futura esposa de Bolivar Cambara e € no
Sobrado também que se reune toda a sociedade de Santa Fé em reunides e festas
constantes. E por causa do sobrado alias, que Bibiana pée em préatica um plano de
acao para unir pelo casamento Bolivar e Luzia e assim voltar a viver na terra que era
de sua familia, uma vez que o sobrado foi construido onde antes era a casa de seu
pai. O sobrado indica status para seus moradores, como algo que os eleva
socialmente, tirando-os da vida comum. Essa impresséo € destacada por Luzia, que
em uma conversa com o marido diz “[...] eu ndo moro em Santa Fé, Bolivar. Moro no
Sobrado” (VERISSIMO, 2004b, p. 115). Tal declaragcdo demonstra que morar no
Sobrado trazia consigo um diferencial, mesmo que Luzia ndo se relacionasse com
outras pessoas do povoado e passasse a maior parte do tempo reclusa em seu
quarto.

Ao nos refirmos ao Sobrado enquanto espaco da acdo, cabe retornarmos a
perspectiva de simultaneidade permitida pelos meios audiovisuais. A simultaneidade
€ um recurso que Verissimo utilizou, mesmo que limitado as questbes formais

intrinsecas a literatura, na sequéncia que narra o noivado de Bolivar e o
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enforcamento de Severino. Os dois acontecimentos ocorrem ao mesmo tempo. Os
convidados da festa no Sobrado comentam a execucdo que ocorrera logo ali em
frente, na praca. Severino serd enforcado na figueira em que um dia brincou com
Bolivar e, do Sobrado, Luzia e seus convidados assistirdo ao enforcamento. No
Sobrado, passam-se 0S minutos e aproxima-se o0 momento da execucdo. O autor
procura expressar 0os sentimentos de cada um diante daquele acontecimento,

através do olhar observador de Carl Winter.

Por alguns instantes todos ficaram calados, como que a espera dalguma
coisa. Aguinaldo fez uma ou duas tentativas para puxar um assunto, mas foi
em vdo. O siléncio voltava sempre, e quase todos o0s olhos estavam
voltados para as janelas que davam para a praca. Quantas daquelas
pessoas - perguntava Winter a si mesmo - desejariam ir ver 0 negro
espernear na forca levadas por uma curiosidade moérbida que parecia ser
um dos atributos da natureza humana? E se ndo se dispunham a ir até as
proximidades do cadafalso ou a ficar olhando de longe, ali das janelas, seria
porque, de mistura com a curiosidade, sentissem também uma ponta de
horror? Ou era porque queriam afetar bons sentimentos? Da parte de
Bolivar e do juiz - refletia 0 médico - devia haver um pouco de remorso, pois
ambos tinham contribuido para a condenacdo do negro. D. Bibiana e a
esposa do magistrado deviam detestar sinceramente a idéia de assistir a
cena. Floréncio era um homem de bom coracdo... E Luzia? Continuaria
sentada ou viria espiar o enforcamento?. (VERISSIMO, 2004b, p. 77)

O audiovisual tem recursos para mostrar como essa cena se desenrola e
como ela € observada por cada uma das personagens envolvidas. Bolivar ndo olha,
os outros dissimulam a curiosidade. Porém, nenhum dos convidados consegue ficar

indiferente ao “espetaculo” a que assistem de uma posicéo privilegiada.

O dr. Nepomuceno foi atacado dum acesso de tosse nervosa. Voltando a
cabeca para dentro da sala Winter viu que Bolivar, duma palidez de morte,
de olhos sempre baixos, remexia-se desconfortavelmente no sofa, ao passo
que Luzia olhava atentamente para ele, sentada, muito ereta, na ponta do
sofé, como que a gozar o sofrimento do noivo. O médico tornou a olhar para
a praca. Viu guando dois guardas fizeram Severino subir os degraus do
cadafalso. Dali Winter ndo podia distinguir as feicdes do condenado, mas
percebeu que os guardas o amparavam para que ele se mantivesse de pé.
Ao lado do negro, o padre Otero ergueu um crucifixo preto, voltou-se para a
multiddo e pronunciou algumas palavras que o médico ndo ouviu com
clareza. [...]Winter comecou a sentir a garganta seca, a lingua grossa.
Agora um perfume ativo de esséncia de rosas Ihe chegava as narinas, e
entéo ele sentiu, antes de ver, que Luzia estava a seu lado, a janela. Olhou-
a de soslaio. Os seios da moca palpitavam, seus olhos estavam fitos no
cadafalso, imoveis, arregalados, cheios duma poderosa fascinagao
(VERISSIMO, 2004b, p. 78-79).

No audiovisual, o papel observador que no romance é desenvolvido pelo

médico de Santa Fé, é desempenhado pela camera, que utilizando os
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enquadramentos consegue transmitir ao espectador as reacdes dos personagens. A

camera mostra também as ac¢des de Severino ao se dirigir a forca.

O dr. Winter voltou a cabeca para Luzia. E foi no semblante da teiniagua
gue ele viu o resto da cena macabra. Primeiro o rosto dela se contorceu
num puxdo nervoso, como se ela tivesse sentido uma subita dor aguda.
Depois se fixou numa expressédo de profundo interesse que aos poucos se
foi transformando numa mascara de gozo que pareceu chegar quase ao
orgasmo. Winter observava-a, estarrecido. Na multiddo ao redor da
cadafalso uma mulher soltou um grito que subiu no ar como um dardo.
Winter olhou para o cadafalso. Pendente da forca o corpo de Severino

estrebuchava. (VERISSIMO, 2004b, p. 79)

E com a camera focalizada no semblante de Luzia em close que intui-se o
resto da cena, assim como ocorre com Winter. A minisssérie dissimula o momento
da morte do escravo, atraves de uma elipse de conteudo que mostra apenas a forca.
Porém, essa sequéncia serve para demonstrar como 0s meios audiovisuais
alcancam a simultaneidade, nesse caso, mostrando as reacoes das personagens ao

gue viam se desenrolar na pracga, diante do Sobrado.
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Figura 23 - fotogramas 1, 2, 3, 4,5,6, 7, 8, 9, 10, 11 — Enforcamento de Severino. Simultaneidade entre os
eventos no Sobrado e na praga publica

O tratamento da questdo espacial, tanto no romance quando na minissérie,
modifica-se na ultima parte da narrativa, O Sobrado. Como em A teiniagua, o
sobrado da familia Terra-Cambard é um lugar de destaque, porém, agora seus
moradores estdo restritos a ele, sitiados, sem poder sair ou mesmo se comunicar
com o que esta do lado de fora.

O cenério é o mesmo, do inicio ao final da fase: os homens atacam da agua-
furtada; as mulheres ficam em seus quartos ou na cozinha; a velha Bibiana fica em
sua cadeira de balanco, sem que os outros familiares dediguem muita atencao a ela;
0 espaco, nesse sentido, € opressor e favorece em que vive uma situacdo assim a
recordacdo e a amargura. Importa a guerra que acontece do lado de fora, mas
também ha grande interiorizacdo por parte das personagens, que sem outra saida a
ndo ser permanecer na casa, pensam, refletem, recordam. Ao mesmo tempo o
Sobrado é uma forma de fortaleza que representa a resisténcia republicana contra
0S monarquistas, representados pela familia Amaral. A representacao espacial, com
0s enquadramentos, reforca a ideia de prisdo, mostrando o Sobrado como um
ambiente soturno, onde a acdo acontece muito lentamente.

Buscamos demonstrar, a partir da analise da categoria espacial na minissérie
O tempo e o0 vento que os meios audiovisuais tém sua prépria forma de
representacdo do espaco. Enquanto no romance, o espaco pode vir a ser relegado a

segundo plano, privilegiando-se assim, a agcdo dramatica, no cinema e na televisao,
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meios cuja unidade basica é a imagem, é impossivel dissociar 0 espa¢o da acao
propriamente dita, 0 que nos leva a considerar a imagem como algo intrinsecamente
espacial, devido a sua bidimensionalidade. Desse modo, quando vemos uma
determinada personagem praticando uma agao, no audiovisual, iISSso sempre ocorre
ao mesmo em que, vemos 0 contexto em que essa agao ocorre, o espaco fisico que
ela ocupa. A televisdo, assim como o cinema, tem a capacidade de representar as
acOes, simultaneamente, algo que diferencia a linguagem audiovisual da linguagem
escrita.

No proximo item, que finaliza esse trabalho, buscaremos analisar de que
forma foram construidas algumas das personagens da minissérie, verificando se, em
alguma medida, a forma como as personagens sao apresentadas se assemelha a
do romance, ou se ha algumas modificacbes da adaptacdo em relacdo ao texto de
partida. Assim, fecharemos o ciclo das caracteristicas que nos propusemos analisar
anteriormente, o tempo, 0 espaco e a personagem, que juntos, configuram a

narrativa, seja ela literaria ou audiovisual

3.4 A caracterizacdo das personagens na minissérie O tempo e o vento

Para finalizar a andlise proposta nesse capitulo, de alguns aspectos
relevantes no processo de traducdo do texto literario O tempo e 0 vento para a
televisdo em formato de minissérie, resta-nos verificar como ocorre a traducédo de
alguns personagens do texto de Verissimo para o audiovisual. J& discutimos, no
primeiro item, os alongamentos, supressdes, enfim, modificacbes feitas pelo
audiovisual em relacdo ao texto de partida. Discutimos como ocorre o tratamento
das categorias espacial e temporal nos meios audiovisuais, procurando aplicar os
conceitos expostos anteriormente, a0 nosso objeto de pesquisa.

Como vimos, no audiovisual espaco e tempo sdo duas dimensdes que se
inter-relacionam. Espaco e tempo ajudam a formar aquele que é o elemento basico
de todo produto audiovisual: a imagem. A imagem, contudo, ndo é apenas uma
representacdo espago-temporal, mas sim a representacdo espaco-temporal de uma
acao, levada a efeito por uma personagem. Sendo assim, é possivel dizer que os
trés elementos que nos propusemos discutir nesse trabalho, precisam interagir de
forma harmbnica para que a narrativa, seja ela literaria ou audiovisual, seja

compreendida.
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No que concerne a personagem, nossa preocupacao nesse item, € a de
atentar para sua caracterizacdo na minissérie O tempo e o vento, considerando que
esse produto audiovisual teve como texto de partida um texto literario; ou seja,
buscaremos ressaltar a maneira como essas personagens foram representadas na
minissérie, sem perder de vista também a correspondéncia entre as personagens da
minissérie e do romance. Como o numero de personagens do texto de Verissimo e
da minissérie € extenso, optamos por escolher alguns dentre eles, aqueles que
acreditamos desempenhem importantes papéis na narrativa. Serdo discutidos e
analisados nesse capitulo, portanto, seis personagens: Ana Terra, o0 capitdo Rodrigo
Cambara, Luzia Silva, Carl Winter, Licurgo e Bibiana, que sera aqui analisada em
trés momentos distintos: em sua mocidade, quando conhece o capitdo Rodrigo; na
maturidade, como chefe da familia e senhora do Sobrado e na velhice, em que ja
cega, quase que totalmente esquecida pelos outros moradores da casa, ela se
recolhe e, na minissérie, recorda os antepassados.

De acordo com Anténio Candido (1987) a personagem de ficcdo depende
menos de seus referentes reais do que de uma organizacdo formal e concreta da

obra em que esta inscrita.

[...] originada ou ndo da observacao, baseada mais ou menos na realidade,
a vida da personagem depende da economia do livro, da sua situacdo em
face dos demais elementos que o constituem: outras personagens,
ambiente, duracé@o temporal, ideias. Dai a caracterizagdo depender de uma
escolha e distribuicdo conveniente de tragos limitados e expressivos que se
entrosem na composicdo geral e sugiram a totalidade dum modo-de-ser,
duma existéncia (CANDIDO, 1987, p. 75).

A caracterizacdo de uma personagem depende, portanto, da quantidade de
informacfes que o autor da sobre ela e suas relagbes com outras personagens.
Caracterizar, desse ponto de vista, é fazer uma escolha quanto a que elementos
juntar para que a personagem ganhe vida. Caracterizar também, é, em certa
medida, considerar a interacdo que se estabelece entre eles, pois cada personagem
existe em uma relacdo com as demais e ndo deve ser estudada separadamente.
Porém, para fins de organizacdo, esse trabalho tratara da caracterizacdo de cada
personagem proposta, separadamente, o que néao significa dizer que ela possa ser

isolada de seu contexto, que é o romance e também a minissérie.
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3.4.1 Ana Terra

Ana Terra € a protagonista do segundo episédio do romance em ordem
cronoldgica, o qual leva seu nome. A familia tem uma vida simples e isolada em uma
estancia da qual se pode somente inferir a localizagdo aproximada, um “fim de
mundo”, de acordo com a personagem. A moc¢a, querendo mudar a condi¢cédo de vida
da familia, deseja mudar, ir para a cidade, conhecer pessoas. Ana Terra na
minissérie, é-nos apresentada na segunda fase da narrativa, depois do inicio de O
Sobrado, como parte das recordacdes de sua neta, Bibiana. E uma jovem para
guem a aparéncia fisica importa pouco. Tanto é assim que o0 autor do romance €&
bem econbmico ao descrever seus tracos fisicos, conforme demonstrou-se no
capitulo 2. Tem pouco ou nenhum contato com o mundo exterior a propriedade dos
pais, ou com outros jovens, como ela. Guarda o desejo de ter um espelho e dancar

em um baile, porém sabe que sdo perspectivas que nao irdo se realizar.

Figura 24 — Ana Terra

Ana tem o cotidiano sempre igual, repleto de afazeres domésticos, mas todos

os dias parecem se repetir indefinidamente.
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Mas havia épocas em que ndo havia ninguém. E Ana s via a seu redor
guatro pessoas: 0 pai, a mae e o0s irmdos... Ndo havia outro remédio —
achava ela — sendo trabalhar para esquecer o medo, a tristeza, a aflicdo
(VERISSIMO, 2011, p. 103).

Nesse sentido, a minissérie traduz os sentimentos de Ana, de soliddo, do
tempo que demora a passar, da imensidao do espaco em volta, com planos longos,
descritivos de ambiente. Todos esses detalhes ajudam a compor a personagem que
assume o papel de protagonista.

E importante também ressaltar, quando se trata da personagem Ana Terra, a
subserviéncia que mantinha em relacdo aos homens de sua familia. Os homens
sustentam o lar e suas atitudes ndo sdo questionadas. Na minissérie, tal implicacao
percebe-se com as poucas palavras trocadas entre Ana e 0 pai, ou entre 0s pais
dela. De modo geral, as dificuldades nunca eram compartilhadas entre os familiares.
A minissérie, entretanto, traz com um acréscimo ao texto literario uma conversa
entre mae e filha sobre a soliddo, a vontade de voltar para a cidade e ter
divertimentos de jovem. A minissérie também utiliza o voice-over para expressar
muitos dos pensamentos de Ana, para que o siléncio ndo se prolongue tanto, e por
vezes, transforma em dialogos trechos que eram apenas de reflexdo, para imprimir
algum ritmo a narrativa do inicio da fase.

A chegada de Pedro Missioneiro a propriedade dos Terra modifica um pouco
0 comportamento de Ana. Habituada a esconder as emocdes, ela esconde seu
interesse por Pedro, interesse que esta atrelado a sentimentos conflitantes de
repulsa. A minissérie mostra como se desenvolve o interesse de Ana e a aceitacéo
do indio pela familia. Apesar de ir deixando o “animal” ficar, o pai ndo o considera
digno. A minissérie mostra que os homens da familia Terra deixam-se envolver por
ele, mas néo totalmente, como se esperassem que fugisse.

A minissérie, como o romance, traduz o curto relacionamento entre Ana e
Pedro como uma ruptura com a submissdo a qual a moca estava acostumada. A
caracterizacao de Pedro, na minissérie, também aproxima-se bastante da proposta
pelo romance, no qual ele é apresentado como um espécie de herdi capaz de tirar
Ana de sua soliddo cotidiana. Na minissérie, assim como no romance,essa Visdo
ndo é compartilhada pelos homens, que sempre vao olha-lo com desconfianca.
Pedro, representa para Ana, tanto no livro como na minissérie, o desejo pelo

desconhecido, pelo novo, a possibilidade de escapar a rotina. Porém uma das
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mudancgas na caracterizacdo dessas personagens é o fato de na minissérie o
envolvimento de ambos ligar-se ao amor romantico, enquanto que no texto literario
iSso ndo é importante.

A gravidez de Ana néo teve grande impacto na vida de Pedro. Tanto no livro,
quanto no audiovisual, ele se refere a uma profecia sobre sua morte. E depois do
encontro com Pedro e diriamos melhor, depois da morte dele, que Ana Terra sofre
uma grande mudanga, que também é traduzida pela série televisiva. Esquecida
pelos pais e os irmaos, passa a viver para o filho. Porém, € quando a casa da familia
sofre com o ataque de bandidos que Ana torna-se mais determinada, deixando de
lado a moca submissa do inicio. Essa determinacdo leva Ana em direcdo ao
povoado de Santa Fé, onde se tornara a matriarca da familia Terra-Cambara. A
minissérie traduz a caracterizacdo de Ana, bastante em conformidade com o que
esta presente no texto literario. O desvio notado foi a idealizagdo do amor romantico,
algo em certa medida, incompativel com a natureza pratica da personagem de

Verissimo.

3.4.2 Capitdo Rodrigo

O capitdo Rodrigo Cambara chega a cidade de Santa Fé como um elemento
estranho, desconhecido, forasteiro. Por esses motivos, e também por seus modos
alegres e despreocupados, rapidamente nao foi aceito pelos moradores do povoado.
Na minissérie, a chegada do capitdo Rodrigo é uma cena de impacto, assim como a
do livro. Como ja dito anteriormente, para demarcar a presenca do capitdo, além das
imagens que narram sua chegada, ha também a voz em off de um narrador, que 1€
um trecho do texto literario.

Sua caracterizacdo sempre € indireta, como em quase todas as personagens
do romance. Personagem titulo do terceiro episodio do texto literario se seguirmos a
ordem cronoldgica, Rodrigo € desde entdo acompanhado por sua patente de
capitdo, o que o liga a uma instituicdo bastante reconhecida, o Exército. Por esse
indice percebe-se sua condicdo de militar, e agregadas a essa condicao,
pressupdem-se algumas outras como virilidade, valentia e coragem. Ao chegar a
venda de Nicolau, a maneira de ser extrovertida de Rodrigo causa espanto em
Juvenal Terra:
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- Buenas, e me espalho. Nos pequenos dou de prancha e nos grandes dou
de talho.

Havia por ali dois ou trés homens que o miravam de soslaio, sem dizer
palavra. Mas dum canto da sala ergueu-se um MoOgO MOreno que puxou a
faca, olhou para Rodrigo e exclamou:

- Pois dé! (VERISSIMO, 2011, p. 209).

Ao mesmo tempo em que nota-se um certo divertimento com a situacao
criada, Rodrigo também mostra aos outros homens seu pendor para as armas.
Transparece na posicdo do capitdo Rodrigo, a crenca de que sempre tem que se
estar pronto para a batalha. A minissérie segue o0s parametros do romance na
caracterizacdo dessa personagem. O capitdo é sempre descrito pelos outros, quase
sempre de maneira depreciativa, por exemplo, por gostar de musica, uma atividade
geralmente associada ao divertimento em oposi¢cdo ao trabalho. Ha ainda outras
caracteristicas do capitdo que sdo malvistas pela sociedade de Santa Fé: a altivez, o
desrespeito pela esposa, o vicio em jogos de azar. Esses vicios, porém nao sao
malvistos pelo narrador do romance, nem pelo diretor da minissérie, 0 que torna o
capitdo Rodrigo uma personagem bastante complexa e controversa.

Embora a minissérie atenue as traicdes a esposa, voltada para o ideal de
amor romantico também apresentado na fase de Ana Terra, o espectador ndo deixa
de notar que Rodrigo € alguém com qualidades e defeitos, porém representado de
forma a realcar suas qualidades. Isso ocorre no romance, mas em menor escala que

na minissérie.
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Figura 25 — Capitdo Rodrigo

Apesar da acolhida pouco amistosa, Rodrigo vai conquistando amizades. A
primeira delas € Juvenal Terra, que se encantou com as historias do capitdo sobre
as batalhas de que havia participado. Juvenal sente-se atraido pela vida de
aventuras que € o oposto da sua. A minissérie traduz o fascinio que o capitdo exerce
sobre as outras pessoas mostrando os dialogos, as cenas de acdo, de constantes
batalhas.

Rodrigo gosta de Santa Fé e decide ficar na cidade, mesmo que para isso
tivesse que desafiar o chefe politico local, Ricardo Amaral. Na minissérie, essa
sequéncia € traduzida de forma a ressaltar que os dois homens que se enfrentam
sdo iguais, apenas em lados opostos. Durante, a conversa, o coronel diz por que
acredita que Rodrigo ndo se adaptara a Santa Fé, utilizando argumentos

depreciativos:

_ Pois homem que n&o é capaz de se apegar a terra ndo nos serve. O mal
desta provincia tém sido esses aventureiros que vém doutros pontos do
pais soO pra se divertirem ou fazerem negécio e depois vdo embora [...].Mas
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vosmecé ndo vai gostar de Santa Fé. Temos poucos divertimentos e um
homem habituado a pandegas, fandangos, carreiras, jogatina e mulheres
ndo pode aglientar esta vida. Santa Fé é terra de gente trabalhadeira. Tem
pouca festa e pouca moca. E as mocas sdo direitas, ouviu, capitdo?
(VERISSIMO, 2011, p. 254).

Os argumentos pela ndo permanéncia de Rodrigo em Santa Fé sao
traduzidos contundentemente. Primeiro, Juvenal Terra tenta dissuadir o forasteiro.
Depois, € a vez de Pedro Terra. E como ultimo recurso, o coronel Amaral tenta impor
sua vontade pessoalmente. Mas Rodrigo, demonstrando teimosia, decide ficar para
se casar com Bibiana, uma moca ja comprometida. Casa-se com a jovem, e depois
de ver satisfeito o seu desejo, volta a se comportar como 0 mesmo aventureiro de
antes.

No romance, a mudanca de Rodrigo é mais gradual, percebe-se que vai se
cansando da rotina de trabalho e casamento. Na minissérie, essa mudanga ocorre
de modo mais abrupto; os dias de felicidade do casal sédo rapidamente substituidos
pelos de insatisfacdo do capitdo com a nova situacéo. Isso refor¢ca a nocéo posta no
romance de que, depois de ter satisfeito um desejo, o capitdo Rodrigo parte em
busca de novas aventuras.

A minissérie traduz também alguns outros elementos da personalidade de
Rodrigo que sdo apontados no romance: o capitdo € mulherengo — embora na
minissérie, talvez devido a economia de personagens, foram mostradas apenas
duas amantes — era briguento, contra o governo e sem religido, mas era simpatico, e
essa simpatia aos poucos vai conquistando os moradores de Santa Fé. Bibiana,
apesar de saber das constantes traicbes do marido perdoa-o com a justificativa “Ele
€ meu marido e eu gosto dele”. (VERISSIMO, 2011, p. 319)

As viagens do capitdo sdo constantes, mas é com a Revolucdo Farroupilha
gue ele deixa Santa Fé e vai lutar ao lado dos republicanos. Rodrigo é representado,
tanto no livro quanto no audiovisual, como um herdi que esta sempre disposto a lutar
por seu ideais e que coloca esses ideais a frente de familia ou conforto. Morre
heroicamente, depois de retornar a Santa Fé. Enquanto no romance a morte de
Rodrigo € sempre narrada indiretamente, a minissérie a mostra e a utiliza como
fechamento para a terceira fase. Ha a preocupacao de transmitir muita emog¢&do com

7

a cena, a que varios companheiros assistem. O final de Rodrigo € apresentado,
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como uma morte heroica, em oposi¢do ao de seu adversario, Bento Amaral, que em

vez de aguardar pelo desfecho da guerra, foge para o Paraguai.

3.4.3 Luzia Silva

Luzia Silva é apresentada, no romance, no inicio do episédio A teiniagua, da
gual é personagem principal. Enquanto na minissérie a chegada de Luzia a Santa Fé
serve de mote para o inicio de uma nova fase, no texto literario, ela primeiro é

apresentada em discurso indireto.

Quando Luzia deixou o colégio e mudou-se para Santa Fé, onde passou a
ser a "senhora do Sobrado”, todos acharam que, mais do que ninguém, ela
merecia o titulo. [...] As mulheres reparavam nos seus vestidos, nos seus
penteados, nos seus "modos de cidade", mas, bisonhas, n&o tinham
coragem de se aproximar da recém-chegada, tomadas duma grande timidez
e duma sensacdo de inferioridade. [...] Luzia era rica, era bonita, tocava
citara - instrumento que pouca gente ou ninguém ali na vila jamais ouvira -
sabia recitar versos, tinha bela caligrafia, e lia até livros. (VERISSIMO,
2004a, p. 23-24)

A descricdo acima indica algumas caracteristicas dessa personagem que sao
importantes para a comparacdo com a minisserie. Assim como no texto literario,
Luzia chega a Santa Fé e causa certa estranheza nos moradores do local, pessoas
que a consideram “estrangeira”, por nao ser natural do Continente. O instrumento

gue toca € pouco conhecido, e ela chegava para se tornar senhora da residéncia

gue mais se destaca na cidade.
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Figura 26— Luzia Silva

Essas caracteristicas da personagem sao mantidas e mostradas pela
minissérie através dos trajes elegantes de Luzia e das cenas em que toca o
instrumento ou |é poesia. Sdo caracteristicas que demarcam a “diferenga” entre ela
e 0s outros do povoado. Luzia tem carater forte e exerce fascinio nos homens que a
cercam: Bolivar, Floréncio, o dr. Winter e o avd Aguinaldo. Carl Winter compara-a a

musa da tragédia, Melpémene.

Melpdmene, Melpbmene... Sim, Luzia |he evocava a musa da
tragédia.Havia naquela bela mulher de dezenove anos qualquer coisa de
perturbador: uma aura de drama, uma atmosfera abafada de perigo. Winter
sentira isso desde o momento em que pusera os olhos nela e por isso
ficara, com relagdo & neta de Aguinaldo, numa permanente atitude
defensiva. Numa terra de gente simples, sem mistérios, Luzia se lhe
revelara uma criatura complexa, uma alma cheia de refolhos, uma pessoa,
enfim - para usar da expressdo das gentes do lugar - "que tinha outra por
dentro". (VERISSIMO, 2004a, p. 43)

A minissérie mantém a complexidade da personagem Luzia, ressaltando
alguns aspectos mais que outros: a Luzia da minissérie tem essa aura de mistério

gue a envolve no romance, porém cercada de tristeza. A personagem tem
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constantes pensamentos sobre a morte, tortura o filho Licurgo culpando-o de sua
doenca, é direta em expressar suas opiniées, todas caracteristicas que chocam as
pessoas em Santa Fé.

Porém, a caracteristica que se pode dizer que é mais explorada na minissérie,
€ o do prazer que a personagem sente ao provocar o sofrimento dos outros. Sao
varias as cenas em que esse traco da personalidade da personagem se manifesta,
como por exemplo, quando, no enforcamento de Severino, ela quer saber em
detalhes sobre os ferimentos sofridos; ou ainda, em uma cena adicionada em
relacdo ao romance, a espera pela morte do avo, e a curiosidade sobre o que vai Ihe
acontecer naquele momento. Luzia também, em alguns momentos, fere o marido,
comprazendo-se com o sofrimento alheio.

A principal associagdo sobre a personagem Luzia, que se estabelece tanto no
romance quanto na minissérie, € a comparacao entre a esposa de Bolivar e a
Teiniagua. Verissimo, ao compor a personagem, baseia-se na lenda regional sul-rio-
grandense de A Salamanca do Jarau (LOPES NETO, 1978). Segundo essa lenda,
uma princesa moura é transformada pelo deménio em lagartixa. Quando o ultimo
reduto mouro cai, ha Espanha, vem para o Brasil, transfigurada em uma velha para
gue nao fosse reconhecida. Tem corpo de lagartixa, e em lugar da cabeca traz uma
pedra preciosa que fascina os homens. A teiniagua, depois de amaldicoada, é
condenada a viver em uma lagoa. Mas, um dia, o sacristdo da igreja se aproxima da
lagoa, vé a teiniagua surgir e a aprisiona. A teiniagua o seduz e foge. O sacristdo &
condenado a morte. A teiniagud, arrependida, volta para salvar o sacristdo, mas
vitimas de uma maldicdo, os dois ficam presos em uma caverna, a Salamanca do
Jarau de onde so6 sairiam quando fossem libertados por alguém capaz de cumprir
sete provas; quem conseguisse cumprir as provas teria direito a um desejo, que
libertaria 0 casal de amantes. Duzentos anos depois, um aventureiro cumpriu as
provas, porém nao fez nenhum desejo. Entéo, o sacristdo lhe entregou uma moeda
de ouro, que ao ser usada se multiplicou. E assim a teiniagua e o sacristdo foram
libertados.

A lenda da teiniagua é um intertexto explicito do texto de Verissimo, que faz
referéncia a personagem central desse episdédio do romance, Luzia Silva. No
romance, Carl Winter a compara a figura lendaria durante a festa de noivado com

Bolivar:
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[...]JA vasta sala de visitas estava muito clara de sol e Carl notou que o
reflexo tricolor da bandeirola duma das janelas tingia a face e o pescoco de
Luzia. Uma estigmatizada - fantasiou ele. Achou-a perversamente linda.
Estava ela sentada no sofa ao lado do noivo, vestida de crinolina verde, de
saia muito rodada com aplicacdes de renda; tinha cravado nos cabelos dum
castanho profundo grande pente em forma de leque, no centro do qual
faiscava um brilhante. Winter pensou imediatamente na bela e jovem bruxa
moura que o diabo, segundo a lenda que corria pela provincia, transformara
numa lagartixa cuja cabega consistia numa pedra preciosa de brilho
ofuscante. Como era mesmo o nome do animal? Ah! Teiniagua. A sua Musa
da Tragédia havia agora virado teiniagua (VERISSIMO, 2004a, p. 64).

Na minissérie, a imagem da princesa moura e a da senhora do Sobrado se
fundem na imaginacdo do médico durante sua visita as Missdes, quando também
rememora a lenda. Percebe-se que alguns tracos, mesmo do vestuario de Luzia,
gue sdo mantidos na minissérie, fazem referéncia a ela. Outra caracteristica da
teiniagua que estdo presentes em Luzia, tanto no romance quanto na minisserie é a
dificuldade encontrada para mira-la nos olhos. Os olhos de Luzia sdo a expressao
de sua dominacédo, e este € recurso que a minissérie também utiliza, através dos
enquadramentos que favorecem a expressdo do olhar. Luzia, assim como a

teiniagud, seduz e fascina, levando Bolivar a morte.

Figura 27, fotogramas 1 e 2 — Transformacdo da princesa moura em lagartixa. Lenda da Teiniagua

Essa representacdo ambigua da personagem é traduzida na minissérie, em
gue Luzia alterna ternura e crueldade, embora, por vezes, possa se dizer, que o
narrador da minissérie propde ao espectador que Luzia seja compreendida sob o
angulo também da “diferengca” em relacdo as mulheres da familia Terra. Na
minissérie, Luzia é, também, a Unica personagem recordada por Bibiana com quem
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ela ndo tinha lagos de afeto. O contraponto oferecido pela visédo cinica do Dr. Winter
também nao favorece a identificacdo com a personagem, assim como ocorre no

romance, ja que Luzia € apresentada como oposto as mulheres da familia Terra.

3.4.4. Carl Winter

Carl Winter € uma personagem que representa, no texto literario de
Verissimo, um evento historico: a imigracdo alema. Ele é apresentado por discurso
indireto logo no inicio do episédio do romance intitulado A teiniagua, figurando no
Almanaque de Santa Fé.

A ciéncia de Hipécrates esta representada entre nos pelo ilustrado dr. Carl
Winter, natural da Alemanha e formado em Medicina pela Universidade de
Heidelberg e que fixou residéncia nesta vila em 1851, data em que
apresentou suas credenciais a nossa municipalidade (VERISSIMO, 2004a,
p. 16).

Essa apresentacdo fornece algumas caracteristicas norteadoras da
personalidade de Winter: ele exerce a medicina, profissdo que lhe da o status
atribuido de “jlustrado”. E, como ja dito, um imigrante alemao. Além disso, o excerto
acima cita um outro dado diferenciador: o0 médico € formado na universidade de
Heidelberg. Notamos uma exaltacdo da personagem nesse trecho, atribuindo-lhe um
verniz de cultura que ndo era encontrado em Santa Fé.

Primeiro a personagem é apresentada pelo narrador, para somente depois
poder se expressar. A técnica utilizada por Erico Verissimo para tratar da origem e
da historia de vida daquele elemento até entdo estranho, € por meio da
rememoracdo. As lembracas de Winter sdo apresentadas ao leitor de forma
nostalgica, em suas noites de insénia, quando ele refaz mentalmente o percurso que
o levou a Santa Fé. Winter formou-se na mais antiga faculdade de medicina de seu
pais, o que mais uma vez vem reforgar sua “superioridade europeia” em relagdo aos
moradores da cidade. O narrador também cita suas viagens a grandes centros
culturais europeus, como Viena, Paris e Munique e sua predilecdo pela poesia de
Heine, além de seu grande conhecimento de musica classica, todos elementos que
corroboram essa Visao.

Na minissérie, Carl Winter é apresentado como alemao e nota-se um forte

sotaque em sua fala, numa exageragcao de caracterizagdo. O audiovisual opta por
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ndo contar em detalhes, como faz o texto de Verissimo, a origem do médico. Infere-
se que tenha vindo, como muitos outros, durante o periodo de imigracdo alema para
o Brasil. Nao h4, portanto, a utilizacdo da memoria da personagem para relembrar
sua patria. Winter é apresentado ao espectador da minissérie durante a fase O
Sobrado, e o recurso da rememoracdo € utilizado, porém para tratar de outra
personagem, Luzia Silva.

Sabe-se pelo romance, que Carl Winter deixou a Alemanha, apos ter se
envolvido em uma revolugdo. Contudo, o motivo para o envolvimento nessa
revolucdo seria uma decepcdo amorosa. Na minissérie, ndo ha nenhum tipo de

referéncia ao motivo que o trouxe para o Brasil.

[...]JEstou aqui principalmente porque Gertude Weil, a Frallen que eu
amava, preferiu casar-se com o filho do burgomestre. Isso me deixou de tal
maneira desnorteado, que me meti numa conpiracdo, que me redundou
numa revolugéo, a qual, por sua vez, me atirou numa barricada. Ora, essa
revolucdo fracassou, e eu me vi forcado a imigrar, com alguns
companheiros (VERISSIMO, 2004a, p. 47).

A principio, no romance, Winter chega ao Rio de Janeiro, mas sem se adaptar
ao clima local, logo embarca rumo a cidade de Rio Grande, onde conhece um
compatriota, que viria a se tornar seu amigo e confidente. E o amigo, a quem chama
de “bardo” que recomenda a mudanca de Winter para Santa Fé, nas proximidades
das col6nias alemas. Eles se mantém em contato por correspondéncia e através
dela Winter narra o que esta acontecendo as pessoas de Santa F€, personagens de
uma “comédia provinciana”. O relacionamento com o baréo e o costume de escrever
de Winter, ora em cartas, ora em diarios, quase nao é utilizado na minissérie, o que
nao significa dizer, que com isso, a principal caracteristica do médico tenha sido
relegada a segundo plano. Agora, porém, € a camera que exerce a funcao
observadora. E ela, que assim como Carl Winter, tem livre acesso ao Sobrado e a
todas as outras casas de Santa Fé, incluindo a memoria de seus moradores. O
recurso expressivo que o audiovisual utiliza € o do contraponto, uma vez que, a
memoéria de Winter serve como contraponto a memodria de Bibiana durante as
recordacdes da fase A teiniagua.

No romance, Carl Winter vai se adaptando aos costumes e ficando na cidade

de Santa Fé, apesar de sua proposta inicial ser voltar para a Alemanha. Essa
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adaptacdo aos costumes também € mostrada na minissérie, com o abandono de

trajes tipicos, por exemplo.

[...] O médico alem&o era inconfundivel. Ninguém mais em Santa Fé se
vestia daquele jeito engracado. Ninguém ali usava chapéu alto como
chaminé nem aquelas roupas estapafurdias. [...] Ali em Santa Fé so ele
fumava aqueles charutos do tamanho dum cigarro. O dr. Winter era um
homem fora do comum, que vestia roupas de veludo nas cores mais
extravagantes, com uns esquisitos coletes de fantasia (VERISSIMO, 2004a,
p. 40-41).

Figura 28 — Carl Winter

No romance, a adaptacdo aos costumes locais faz o proprio Winter se sentir
diferente. Os adjetivos que usa para descrever sua nova situacdo denotam que a

mudanca nao foi recebida como positiva.

Faz hoje quatro anos que estou em Santa Fé. Ja& ndo uso mais chapéu alto,
minhas roupas européias se acabam e eu desgracadamente me vou
adaptando. Isso me da uma sensacdo de decadéncia, de dissolucéo, de
despersonalizagdo. Sinto que aos poucos, como um pobre camaledo, vou
tomando a cor do lugar onde me encontro (VERISSIMO, 2004, p. 122).
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Essa caracterizacdo que o proprio Winter faz de si vai se tornando mais e
mais depreciativa conforme o tempo passa, podendo-se inferir que 0 contato com
outros costumes que nao os seus, por vezes ditos “ndo-civilizados” levou a ruina

total da personagem.

[...]O remédio era embebedar-se. Podia ser indigno, podia ser brutal, podia
ser; sordido. Mas era um narcético.

Bébedo, esqueceria a perna de Otto Spielvogel, que ele vira cair
pesadamente num balde com um ruido medonho; esqueceria aquele tempo
horrivel, e esqueceria principalmente que ele, Cari Winter, um homem de
trinta e cinco anos, formado em Medicina pela Universidade de Heidelberg,
estava preso irremediavelmente preso a Santa Fé, sem coragem de
abandonar aquele vilarejo marasmento e sair em busca duma vida melhor...
Por qué? Por qué? Por qué? (VERISSIMO, 2004, p. 131)

A minissérie porém, ndo compartilha da visdo da personagem de que a
mudanca ocasionou a sua degradacdo enquanto ser humano e opta por
desconsiderar as reflexdes do médico quando néo dizem respeito a familia Terra-
Cambara. Tal escolha, simplifica a personagem de Carl Winter, que passa apenas a
desempenhar o papel de observador, enquanto que apesar de ter se adaptado ao
Brasil, conserva a “superioridade” que sua origem, sua profissdo e sua vida sem

vicios lhe confere.

3.4.5. Licurgo Cambara

Licurgo Terra Cambara € a personagem principal do episoédio do romance
intitulado O Sobrado. A acéo do segmento se passa em quatro dias e trés noites, no
final da Revolucdo Federalista em 1895. Licurgo é apresentado como o chefe
politico republicano e intendente da cidade de Santa Fé. Isola-se no Sobrado, junto
de seus familiares e correligionarios politicos e assim resiste aos ataques dos
federalistas, representados no livro, na personagem de Alvarino Amaral. Na
minissérie, o principal adverséario politico de Licurgo é Bento Amaral, embora
Alvarino também desempenhe um papel, porém como coadjuvante.

Apesar da escassez de alimentos, agua e recursos médicos Licurgo resiste,
sem pedir um instante de trégua. A trégua para a personagem seria demonstrar
fraqueza, pedir favores ao inimigo. Com a chegada de tropas republicanas a Santa

Fé, os federalistas fogem. Na minissérie, Bento Amaral morre. Contudo a vitéria, no
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romance, embora demonstre a superioridade de Licurgo nos campos politico e
bélico, representa também seu fracasso enquanto chefe de familia, ja que ao final do
cerco, embora vitorioso, Licurgo amargue a doenca da esposa, a morte da filha e de

outros dois companheiros.

Figura 29 — Licurgo Cambara

A caracterizacdo da personagem no romance € realizada quase sempre de
forma indireta, através de outras personagens, como a cunhada Maria Valéria e o
sogro, Floréncio e também a partir das acbes do proprio Licurgo. A partir disso,
infere-se que € orgulhoso e teimoso, que insiste em ndo pedir trégua, mesmo com a
filha por nascer, o ferimento de um de seus homens e a insisténcia de Maria Valéria.
A teimosia e o orgulho de Licurgo podem ser compreendidos se considerarmos que
sdo sentimentos alimentados pelo 6dio que nutre contra os Amaral, adversarios
politicos e pessoais de sua familia desde os tempos de seu avd, o Capitdo Rodrigo.

Mais do que uma luta politica, 0 cerco ao Sobrado representa uma desavenca
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pessoal, como é expresso pelo padre Romano depois da chegada das tropas
republicanas.

Licurgo caminha de cabeca erguida, com o sol e o0 minuano na cara. A seu
lado o padre fala incessantemente, contando-lhe suas provacfes daqueles
ultimos dez dias. Ficou prisioneiro de Alvarino Amaral enquanto durou o
cerco, e por mais de uma vez lhe suplicou que o deixasse ir até o Sobrado
para ver como estavam as mulheres e as criangas. O chefe federalista, no
entanto, repelira-lhe a sugestdo. Sabia que a revolugéo estava perdida para
seu partido, mas tinha esperancas de forcar Licurgo a pedir trégua: queria
“quebrar-lhe o corincho”. (VERISSIMO, 20044a, p. 398).

Cabe ressaltar que, conforme ja dito no item 3.1 essa passagem da romance
foi modificada na traducdo em minissérie. Durante o cerco ao Sobrado, o padre
Romano néo fica prisioneiro dos Amaral e vai até a casa de Licurgo interceder em
favor da tréegua, mas o chefe da familia Terra-Cambara permanece irredutivel.
Porém tal trecho destaca que mais que uma luta pelos ideais republicanos ou
monarquistas, agquela era uma briga pessoal, que mexia com o orgulho de todos os
envolvidos. Nesse caso, 0 romance busca uma justificativa para o comportamento
de Licurgo que nada tem a ver com a disputa politica. Além disso, 0 romance
apresenta Licurgo e Alvarino como dois adversarios que se complementam, pois
adotam o mesmo codigo de conduta. O mesmo pode ser dito em relacdo a
minissérie, embora o adversario seja Bento Amaral: as duas personagens
representam lados opostos, porém sdo regidos pelo mesmo codigo de conduta
pessoal. Assim, entende-se por que Licurgo consegue antecipar 0s movimentos do
adversario e se negar a trégua.

Quanto ao que foi dito antes, de a caracterizacdo de Licurgo ocorrer de forma
indireta, pelo que outras personagens dizem e pensam a seu respeito, é possivel
exemplifica-las pelos didlogos com Maria Valéria e Floréncio. Floréncio se da conta
da teimosia de Licurgo em um momento em que este busca o sogro para

aconselhamento.

_Que importa o que eu penso? Vassuncé sempre faz o que entende. Sou
um homem ignorante, mas conhe¢o bem as pessoas. Tenho visto muita
coisa nessa vida. Acho que vassuncé pode estar procedendo bem como
chefe politico, mas est& procedendo mal como chefe de familia

_ Cada qual sabe muito bem onde Ihe aperta a bota.

A sua aperta no amor-préprio — pensa o velho. Mas cala (VERISSIMO,
2011, p. 35).
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Na minissérie esse dialogo é mantido, utilizando-se o recurso do voice-over
para que o espectador conhega o pensamento de Floréncio. A traducgao, portanto,
mantém a caracterizacao indireta de Licurgo como um homem orgulhoso. Isso fica
ainda mais evidenciado por outra cena que também € transposta para a minisseérie
em que, ao contrario de Floréncio, que se calou, Maria Valéria fala o que pensa ao

cunhado.

- Ouca o que lhe digo. Ainda ha tempo de salvar o Tinoco.

- Milhares de homens tém morrido nesta revolucdo por causa de suas
id’ei_as. A vida duma pessoa ndo é tdo importante assim. Ha coisas mais
serias.

_ O seu orgulho, por exemplo. (VERISSIMO, 2011, p. 200).

Os excertos acima ilustram apenas alguns momentos em que Licurgo é
representado como orgulhoso no romance, e que também estdo presentes na
minissérie. Licurgo, porém n&o é simplesmente um homem orgulhoso e teimoso. E
possivel pensar que ele é assim devido a caracteristicas de outros de seus
familiares, como Ana e Pedro Terra, personagens caladas, com um rico mundo
interior, porém com “génio de mula”.

Licurgo é ainda descrito no romance, e essa uma caracteristica que se
preserva na minissérie, como alguém que ndo costuma demonstrar as emocgdes.
Isso se rompe um pouco com a morte da filha, que desejava tanto. Ao enterrar a
crianca, Licurgo chora, porém frente aos outros, consegue controlar as emocdes.
Sua relacdo com a esposa € cercada pelo constrangimento e 0 remorso.
Constrangimento por nunca lhe demonstrar suas emoc¢ées, e remorso por trai-la. E
aqui que a caracterizacdo de Licurgo na minissérie se diferencia um pouco da
proposta pelo romance. Isso porque, 0 Licurgo da minissérie ndo tem um
relacionamento fora do casamento, como o do romance, embora seja rude e frio no
casamento, caracteristica que pode ser relacionada as semelhancas que possa ter
com as outras geracdes de sua familia, a qual devido a uma vida rude e de muitas
dificuldades acaba por internalizar muito os sentimentos — caracteristicas de Ana e
Pedro Terra, por exemplo.

Outra possivel ligacdo que se estabelece com a dificuldade de demonstrar
emocodes de Licurgo Cambard, € sua infancia e adolescéncia. Durante esse periodo,
no romance, Licurgo é disputado pela mae e pela avd. A minissérie mostra essa

“guerra” particular entre as duas mulheres somente durante a infancia de Licurgo, ao
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final da fase A teiniagua. A guerra, episédio do romance que aparece condensado
na minissérie durante essa fase, narra as tentativas de Bibiana de afastar o neto da
made, o que acaba por gerar um certo desconforto em Licurgo. Porém, esse
desconforto ndo € maior do que o que sente em presenca da mae. Com a doenca de
Luzia, a situagéo piora. Licurgo sente-se culpado pelo cancer e por ter sido um mau
filho. Na minissérie essa relacao repleta de sentimentos conflitantes pela mae é

mantida, ainda que restrita a infancia de Licurgo.

- Se tu tivesses de escolher entre tua mée e ela, qual era que escolhias? -
perguntou, sem interromper a musica.

O menino ndo respondeu. Havia em seus olhos uma expresséo de animal
acossado.

[..]

- Mas se um dia eu chegasse e dissesse: "Curgo, tua mée vai embora.
Queres ir com ela ou ficar com tua av6?" Que era que respondias?

No seu espirito Curgo berrava: "Ficar! Ficar! Ficar!" Mas nédo tinha coragem
de dizer aquilo. Se dissesse era quase 0 mesmo que dar um SOCO ho
estbmago da mée. Ela ia morrer. Todos sabiam que ndo tinha vida para
muito tempo...(VERISSIMO, 2004a, p. 224-225).

Na minissérie, Licurgo é representado como um chefe politico que ndo hesita
em colocar seu orgulho a frente do bem-estar da familia. Contudo, ao final, todas as
suas acdes sao justificadas e sua vitoria € corroborada pela morte do coronel
Amaral, seu grande adversario politico. Porém, enquanto no livro essa vitoria leva a
uma reflexao sobre as perdas sofridas, dando um carater mais melancoélico ao fim do
romance, na minissérie a vitéria dos republicanos € comemorada com festa,
denotando o grande otimismo em relacdo ao futuro, algo que pode ser considerado
um desfecho diverso do proposto pelo autor do romance. Apesar de representar a
complexidade de Licurgo, a minissérie ndo explora pontos fundamentais de sua
personalidade, como a ndo conformidade entre o discurso da personagem como
republicano e suas ac¢fes. Isso se evidencia mais em um episodio ndo traduzido
para a minissérie, Ismalia Caré, em um trecho que trata da manumissdo dos

escravos da Angico, propriedade de Licurgo.

Licurgo mandou erguer as vidragas. Estava meio decepcionado. Esperara
durante meses por aquele instante, e no entanto, ele ndo lhe trouxera a
menor emocao. De repente, viu-se cercado por amigos que Ihe apertavam a
mao e lhe abragcavam efusivamente. Um deles gritou: “Viva o Clube
Republicano! Viva o nosso correligionario Licurgo Cambara!”. Os outros
gritaram em coro: “Vival” E comegaram todos a bater palmas,
estrepitosamente. Os gaiteiros que estavam no vestibulo romperam a tocar
uma marcha. Licurgo, entdo, sentiu com tamanha e repentina forca a beleza
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daquele instante, que estava quase a rebentar em lagrimas. Foi com
esfor¢o que se conteve. Estregou-se passivamente aqueles bracgos, alguns
dos quais chegavam a cortar-lhe a respiracdo. Nao ouvia as palavras que
Ihe diziam. SO sabia que aquele momento era glorioso, raro, grande. Com
um gesto de suas maos tinha dado a liberdade a mais de trinta escravos!
(VERISSIMO, 20044, p. 355).

No trecho acima, nota-se o0 uso da ironia para contrapor a acéo de Licurgo,
enquanto republicano, libertando os escravos, e sua decepg¢ao por nao ter sido como
ele esperava que fosse. Na minissérie, a personagem nao apresenta esses
momentos de reflexdo. Licurgo é representado como um chefe politico que acredita
em seus ideais, embora os utilize para derrotar um inimigo pessoal. A minissérie
adere ao pensamento de Licurgo de que a republica seria a melhor forma de
governo, de modo a ndo questionar seu posicionamento politico.

O Licurgo de Verissimo ndo proporciona uma identificacdo positiva aos
leitores, mas ocupa papel central, em torno do qual se desenrolam o0s
acontecimentos. A minissérie, ao empregar também, a caracterizacéo indireta, deixa
claro que Licurgo € uma personagem com qualidades e defeitos, contraditorio e
complexo. Porém, cabe ressaltar que, o Licurgo da minissérie tem mais
caracteristicas de um herai, cujas justificativas para as escolhas sdo sempre aceitas.
Embora as outras personagens possam pensar que nao esta agindo bem, todos os
familiares parecem compreender os motivos pelos quais ndo se rende. Assim, ao
final da narrativa, a vitoria de Licurgo é apresentada como uma consequéncia de sua
tenacidade e, apesar de todos os mortos do Sobrado, € preciso festejar a conquista

republicana.

3.4.6 Bibiana Terra-Cambara

A personagem Bibiana é apresentada no romance durante o cerco descrito
em O Sobrado. E uma velha senhora, que sentada em sua cadeira de balanco,
guase que totalmente esquecida pelos familiares, vé — ou melhor, ouve, ja que a
catarata lhe atingiu ambos os olhos — a batalha que o neto Licurgo, republicano,
trava com os Amaral, monarquistas. Na minissérie, Bibiana também aparece logo de
inicio, exatamente na cadeira de balanco, com pouca visdo e senil. Aos poucos, as

memodrias do passado de sua familia se fundem com o presente, e ela recorda.
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A minissérie propbe uma modificagdo ao utilizar flashbacks e com esse
recurso, transforma Bibiana na protagonista do enredo, ja que € através dela que
serdo narrados 0s acontecimentos e, dessa maneira, ela se fard presente em todas
as fases da narrativa. E certo que no texto literario de Verissimo, Bibiana ocupa um
espaco importante, mas nao tao expressamente central. As primeiras recordagcdes
de Bibiana, na minissérie, sdo de sua avd Ana Terra, portanto, nessa fase da
narrativa, ela figura apenas como detentora das memodrias, e ndo ainda como
personagem ativa.

Isso somente ira ocorrer na fase subsequente, Um certo capitdo Rodrigo,
guando ela é descrita como neta das duas personagens centrais até entdo: Ana
Terra e Pedro Missioneiro. A primeira descricdo da moca é de sua aparéncia fisica,
através do olhar do capitdo Rodrigo. Ele a descreve como a vé em seu primeiro
encontro no cemitério da cidade: realcando algumas de suas caracteristicas, como a
textura da voz, ou o formato dos olhos, tracos que imediatamente o atraem.

Embora ndo se possa dizer que haja correspondéncia entre a descrigcéo fisica
de Bibiana, no romance e na minissérie, € possivel verificar que quanto aos tracos
do carater da personagem a minissérie propde, como ja notamos antes, uma
traducdo tradicional, optando por desvios minimos.

Na minissérie a personagem é representada por trés atrizes diferentes, uma
em cada fase: a jovem Bibiana € Louise Cardoso, a Bibiana madura € Lilian
Lemmertz e a velha Bibiana é Lélia Abramo. Mais do que demonstrar a passagem
do tempo, a escolha de trés atrizes diferentes para a mesma personagem pode ser
compreendida com base nas mudancas que a personalidade dela sofre, ao longo do
tempo.

A Bibiana de Um certo capitdo Rodrigo é timida, recatada, obediente. Esta em
idade de casar, 0 que causa preocupacdo no pai da jovem, que nota 0 seu
desinteresse pelos homens, apesar de ser cortejada por Bento Amaral. Na verdade,

Pedro Terra nota em Bibiana ecos da propria mae:

[...] Havia nela também muito da av0, principalmente a voz. Bibiana tinha
crescido a sombra de Ana Terra com a qual aprendera a fiar, a bordar, a
fazer o péo e doces, e, principalmente, a avaliar as pessoas... Bibiana via
muito os homens com os olhos desconfiados e cautelosos de Ana Terra.
(VERISSIMO, 2011, p. 226).
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Na minissérie, varias vezes ha referéncias em relacdo as semelhancgas de
carater entre avo e neta. Essa semelhanca, assim como no livro, & explicada pelo
convivio proximo que existiu entre as duas. Com a chegada do capitdo Rodrigo,
tanto no livro quanto no audiovisual, € possivel identificar mais semelhancas de
comportamento entre Bibiana e a avd: a mais jovem também se apaixona pelo novo,
pelo desconhecido, diferente, e a partir desse momento se inicia um processo de
mudanca. A Bibiana obediente da lugar a determinada, que casa-se com Rodrigo
mesmo contra a vontade do pai e se afasta da familia para manter seu casamento,
algo muito semelhante ao que havia acontecido a Ana. Assim como para a avo, Ana
Terra, a maternidade € um ponto norteador para Bibiana: com o marido sempre
longe, passa a se dedicar a casa e as crian¢as, até a morte do capitdo em uma
batalha e a subsequente soliddo. Na minissérie, essas caracteristicas da
personagem sao mantidas.

_
Figura 30 — Bibiana jovem
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Em A teiniagua, Bibiana continua desempenhando papel de destaque. E
agora uma mulher madura que viu o filho crescer, foi se tornando cada vez mais
amargurada e costumava relembrar o passado. Na minissérie, ha uma cena em que
Juvenal Terra questiona a irma se ja conseguiu esquecer as magoas do passado e
ela responde: “Ha os que esquecem e ha aqueles que apenas fingem que
esquecem”. (JOSE, 1985). Portanto, a minissérie busca traduzir o desencanto de
Bibiana em relagdo aos rumos que sua vida tomara. Ela se ressente pelo fato de o
pai ter perdido a casa onde morava para Aguinaldo Silva. Notando uma
possibilidade de reaver a antiga casa da familia, ela tem a ideia de casar o filho,
Bolivar, com a neta de Aguinaldo, Luzia.

Naquela noite Bibiana tomou a grande resolucdo. la casar Bolivar com
Luzia. A moga podia ser leviana, podia ser isso e mais aquilo... fosse como

fosse, ela estaria sempre junto dele para ampara-lo e dar-lhe conselhos.
Estava resolvida: ia tomar o Sobrado. (VERISSIMO, 2004, p. 61).

A traducdo audiovisual opta por apenas sugerir essa possibilidade, tdo clara
pelo texto de Verissimo. Em conversa com Juvenal, Bibiana ndo nega a
possibilidade de casamento de Luzia e Bolivar, mas também n&o confirma o motivo
gue a levou a isso, permanecendo calada. No Sobrado, Bibiana passa a agir como
dona da casa, questionando as a¢des da nora. Por outro, nota que Bolivar esta cada
vez mais infeliz. Bibiana comeca entdo, a demonstrar certo arrependimento por
incentivar o casamento do filho. Esse arrependimento é ainda maior depois da morte
de Bolivar. “Tinha pago pelo Sobrado um prego demasiadamente alto. Mas agora
era tarde: o mal estava feito. Voltar atras ndo sO seria pior, como também
impossivel... Tinha perdido o filho...(VERISSIMO, 2004, p. 135)".
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Figura 31 — Bibiana em A teiniagua

Depois da morte de Bolivar inicia-se “a guerra” silenciosa entre Bibiana e
Luzia, principalmente no que se refere aos cuidados a Licurgo. Porém, os
acontecimentos que se seguem a morte do filho de Bibiana sdo condensados na
minissérie, até Bibiana tornar-se realmente dona da casa com a morte de Luzia.

De volta ao Sobrado, cabe ressaltar que a personagem Bibiana, realiza, na
minissérie, o papel de narradora, enquanto que no texto de Verissimo o narrador é
distanciado. Com o fim do cerco, e a vitéria conquistada por Licurgo, Bibiana pode

esquecer-se novamente de seu passado e continuar a viver o presente.
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Figura 32 — Bibiana em O Sobrado.

Procuramos tratar da caracterizacdo de algumas personagens da narrativa de
Verissimo e de que modo essa questéo foi traduzida para a minissérie O tempo e o
vento. Verificamos que, os realizadores da minissérie traduziram de modo tradicional
(CAHIR, 2006) o texto literario, mantendo os tracos norteadores de cada
personagem, embora em alguns momentos tenham havido modificacGes sutis para a

adequacao ao novo género e a nova linguagem.
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo do processo tradutério da minissérie O tempo e 0 vento objetivou
discutir de que maneira um texto literario foi transposto para o audiovisual. Para isso,
buscou-se analisar sua narrativa, 0S recursos expressivos utilizados, aspectos
formais e, também, os referentes ao contelddo proposto, a fim de verificar como
foram traduzidos para uma nova linguagem, o audiovisual.

Acreditamos que a minissérie analisada ndo precisa ser vinculada a uma
nocao de “fidelidade” ao texto-fonte, tendo em vista que se constitui enquanto nova
obra. Outros recursos podem e devem ser considerados, tais como as
especificidades de cada linguagem e suporte, os contextos de producéo e recepgao
de cada obra, as inten¢cdes do autor/diretor ao realiza-la.

A minissérie O tempo e o0 vento optou por manter bastante proximidade com o
enredo do texto literario e suas caracteristicas estruturais fundamentais como uma
forma de homenagear o texto de Verissimo, por ocasido do décimo aniversario de
sua morte. O tempo e o vento foi também uma das primeiras minisséries brasileiras
criadas a partir de textos literarios e fez parte do projeto denominado Séries
Brasileiras. Desde os créditos iniciais, a nova obra estabelece um forte vinculo com
a obra literaria, pois declara-se baseada na “obra imortal de Erico Verissimo”. Dessa
perspectiva, € possivel dizer que o diretor fez sua propria leitura do texto de
Verissimo e a ele decidiu aproximar-se. Essa aproximacao faz com que os leitores
da obra literaria reconhecam elementos presentes na obra de Verissimo também em
sua traducdo. A aproximacdo, porém, ndo € contraria a criagdo de uma nova obra,
pois quando ocorre a traducdo interlinguagens sdo necessarias adequacoes, tais
como supressodes, deslocamentos, acréscimos, mudancas situacionais e adequacao
ao novo contexto de producéo e recepcao.

Embora tenhamos exposto algumas formas de classificacdo propostas,
discutir a fidelidade ou ndo dessa obra audiovisual em relacéo ao texto literario que
a precedeu ndo foi nosso foco de analise. Buscou-se compreender que uma
traducdo nao implica correspondéncia total de significados. A partir disso, cabe
ressaltar que a minissérie O tempo e o0 vento, portanto, ndo contém todos 0s
elementos da escrita de Erico Verissimo, pois foi reproposta por outra pessoa, em
outra época, outra linguagem e com outras intencdes. Difere também o modo de

apreensao de significados em uma ou outra obra: enquanto o romance de Verissimo
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€ composto de palavras, dispostas no papel uma apOds a outra, linearmente, a
televisdo se caracteriza pela espacialidade, por mostrar varios elementos
simultaneamente. Contudo, o sentido apreendido pelos espectadores néo é fortuito:
o realizador da nova obra direciona o receptor de encontro ao sentido preferencial
gue se quer produzir.

Ao tratarmos de traducao, fez-se necessario considerar quem era o tradutor
da obra literaria de Verissimo para a televisdo. Isso porque, as escolhas do tradutor
tornam-no uma peca fundamental para a compreensao do novo texto. Paulo José
fez escolhas tanto estruturais quanto de conteudo que assumiram a funcdo de fio
condutor da narrativa: basta relembrarmos o modo como se constituem as idas e
vindas no tempo na minissérie. Como dito, o tradutor tinha consciéncia da
fragmentacdo de sua traducao e também da fragmentacao intrinseca a televisao. A
intervencado do tradutor também pode ser notada no dialogo que se estabelece entre
a nova obra e seu contexto de producdo e recepcdo, além de adequacbes
pertinentes ao género ficcédo seriada.

O tradutor escolheu o que e como narrar. O romance O tempo e o vento, de
Erico Verissimo, divide-se em trés volumes e tem mais de duas mil paginas. Era
necessario, portanto, um recorte. Paulo José optou por se ater a traducdo do
primeiro volume, O continente. Mesmo assim, o desafio foi grande: 700 paginas de
texto literario, sete episodios convergentes e a tarefa de contar a saga dos Terra-
Cambard em 26 capitulos. Por esse motivo, ocorreram inumeras supressdes de
personagens e deslocamentos situacionais. Houve ainda a condensacdo de
episédios e a supressdo de conteudos e assim, a minissérie compds-se de quatro
fases, nas quais foram mantidas as principais situacdes e personagens do texto-
fonte.

A mudanca de contexto de producao e recepcdo também provoca alteracées
na feitura da nova obra. Verissimo buscava fazer de O tempo e o vento um romance
gue desmistificasse a histéria oficial de seu estado, e a partir do momento de sua
escrita — meados do século XX — volta os olhos ao passado. Ao narrar a trajetéria do
Terra-Cambara de 1745 a 1945, entretanto, Verissimo o faz a partir da perspectiva
do momento presente de sua escrita. Paulo José, ao traduzir, busca compreender
tanto a situacdo de enunciacdo de Verissimo, como o periodo histérico de que se

dispbs a tratar. Porém, ao fazer isso, o contexto histérico que vive € outro, distante
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40 anos daquele do texto-fonte. A mudanca de contexto acarreta mudancas no
tratamento dado a certos temas e no surgimento de novas preocupacdes por parte
do tradutor. Ao ser traduzida para um meio de largo alcance, como € o audiovisual, a
nova obra passa a discutir “a construgdo de uma nagéo”, conforme depoimento ja
citado do diretor, a partir de um ponto geogréafico determinado, o Rio Grande do Sul.

A analise baseou-se em categorias narrativas e em discutir quais e como 0s
elementos do romance foram traduzidos para o audiovisual. Seguindo nossa
proposta, adotamos a perspectiva da tradugcéo segundo Cahir (2006), sem esquecer
de considerar também as contribuicbes de Amorim (2005), Pavis (2008) e
Silverstone (2000). Dessa forma, adotando a classificacdo de Cahir concluimos que
a minissérie O tempo e o vento € uma traducéo tradicional do romance de Verissimo
em que o enredo € mantido, havendo, entretanto, algumas modifica¢cdes situacionais
e de conteudo, que acarretam, por exemplo, a supressao de personagens. Além
disso, vale ressaltar que ha também as mudancas inerentes ao processo de
traducdo para o audiovisual devido as adequacfes necessarias a nova linguagem.
Contudo, é possivel dizer que a minissérie expressa com recursos proprios,
especificos da linguagem audiovisual, elementos importantes do texto literario que
foram mantidos, como a temporalidade ciclica.

Apesar de manter-se bastante proxima do texto literario de Verissimo, a
minissérie O tempo e 0 vento € autbnoma, pois se reafirma como produto
independente ao estabelecer, além da relacdo de intertextualidade com o texto-
fonte, conexdes com linguagem, suporte, formato e contexto distintos.

A obra audiovisual, assim como a escrita, constitui-se como narrativa e € por
esse Vviés que a consideramos. Assim, nossa analise recaiu sobre trés categorias
narrativas que consideramos essenciais para o entendimento dessa obra: o aspecto
temporal, que tematiza o romance e também a traducéo, o elemento espacial e a
constituicdo das personagens. O quesito temporal esta presente na estrutura da
minissérie, que utiliza com frequéncia o recurso do flashback para traduzir as idas e
vindas no tempo entre o0 passado e 0 presente na narrativa, que se intercalam no
romance. Além dessa questdo de forma, analisamos o0s aspectos de ordenacéo,
duracéo e frequéncia tanto no romance quanto no audiovisual.

O espaco foi outro elemento analisado, pois acreditamos que adquire mais

importancia na minissérie tendo em vista que a linguagem audiovisual €
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essencialmente espacial, em contraposicdo a linearidade do texto literario. A
simultaneidade € um dos recursos de que o audiovisual disp6e para narrar suas
histérias e que o diferencia da linguagem escrita. Por meio da simultaneidade é
possivel acompanhar uma personagem nas mais diversas a¢cées ao mesmo tempo,
além de ser possivel contextualizar ambientes, por exemplo. O audiovisual
“‘espacializa” o tempo através da montagem e o torna visivel. Além de analisarmos
tempo e espaco que estdo imbricados na linguagem audiovisual, analisamos
também a constituicdo da personagem na traducdo televisiva. A personagem é
guem executa a acdo em um determinado tempo e espa¢o. Buscamos analisar a
constituicdo da personagem na minissérie através da escolha de seis entre as que
mais se destacam em cada uma das fases, a fim de verificar quais de suas
caracteristicas sdo mantidas ou modificadas, ou melhor, de que maneira se da a
traducdo desse quesito da minissérie.

Para concluir, cabe ressaltar que nossa pesquisa € uma pequena contribuicéo
no rol de possibilidades de estudo que se abrem para as obras audiovisuais ligadas
intertextualmente a um texto literario. Assim, buscamos demonstrar que a traducao
proposta por Paulo José ao texto de Verissimo € um texto inteiramente novo,
diverso, mas que nao deixa de referir-se aquele que o originou. Contudo, reproposto
em uma outra poética, diversa da do texto literario, tem de ser compreendido como

um novo texto.
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ANEXO - Ficha Técnica — Minissérie O Tempo e o Vento

Minissérie: O Tempo e o Vento

Formato: DVD (6 DVDS, 26 capitulos, minissérie na integra).

Ano: 1985

Producé&o: Rede Globo de Televiséo

Elenco: Gléria Pires, Aldo César, Kasé Aguiar,Simone Castiel, Lima Duarte, Marcos
Breda, Tarcisio Meira, Louise Cardoso, Mario Lago, Gilberto Martinho José de
Abreu, Breno Bonin, Ivan de Albuquerque, José Mayer, Lilian Lemmertz, Carla
Camurati, Daniel Dantas, José Lewgoy, Jackson de Souza, Diogo Vilela, Odilon
Wagner, Iris Nascimento, Armando Boégus, Lélia Abramo, Barbara Bruno, Bete
Mendes, Paulo José, Oswaldo Louzada, Chica Xavier, Tonico Pereira.

Roteiro: Doc Comparato Colaboradora: Regina Braga

Figurino: Beth Filipecki

Maquiagem: Jaque Monteiro

Cenografia: Mario Monteiro

Direcao de nucleo: Ary Grandinetti Nogueira

Direcao: Paulo José, Denise Saraceni e Walter Campos

Supervisao: Daniel Filho

Direcao Geral: Paulo José

Trilha Sonora: Tom Jobim

O Tempo e o Vento (Passarim) - Tom Jobim (partic. especial Danilo Caymmi e
Coro)

Chanson Pour Michelle - Tom Jobim

Rodrigo Meu Capitéo - Zé Renato

Um Certo Capitdo Rodrigo - Kleyton & Kledir

Minuano - Renato Borghetti

O Tempo e o Vento (Passarim) - Instrumental - Tom Jobim (Tema de Abertura)
Bangzalia - Instrumental

Senhora Dona Bibiana - Zé Renato

Queréncia/ Boi Barroso - Conjunto Farroupilha
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